
 
 

 

 



 
 

 

 

 

 

 

 

A Permanência do Efêmero: 

Os Pavilhões do Brasil na Exposição Internacional do Centenário da Independência em 1922  

 

 

 

Volume I 

 

 

Tese de Doutoramento em Arquitetura  

 

 

Camila Miranda Feltrin 

Tese de Doutoramento em Arquitetura desenvolvida no âmbito do Perfil B - Arquitectura: Teoria, Projecto e 

História. – Programa de Doutoramento em Arquitectura da Faculdade de Arquitectura da Universidade do 

Porto, orientada pela Professora Doutora Maria Teresa Saraiva Pires da Fonseca Dias da Fonseca. 

 

 

 

2021 



III 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

A minha família. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



IV 
 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



V 
 

SUMÁRIO  

  

 

AGRADECIMENTOS VII 

RESUMO IX 

ABSTRACT X 

INTRODUÇÃO XI 

PARTE I 17 

1.1 OS PAVILHÕES E SEU CARÁTER EXPERIMENTAL 18 

1.2 DISCURSO EXPERIMENTAL 29 

1.3 OS CASOS DOS PAVILHÕES LATINO-AMERICANOS 36 

PARTE II 49 

2.1 A EXPOSIÇÃO INTERNACIONAL DO CENTENÁRIO DA INDEPENDÊNCIA EM 1922 E SEU 
CONTEXTO 50 

2.2 A EXPOSIÇÃO DE 1922 NA LITERATURA ACADÊMICA MULTIDISCIPLINAR 56 

2.3 A COMEMORAÇÃO DO CENTENÁRIO DA INDEPENDÊNCIA COMO EVENTO 68 

2.4 O DESMANCHE DO MORRO DO CASTELO COMO TERRENO PARA A EXPOSIÇÃO DO 
CENTENÁRIO 74 

2.5 O CENÁRIO ARQUITETÔNICO NO RIO DE JANEIRO: A AVENIDA CENTRAL, A EXPOSIÇÃO DE 
1908 E O RECONHECIMENTO DA PROFISSÃO DE ARQUITETO 84 

2.6 O NEOCOLONIAL NA EXPOSIÇÃO DO CENTENÁRIO: ESTILOS E IDEIAS 99 

2.7 SEMANA DE ARTE MODERNA 112 

2.8 ARQUITETURA NA SEMANA DE ARTE MODERNA 118 

PARTE III 126 

3.1 OS PAVILHÕES DE 1922 - NEOCOLONIAIS, ECLÉTICOS, EFÊMEROS E PERMANENTES: A 
METODOLOGIA APLICADA 127 

3.2 NESTOR FIGUEIREDO 132 



VI 
 

3.2.1 Pavilhão das Pequenas Indústrias: 137 

3.2.2 O Pavilhão das Indústrias particulares 141 

3.2.3 O Pavilhão da Música 147 

3.2.4 As obras de Nestor Figueiredo após os Pavilhões: 150 

3.3 ARCHIMEDES MEMÓRIA E FRANCISQUE CUCHET 157 

3.3.1 O Palácio das Grandes Indústrias: 163 

3.3.2 O Palácio das Festas: 173 

3.3.3 Restaurante Envidraçado: 184 

3.3.4 As obras de Memória e Cuchet após os Pavilhões 191 

3.4 ARMANDO DE OLIVEIRA 200 

3.4.1 O Pavilhão de Caça e Pesca: 204 

3.4.2 As obras de Armando Oliveira após o Pavilhão 210 

3.5ADOLFO MORALES DE LOS RIOS FILHO 217 

3.5.1 Pavilhão de Viação e Agricultura: 221 

3.5.2 Atuação profissional de Adolfo Morales de Los Rios Filho após o pavilhão: 226 

3.6 SYLVIO REBECCHI 229 

3.6.1 O Pavilhão do Distrito Federal 237 

3.6.2 As obras de Rebecchi após o Pavilhão: 242 

3.7 GASTÃO BAHIANA 244 

3.7.1 O Pavilhão de Estatística: 251 

3.7.2 As obras de Bahiana após a Exposição: 256 

3.8 HIPPOLYTO PUJOL JÚNIOR 259 

3.8.1 Pavilhão dos Estados: 264 

3.8.2 As obras de Pujol após a Exposição: 270 

CONCLUSÕES 272 

REFERÊNCIAS DE BIBLIOGRAFIA 287 

REFERÊNCIAS DAS FIGURAS 307 

 



VII 
 

AGRADECIMENTOS  

 

 

 

 

 

 

 

 

Agradeço à Professora Doutora Maria Teresa Fonseca pelas grandes aulas de arquitetura que foram tão 

generosamente me dadas durante os anos de desenvolvimento da tese de doutoramento. Obrigada por 

compartilhar o conhecimento fundamental para chegar até aqui, nossas conversas me mantiveram 

encorajada para concluir este doutoramento.  

Aos caros Professores Doutores Ricardo Castor (UFMT) e Fabiola do Valle Zonno (UFRJ) pelas leituras 

críticas e solidárias com este projeto de investigação, além de contributos específicos da história da 

arquitetura brasileira que colaboraram para enriquecer o conteúdo apresentado nesta tese. 

Ao Professor Emérito Alexandre Alves Costa, a Professora Doutora Marta Oliveira e a Professora Doutora 

Madalena Pinto da Silva, que lecionaram a unidade curricular Projecto de Tese do Perfil B – Arquitectura: 

Teoria, Projecto e História, no ano letivo 2013 -2014, o meu muito obrigado por me guiarem em meus 

primeiros passos em busca de um objeto de pesquisa.  

A Professora Doutora Paula Ramos Pinto e a Professora Doutora Maria Manuel Oliveira, que foram 

arguentes da Prova Pública de Aferição do Projeto de Tese, por me alertarem sobre a importância das 

pesquisas sobre os pavilhões nacionais na Exposição em Comemoração do Centenário da Independência 

Brasileira e principalmente a Professora Doutora Paula Ramos Pinto por uma generosa lista bibliográfica 

que contribuiu grandemente para o desenvolvimento da pesquisa.  

Ao Professor Doutor Carlos Machado e a Professora Doutora Carla Garrido que se dedicaram na leitura do 

Relatório de Progresso do terceiro ano, agradeço a indicação de material bibliográfico e por tecerem 

considerações muito pertinentes, que serviram de reflexão para aprimorar esta tese. 

A equipe da Biblioteca Nacional que me acolheu tão generosamente no início das pesquisas em busca dos 

Pavilhões Brasileiros e principalmente pela criação do site da Hemeroteca Brasileira. Sem essa ferramenta 

o trabalho aqui apresentado seria impossível.  



VIII 
 

Aos meus caros colegas de Doutoramento, Ana Filipa da Silva, André Luís Cordeiro da Costa, Albino Pedro 

Baganha, Carlos Gustavo Moura, Fernando Manuel Barros, Luís Loureiro, Pedro da Cruz, Raquel Dias, 

Sandra Brito, Susana Raquel Lima e Teresa Ribeiro, o meu agradecimento por partilharem o processo de 

criação do Projeto de Pesquisa. 

Aos Serviços Académicos e Administrativos da FAUP, o meu agradecimento pela paciência em sempre me 

orientar quanto aos processos formais do Doutoramento. 

Ao Professor Eduardo Chiletto, a Professora Anna Regina Feuerharmel e ao Professor José Antônio Lemos 

da Universidade de Cuiabá, o meu agradecimento por serem meus grandes exemplos e por todo o suporte 

no início da minha intenção de um dia ser arquiteta.    

Aos meus queridos amigos Victor e André que estiveram comigo nos primeiros passos em busca de um dia 

concluir a presente tese, pelas conversas encorajadoras e pelo apoio me dado enquanto estive a viver na 

cidade do Porto, o meu muito obrigada. 

Aos meus amados pais que sempre me incentivaram a adquirir mais conhecimento. 

Ao meu marido Elias pela compreensão e motivação contínua e a minha filha Izabel Vitoria por ser a minha 

maior inspiração, foi durante a sua gestação que essa tese se desenvolveu em grande parte. Vocês sempre 

serão minha prioridade. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



IX 
 

RESUMO 

 

 

No prelúdio da investigação para esta tese de doutoramento interessou conhecermos mais sobre os 

efêmeros pavilhões do Brasil em exposições internacionais. A partir de uma vasta pesquisa em arquivos, 

encontramos na Exposição em Comemoração ao Centenário da Independência Brasileira (1922) um 

considerável potencial de investigação. O que mais nos atraiu neste evento foi a vontade de categorizar a 

arquitetura brasileira de moderna, apesar dos seus primeiros passos serem pouco claros, emergindo de 

discursos que afirmavam um estilo arquitetônico nacional através do revival da arquitetura colonial. Outro 

ponto de interesse foi a marcante luta pela afirmação da profissão de arquiteto no Brasil. Foi na Exposição 

do Centenário que os arquitetos ganharam a exclusividade, pela primeira vez, para estarem a cargo de 

projetos públicos. Os objetos de estudo para a tese se limitam aos pavilhões nacionais da Exposição de 

1922 e aos arquitetos responsáveis por essas obras (Nestor de Figueiredo, Archimedes Memória, Armando 

de Oliveira, Morales de los Rios Filho, Sylvio Rebecchi, Gastão Bahiana e Hypolito Pujol Junior). Esses 

jovens arquitetos, eram responsáveis pelo ensino da arquitetura, defesa profissional e se destacaram entre 

os profissionais mais competentes do país na década de 1920. Propusemo-nos a investigar os pavilhões 

nacionais através do percurso da carreira de seus autores, ao colocar essas obras no centro deste percurso, 

com a intenção de avaliar as suas obras prévias e posteriores a Exposição e assim construímos uma 

narrativa que elucida o caminho trilhado por esses profissionais em busca da almejada modernidade da 

arquitetura brasileira, tendo os pavilhões como pivô nesta investigação. Interessou-nos perceber como se 

deu a permanência dessas obras efêmeras e chegamos à conclusão de que o que permaneceu foi a 

intenção de construir um país moderno. Para fundamentar a pesquisa, conveio-nos contextualizar os casos 

dos pavilhões do Brasil a outros pavilhões internacionais e encontramos nos pavilhões latino-americanos 

algumas proximidades, principalmente quanto a intenção de busca da modernidade através do passado 

colonial. No âmbito do segundo centenário da independência brasileira (2022) essa tese é dedicada para 

quem tenha interesse sobre a história da arquitetura brasileira e sobre a arquitetura dos pavilhões nacionais 

na ocasião da comemoração do primeiro centenário da nação.  
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ABSTRACT 

 

 

The prelude for this doctoral thesis came from interest in the ephemeral Brazilian pavilions in international 

expositions. Through deep research of national archives, we identified the International Exposition in 

Celebration of the Centennial of Brazil’s Independence (1922) to be a fruitful field for investigation. What 

attracted our eyes to this event was the initiative to categorize the Brazilian architecture as modern, although 

it was not clear at the time. Those efforts arose from the discourse to affirm a national architectural style, one 

based on the colonial architecture revival. Another topic of interest for us was the battle to establish the 

architect profession in Brazil. The Exposition was the first event that the government placed architects in 

charge of. The objects of study for this doctoral thesis are the national pavilions of the 1922 Exposition and 

the architects in charge of those constructions: Nestor de Figueiredo, Archimedes Memória, Armando de 

Oliveira, Morales de los Rios Filho, Sylvio Rebecchi, Gastão Bahiana e Hyppolyto Pujol Junior. Those young 

architects were responsible for teaching architecture. They battled for the establishment of the architect`s 

profession, and they were among the most reputable architects in the country during the 1920s. We set out 

to investigate the national pavilions through the career paths of the designers, placing the constructions in 

the center of the path. By evaluating their previous and posterior works in relation to the Exposition, we were 

able to build a narrative that elucidates the actions taken by these professionals in the search for the desired 

modernity of Brazilian architecture. We were interested in understanding how the experience of designing 

the ephemeral pavilions influenced future projects of the architects involved. We concluded that what 

remained of this experience was the intention of build a modern country. To support the research, we decided 

to contextualize the cases of the Brazilian pavilions in other international pavilions. Interestingly, we found 

similarities in the Latin American pavilions, mainly in terms of the search for modernity through the colonial 

past. As we approach the second centenary of Brazilian independence (2022), this thesis is dedicated to all 

those interested in the history of Brazilian architecture and the architecture of national pavilions in the nation's 

first centenary. 
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             Em 1876, o imperador do Brasil, Dom Pedro II, inaugurou juntamente ao 

presidente americano Ulysses Grant, a Exposição Internacional em Comemoração 

ao Centenário da Independência dos Estados Unidos da América, sediada em 

Filadélfia, e encerrou a cerimônia com a partida no motor a vapor Corliss Steam 

Engine (fig.1), símbolo de progresso, que fornecia energia para os outros 

equipamentos da Exposição.1  

Ao inaugurar a Exposição, tornou-se evidente a importância dada à 

participação do imperador no evento, avalizando-se assim o cenário amistoso entre 

as duas nações. Dom Pedro II mostrou-se bastante participativo e interessado, agiu 

com simplicidade no meio republicano e fez-se uma figura popular naquela 

ocasião2.  

Assim, o Brasil participou de sua primeira Exposição Internacional com 

pavilhão próprio e marcou o início de uma longa história, na qual o país se fez 

representar por meio da arquitetura dos pavilhões em exposições.3 

 
1 GROSS, Linda; SNYDER, Theresa. Philadelphia's 1876 Centennial Exhibition. Mount Plasant: 

Arcadia Publishing, 2005, p.67 
2 REZENDE, Livia. The Raw and the Manufactured: Brazilian Modernity and National Identity as 

Projected in International Exhibitions (1862-1922). Tese de Doutoramento. Reino Unido: Royal 

College of Art. 2010, p.316 
3 As Exposições Internacionais são regidas pela BIE (Bureau International Expositions) e se dividem 

em duas categorias: As Exposições Históricas (1851 – 1933) e Exposições Universais (1935 – 

2015).  

Figura 1: Presidente Grant e Dom 
Pedro dando partida ao Motor a 

Vapor Corliss (1876) 
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É fato que o Brasil participou também das exposições de Londres em 1862, 

de Paris em 1867 e de Viena em 1873, porém, sem ter um pavilhão próprio. O 

conteúdo da representação brasileira era exposto em pavilhões gerais, como o 

Palácio de Cristal (Londres 1862), por exemplo. No entanto, esses eventos eram 

considerados de grande importância para o império, e foram organizadas 

exposições nacionais no Rio de Janeiro (1861,1866 e 1873). Essas exposições 

eram preparatórias para os eventos que decorreram no exterior. Foi somente na 

Exposição de 1876 que o país foi representado por pavilhões próprios.   

O Brasil participou ativamente de exposições internacionais e universais, 

sendo o seu último pavilhão construído na Exposição Universal de Dubai em 2020. 

No início da nossa pesquisa foram catalogadas todas as participações do Brasil em 

exposições históricas e universais. Tal ação permitiu ter uma visualização geral dos 

objetos de estudo e refletir sobre a delimitação temporal com um maior domínio do 

tema. De acordo com as pesquisas em arquivos destinadas a  encontrar as 

participações do Brasil com pavilhões próprios em exposições internacionais e 

universais, foram encontradas vinte e quatro participações4, além de sete 

exposições celebradas no Brasil, quatro em edifícios já existentes (exposições 

preparatórias) e três contaram com a construção de pavilhões exclusivos para essa 

finalidade (Exposição em Comemoração ao Centenário da Abertura dos Portos 

Brasileiros às Nações Amigas em 1908, Exposição em Comemoração ao 

Centenário da Independência Brasileira em 1922 e Exposição em Comemoração 

ao Centenário Farroupilha) em 1935). 

A este trabalho interessou, desde as pesquisas preliminares, conhecer 

mais sobre os pavilhões do Brasil e sobre as exposições que os acolheram. Com a 

intenção de quem precisa ver para conhecer, sempre que houve oportunidade 

foram realizadas visitas aos pavilhões. Como o Pavilhão do Brasil na Bienal de 

 
4 A lista com todas as participações do Brasil em exposições universais, internacionais e nacionais 

está disponível no volume II desta tese. 
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Veneza5 (2014), Pavilhão do Brasil na Exposição Universal de Milão (2015)6, 

Pavilhão do Brasil na Exposição Universal de Dubai (2021) e os pavilhões nacionais 

remanescentes da Exposição do Centenário (1922).  

Não se limitando aos pavilhões existentes, interessou-nos conhecer 

também os pavilhões efêmeros. Devido a curta permanência da maioria dos 

pavilhões, o estudo sobre o tema exige profundas pesquisas, em busca de 

informações que ajudem a compor a breve história dessas obras que 

permaneceram por tão pouco tempo. Sobre a pesquisa que desenvolveu a respeito 

dos pavilhões, Moisés Puente afirma:  

             Os documentos com os quais contamos para a sua reconstrução os 

mantêm no seu estado original, sem alterações: morreram jovens. A sua 

existência efêmera não permite que os anos passem ou que o tempo deixe 

suas marcas. Ao manterem o seu estado original inalterado nas poucas 

variações que podemos observar através dos documentos que foram 

deixados de sua breve existência, podemos rastrear a sua história sem 

falhas, sem nenhuma deterioração. Registrados em fotografias que evitam 

o seu desaparecimento, os pavilhões se convertem em objeto de culto do 

arqueólogo moderno. Exigem uma entrada diferenciada para a sua 

descoberta, pois não podemos visita-los. A sua inexistência física, a sua 

perda, exige uma atualização contínua, a sua exibição para que possamos 

reconstruí-los7. 

Com essa intenção de reconstruir a memória dos pavilhões foi realizada 

uma extensa pesquisa nos arquivos nacionais8. Partindo da busca por 

documentação, registros fotográficos e desenhos arquitetônicos, conseguiu reunir-

se uma considerável quantidade de informações sobre essas construções, que 

permitiu resgatar a memória da sua permanência efêmera. Essas informações 

 
5  A partir da visita ao Pavilhão do Brasil na Bienal de Veneza foi desenvolvido um relatório técnico 

com o título, Percepções de uma Exposição: Pavilhão do Brasil na Bienal de Arquitetura em Veneza 

(2014). 
6 Participação como voluntária na Exposição Universal de Milão. 
7 PUENTE, Moisés. 100 Anos: Pavilhões de Exposição. Barcelona: Gustavo Gili, 2000, p.8 
8 A pesquisa foi realizada em 2014 nos seguintes arquivos brasileiros: Biblioteca Nacional, Arquivo 

Nacional e Museu da Imagem e do Som. A investigação continuou através de arquivos disponíveis 

on-line, como: Hemeroteca Nacional e Brasiliana Fotográfica, ambos disponíveis na Biblioteca 

Nacional. 
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constituíram o material analítico que sustentou o desenvolvimento da tese. 

Conhecer essas construções contribuiu para perceber como o país se fez 

representar através da arquitetura em um contexto internacional ao longo dos anos.  

Apesar do interesse sobre os pavilhões do Brasil em exposições 

internacionais, a pesquisa aqui proposta se concentrou em uma só Exposição. 

Porém foram organizadas no volume II desta tese algumas informações relevantes 

encontradas durante as pesquisas preliminares que ajudam a compor a história dos 

pavilhões do Brasil em exposições internacionais e que talvez sirvam como 

contributo para futuras pesquisas.   

 Ao verificar o número considerável de pavilhões distribuídos ao longo de 

139 anos, foi necessário definir uma delimitação temporal. No projeto de pesquisa 

apresentado ao painel de aferição em 2014, a proposta inicial era investigar os 

pavilhões brasileiros nas Exposições Históricas e Universais classificadas pelo 

Bureau International des Expositions, que somaram quinze construções9. Nessa 

altura, embrionária, a pesquisa admitia interesse em desvendar uma identidade 

nacional que essas construções representam. Percebemos, entretanto, que a 

tarefa de tentar definir a identidade de um país, principalmente no caso do Brasil, 

uma nação multirracial, transcende um âmbito científico específico, será 

necessariamente multidisciplinar. Ao deixarmos essa prerrogativa conceptual, 

incompatível com o campo científico da nossa tese, nos voltamos para a arquitetura 

dos pavilhões, e esse permanece o foco desta tese. Deixaremos, para quem dela 

 
9 Pavilhões para as exposições: Exposição em Celebração do Centenário da Independência 

Americana (1876), Exposição em Celebração do Centenário da Tomada da Bastilha (1889), 

Exposição em Celebração dos 400 anos da Chegada de Cristóvão Colombo no Novo Mundo (1893), 

Exposição em Celebração do Centenário da Aquisição de Louisiana (1904), Exposição Industrial de 

Bruxelas (1910), Exposição Industrial de Torino (1911). Até esse ponto as exposições são 

consideradas como históricas pela IBE, a partir de então as exposições reconhecidas pela IBE são 

caracterizadas como universais. Exposição Universal de Bruxelas (1935), Exposição Universal de 

Paris (1937), Exposição Universal de Nova Iorque (1939), Exposição Universal de Bruxelas (1958), 

Exposição Universal de Seattle (1962), Exposição Universal de Osaka (1970), Exposição Universal 

de Sevilha (1992), Exposição Universal Shanghai (2010) e Exposição Universal de Milão (2015). No 

volume II desta tese estão listados todos os pavilhões do Brasil nas exposições mencionadas, 

contendo informações mais detalhadas sobre estas obras.        
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possa aproveitar a reflexão alargada sobre os valores da cultura imaterial, e nos 

dedicamos a compreender a materialização das tendências e dos estilos.   

O processo pelo qual passamos, para a seleção dos pavilhões, nos remete 

ao esquisso de Lucio Costa10 para ilustrar a Teoria das Resultantes Convergentes 

em O novo pensamento científico e tecnológico (fig. 2). Passamos pelo estado de 

“caos” entre os 139 anos de história de pavilhões brasileiros em exposições, que 

foi ainda circundado pela abstração das identidades nacionais. Nos desviamos para 

o interesse de fazer uma tese sobre arquitetura, nos restando a inquietação de 

selecionar os pavilhões que seriam o nosso objeto de pesquisa.   

Com contribuição e apontamentos advindos do painel de aferição11, foi 

registrada a importância de investigar sobre a “Exposição Internacional em 

Comemoração ao Centenário da Independência do Brasil em 1922”. O principal 

ponto que nos atraiu na Exposição do Centenário, foram os primeiros e incertos 

passos em tentar representar a arquitetura moderna brasileira.  Nos interessou 

encontrar as raízes da modernidade brasileira, no entanto não a encontramos no 

“infinito vão”12, que começa quando a Exposição do Centenário acaba. O que 

encontramos foi a busca por uma modernidade, que de forma contraditória se vestiu 

de passado e se materializou no estilo neocolonial, difundido no discurso de 

Ricardo Severo e José Mariano Filho. A promessa dessa modernidade ganhou 

adeptos de importância no cenário arquitetônico nacional, como os professores da 

Escola Nacional de Belas Artes e até mesmo do jovem Lucio Costa, que mais tarde 

se tornou o precursor do verdadeiro moderno brasileiro. 

Outro ponto de interesse é o fato de ser no começo dos anos 1920 que a 

profissão de arquiteto começa a ser amplamente reconhecida, com a criação do 

 
10 Lucio Marçal Ferreira Ribeiro de Lima Costa: arquiteto, urbanista e professor brasileiro de origem 

francesa, foi pioneiro da arquitetura modernista no Brasil. 
11 O Painel de Aferição do Projeto de Tese (2014) foi composto pelas docentes externas: Professora 

Doutora Paula Ramos Pinto (ISCTE- IUL) e Professora Doutora Maria Manuel Oliveira (EAUM).  
12 Exposição “Infinito vão – 90 anos de arquitetura brasileira”, Casa da Arquitectura – Centro 

Português de Arquitectura, Matosinhos, 28 de setembro de 2018 a 28 de abril de 2019. 

Comissariado geral Nuno Sampaio. Curadoria de Fernando Serapião e Guilherme Wisnik. A 

Exposição fez uma apresentação da arquitetura brasileira, de 1924 até a atualidade.  

Figura 2: Esquisso de Costa que ilustra 
a sua Teoria das Resultantes 

Convergentes (1980) 
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Instituto Brasileiro dos Arquitetos e da Sociedade Central dos Arquitetos. A 

acompanhar o reconhecimento desses profissionais que os governantes 

começaram a dar exclusividade aos arquitetos para desenvolverem projetos 

públicos. Nesse sentido, as construções para a Exposição de 1922 foram as 

primeiras a demandarem a atuação exclusiva de arquitetos.13  

Junto a essa revolução na arquitetura, estava o anseio pela identificação 

da modernidade brasileira, que englobou as manifestações artísticas e culturais, 

nas quais a intelectualidade brasileira estava à frente, a se manifestar através de 

textos críticos e exposições artísticas, como a Semana de Arte Moderna de 1922.  

Em arquitetura, esta busca por caracterizar o povo brasileiro encontrou no 

discurso Neocolonial um aliado para delinear os requisitos de representação das 

construções para a Exposição do Centenário.  Nesse sentido, as primeiras 

manifestações de um interesse em valorizar o passado colonial através da 

arquitetura surgiu no discurso de Ricardo Severo e de José Mariano Filho. 

Na altura da Exposição, o estilo Neocolonial ainda era considerado 

novidade para o meio arquitetônico carioca. Apesar dos primeiros discursos de 

Ricardo Severo terem sido proferidos em São Paulo no começo dos anos 1900, em 

1922, no Rio de Janeiro, as primeiras tentativas de adequação ao estilo vieram dos 

efêmeros pavilhões de exposição. Como evidencia Ruth Levy “[...] o estilo nacional 

desejado não era propriamente o que estava sendo feito ali, naquele momento, 

mas que, para alcançá-lo, acreditava-se, ainda seria necessária uma maturação. O 

que parece existir é a consciência de plantar uma semente que germinaria mais 

tarde”.14 

Ao ver a arquitetura Neocolonial como “novidade”, ressalta a característica 

experimental dos pavilhões. Afinal, estas construções serviram de ferramenta para 

 
13 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. A Exposição do Centenário como marco para a profissão do 

arquiteto. Revista eletrônica de Dezenove Vinte, v. 2, n. 3, 2007. 
14 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. A Exposição do Centenário e o Meio Arquitetônico Carioca no 

início dos anos 1920. Revista do Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais EBA UFRJ, p. 

39-43, 2004. 
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a experimentação do novo estilo. Elaborar os projetos para os pavilhões possibilitou 

colocar em prática o discurso Neocolonial em construções efetivamente 

construídas e prestigiadas por milhares de visitantes em um contexto no qual a 

arquitetura exalta a independência da pátria.  

Com a independência ganha um significado mais profundo, almejou-se 

celebrar, não só a independência conquistada dos colonizadores, mas uma 

independência cultural, artística e ideológica, com o ambicionado rompimento com 

a corrente Eclética sem representação da nação.  

Apesar do discurso Neocolonial ter ganhado um importante espaço na 

Exposição do Centenário, expresso através da arquitetura dos pavilhões e dos 

portais de entrada, o Eclético continua a marcar presença nas construções do 

certame. Pesquisar sobre a Exposição permite uma leitura plural da história da 

arquitetura brasileira, a evitar simplismos e rupturas estilísticas e a prestigiar assim 

as continuidades dos estilos arquitetônicos. 

No que respeita à realidade brasileira da época procura-se mostrar como 

a oposição entre o ecletismo de origem europeia, sobretudo francesa, e o chamado 

estilo neocolonial, defendido principalmente por Ricardo Severo e José Mariano 

Filho, é o tema principal do debate arquitetônico na época, refletindo-se no projeto 

e construção dos diferentes pavilhões e prolongando-se na literatura crítica 

publicada a propósito da Exposição do Centenário de 1922. O debate ecletismo e 

neocolonial se vai progressivamente dissolvendo como resultado da influência de 

alguma arquitetura europeia contemporânea, desde a Art Déco, às obras de Perret 

e Le Corbusier que visitou o Rio de Janeiro em 1929 e em 1936.15 

A partir da pesquisa sobre os pavilhões na Exposição de 1922, foram 

listados um total de onze pavilhões nacionais, que abrigaram as mais distintas 

amostras. Em uma avaliação ao conjunto dessas construções definiram-se certos 

grupos de estilos e estado (efêmero, permanente e previamente existente). 

 
15 Percepções sobre a tese compartilhadas pelo Professor Carlos Machado no dia das 
provas públicas de doutoramento. 
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Propõe-se analisar de que forma seus ensinamentos foram úteis para a 

arquitetura permanente brasileira, definindo-se assim o título desta tese: “A 

permanência do efêmero”. É necessário enfatizar que este trabalho não se limitará 

a uma mera descrição histórica, mas sim em se aprofundar nos debates 

arquitetônicos presentes na década de 1920 e principalmente no ano de 1922. 

Os pavilhões são historicamente considerados como um palco de 

inovações, e por isso, um laboratório para a arquitetura. Grandes nomes da 

arquitetura internacional e nacional têm pavilhões em seu repertório de obras. A 

oportunidade de projetar pavilhões para exposições universais e internacionais traz 

a esses profissionais o prestígio imediato advindos da mídia internacional. Apesar 

da efemeridade da construção, a sua obra entra para o registro da história das 

exposições e da arquitetura.  

Ao longo da história das exposições, vários pavilhões foram considerados 

ícones da arquitetura e ferramenta de experimentação. Esses projetos estão 

relacionados a grandes nomes da arquitetura, que encontraram nessas 

construções uma oportunidade de colocar um discurso em prática e exibi-lo para o 

grande público das exposições. 

Ao interpretar o pavilhão como uma ferramenta de experimento em 

arquitetura, a principal questão da tese se estabelece por considerar quais as 

formas que se ocorreu a permanência do efêmero no caso dos objetos de pesquisa 

e quais os seus contributos para o desenvolvimento da arquitetura nacional e para 

a carreira dos seus autores. 

A hipótese defendida neste trabalho é de que existam contributos gerados 

a partir das produções arquitetônicas dos objetos de estudo. Ao objetivo central da 

tese interessa fundamentar a hipótese estabelecida para a pesquisa, que se 

constitui por considerar como ocorreu a permanência do efêmero no caso dos 

pavilhões do Brasil e quais os seus contributos para o desenvolvimento da 

arquitetura nacional e para a carreira profissional de seus autores. 
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O primeiro passo em que a pesquisa se dedicou foi evidenciar o caráter 

experimental dos pavilhões através de pavilhões icônicos e dos pavilhões latino-

americanos. Aprofundando-se sobre os aspectos que cercaram a Exposição do 

Centenário nos dedicamos a identificar o contexto, arquitetônico, histórico e 

artístico em que a Exposição se enquadrava. Sobre o caso dos pavilhões nacionais 

nos dedicamos a selecionar fontes primária que ajudaram a recompor a história 

efêmera dos pavilhões, que permitiram a análise e descrição dos pavilhões através 

dos desenhos arquitetônicos e fotografias encontradas, assim como a descrição do 

percurso profissional dos arquitetos responsáveis por esses projetos. 

A pertinência em verificar os contributos gerados a partir da produção 

arquitetônica dos pavilhões está em evidenciar o papel dessas obras como 

ferramentas de divulgação e de experimentalismo no contexto brasileiro em 1922. 

Outros contributos intrínsecos a pesquisa são o resgate histórico dos pavilhões 

efêmeros e do trajeto profissional de seus autores, assim como fornecer 

conhecimento sobre os debates arquitetônicos nos anos 1920 no contexto do início 

das intenções de modernização e nas comemorações do primeiro centenário da 

nação. Sendo assim, a tese tem a intenção de contribuir para um debate mais plural 

sobre a história da arquitetura brasileira, tendo em vista os primeiros passos para 

o percurso da modernidade. A pertinência da pesquisa também está ligada a 

aproximação do segundo centenário da independência brasileira, em que, ao 

reconhecer o valor das celebrações, haja um interesse em conhecer melhor a 

história do primeiro centenário e que leve a possíveis reflexões de como o país está 

a receber o próximo século de independência, principalmente no contexto 

arquitetônico.  

Como metodologia para o desenvolvimento do principal capítulo desta tese 

(Os pavilhões de 1922 - Neocoloniais, Ecléticos, efêmeros e permanentes) 

adotamos a visão de Jörn Rüsen, em teoria aplicada a história, interpreta-se as 

pesquisas históricas como um fator importante para a vida prática. Em 

“Reconstrução do Passado”, Rüsen delimita a base do princípio de que torna o 

pensamento histórico racional, com a visão de que a metodização transforma o 
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pensamento histórico em ciência. “Os diversos fatores diferenciam-se e articulam-

se em contexto sistemático. Ao mesmo tempo, sua diferenciação e seus contextos 

sistemáticos tornam-se pensáveis e discutíveis em novas bases. Temos então a 

teoria da história como atividade de fundamentação científica específica do 

pensamento histórico”.16  

A lógica estrutural estabelece regras para a pesquisa e tem como objetivo 

a averiguação e interpretação do conteúdo histórico, ou seja: “o cânon de regras 

de pesquisa que a ciência histórica reconhece como determinante para si e com o 

qual fundamenta sua especialização”.17  

A partir do pensamento de Jörn Rüsen, no qual a validação da pesquisa 

histórica surge a partir de um método, se estabelece para a pesquisa a seguinte 

metodologia:  

A análise aos pavilhões compõe-se primeiramente de uma revisão à 

carreira profissional dos arquitetos autores dessas obras. Tendo em vista a sua 

formação acadêmica, professores que os influenciaram, escritórios onde 

estagiaram e trabalharam, assim como análise aos principais projetos 

arquitetônicos desenvolvidos antes do projeto para os pavilhões. Este 

levantamento de dados ajudará a compreender melhor as influências de suas 

decisões projetuais em 1922.  

Ao seguirmos a linha de pensamento de Rüsen, propõe-se traçar uma 

lógica estrutural no pensamento histórico sobre os objetos da tese, que contribuem 

para o processo cognitivo. Esta lógica estrutural parte da ideia do próximo passo 

metodológico, que consiste em verificar as descrições sobre os pavilhões 

encontradas nas fontes primárias. Essa primeira categoria de fontes primárias 

consiste em artigos de revistas de arquitetura, jornais e ainda os catálogos das 

exposições. 

 
16 RÜSEN, Jörn. Reconstrução do passado – Teoria da História II: os princípios da pesquisa 

histórica. Brasília: Editora UNB. 2007. 
17 Ibid, p.11 
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A segunda categoria de fontes primárias são as fotos e desenhos 

arquitetônicos dos pavilhões. E é com esse material que se pretende desenvolver 

uma conexão de sentido histórico. Como Rüsen explica: “O conhecimento histórico 

não é construído apenas com informações das fontes, mas as informações das 

fontes só são incorporadas nas conexões que dão o sentido à história com a ajuda 

do modelo de interpretação, que por sua vez não é encontrado nas fontes.”18 

Esta categoria possibilita analisar as diferenças entre os projetos, a obra 

final e mais importante, permite realizar uma descrição própria sobre os pavilhões. 

A descrição feita a partir de fotos e desenhos arquitetônicos19 tem a intenção de 

trazer mais informações sobre os pavilhões, a somar este diferencial às 

informações encontradas na primeira categoria de fontes primárias (Artigos em 

revistas de arquitetura, jornais e catálogos das exposições).  A análise continua por 

ressaltar como o experimentalismo foi exercido nos pavilhões, qual o discurso 

arquitetônico que envolveu tais obras, o que resulta em uma descrição das 

percepções críticas que surgiram a seu respeito. Nesse sentido, “A pesquisa é, por 

conseguinte, o processo no qual se obtém, dos dados das fontes, o conhecimento 

histórico controlável.”20  

A pesquisa continua por verificar como seguiu o percurso profissional dos 

arquitetos21 após projetarem estes pavilhões. Com o intuito de analisar como os 

pavilhões estão para o percurso da carreira desses profissionais, observamos quais 

foram os projetos subsequentes e se foram estabelecidas relações entre esses e 

os pavilhões.   

Um elemento imprescindível para a construção do conhecimento histórico 

aqui nesta pesquisa foi a fotografia. Ela impede que a imagem dos pavilhões 

 
18 Ibid. p. 101 
19 É importante perceber que os desenhos arquitetônicos desenvolvidos pelos arquitetos estudados 
em 1922 revelam bem quanto a prevalência da formação Beaux-Arts, que ainda não estava 
conscientizada a noção do espaço moderno, como a relação orgânica de interior e exterior, entre 
outros aspectos.  
20 Ibd, p.104 
21 Nestor de Figueiredo, Archimedes Memória, Armando de Oliveira, Adolfo Morales de los Rios 

Filho, Sylvio Rebecchi, Gastão Bahiana e Hippolyto Pujol Junior.  
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efêmeros desapareça da memória visual ao criar uma permanência do efêmero. A 

importância da fotografia para os eventos efêmeros nos leva a lembrar do texto de 

Boris Kossoy:  

Imagens que escondem significados perdidos, rememorações secretas, 

representações que um dia despertaram emoções, agora devassadas por 

olhos estranhos: iconografias efêmeras, realidades sem vida, prestes a 

serem destruídas, castelos de carta, castelos de areia, que se mesclam à 

poeira dos séculos. A imagem da foto, promessa de perenidade, é agora a 

imagem do espelho, que se dissipa. Espelhos que guardam memórias.22 

São esses significados perdidos que tentamos resgatar ao selecionar as 

imagens da Exposição, que ajudam a recompor a sua história. Reconhecido o valor 

das imagens para esta tese, foi selecionado um grande número de fotografias que 

ajudam a resgatar a história dessas construções efêmeras. Optamos por posicionar 

essas imagens na lateral do texto, de forma a criar uma melhor relação entre elas 

e o conteúdo. Para além dessas imagens está disponível no volume II material 

iconográfico sobre os objetos de pesquisa e proximidades, principalmente imagens 

de jornais, que apesar da sua importância não são tão nítidas e por essa razão não 

fazem parte do volume I.  

Devido ao caráter efêmero da maioria dos pavilhões, o estudo sobre o tema 

exige profundas pesquisas, em busca de informações que ajudem a compor a 

história dessas obras que permaneceram por tão pouco tempo.          

Encontrou-se nas fontes primárias o potencial de fornecer material analítico 

e descritivo sobre os objetos de pesquisa. Assim, a compreensão sobre os objetos 

de estudo será primordialmente desenvolvida através das informações obtidas por 

meio dessas fontes primárias. Ao notar essa potencialidade, as pesquisas se 

iniciaram em arquivos no Rio de Janeiro, principalmente na Biblioteca Nacional, 

onde foi possível ter acesso a revistas de arquitetura que tratavam sobre o tema, 

bem como desenhos arquitetônicos, fotografias, catálogos e livros relacionados.  

 
22 KOSSOY, Boris. Os tempos da fotografia: O Efêmero e o Perpétuo. São Paulo: Ateliê Editorial., 

2007, p. 163 
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Prosseguiu-se com a pesquisa no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, 

onde foram encontradas informações sobre as relações internacionais 

desenvolvidas entre o Brasil e as nações que participaram de exposições. Grande 

parte das informações encontradas no arquivo estavam relacionadas também com 

a Exposição em Comemoração do Centenário da Independência, na qual foi 

possível notar, a partir das documentações encontradas, que a população brasileira 

enviou dezenas de cartas, com sugestões para a exposição, o que denota a grande 

importância dada ao evento e o interesse do público em colaborar com o 

desenvolvimento da Exposição. 

Uma parcela considerável das informações foi encontrada no site da 

hemeroteca nacional23. Centenas de páginas de jornais, ajudaram a reconstruir a 

história da existência efêmera dos objetos de pesquisa, sendo, em alguns casos, 

os únicos registros localizados24. Reconhece-se a elevada contribuição das 

publicações em jornais para a historiografia da arquitetura brasileira. Textos que, 

muitas vezes não foram escritos por arquitetos, são capazes de resgatar a história 

de construções que têm alguma relevância para a arquitetura e história nacional e 

permitem que, na atualidade, arquitetos refaçam o devido enquadramento dos 

pavilhões na historiografia da arquitetura brasileira. 

             A recordação de um imaginário já perdido, permite por outro lado fazer 

referência à importância do trabalho documental, do resgate material de 

imagens que, se não existem mais dentro da sua concepção e realidade 

concreta, sobrevivem através das imagens correlatadas deixadas na 

cidade - ou cidades - permitindo sugestivas experiências de releitura e a 

reflexão sobre a necessidade da permanência do transitório.25 

 
Frota usa o efêmero (Exposição em Comemoração do Centenário 

Farroupilha 1935), como “complemento decisivo de compreensão histórica”, 

partindo da recuperação de imagens, recordações e de imagens correlatadas 

deixadas pela cidade e, assim, desenvolve a intenção da permanência do 

 
23 Biblioteca Nacional Digital do Brasil. Hemeroteca Digital. 2021. 
24 As páginas de jornais mais relevantes para a história dos pavilhões do Brasil estão disponíveis 

no volume II desta tese 
25 FROTA, José Artur D.'Aló. A Permanência do Transitório. Porto Alegre: Arqtexto, 2000, p. 13-21. 
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transitório. Seu estudo consiste em um exemplo de pesquisa que parte de fontes 

primárias com a intenção da preservação do efêmero, o que demonstra os 

contributos e potencialidades que tais estudos favorecem. No entanto, divergindo 

do trabalho elaborado por Frota, o estudo aqui proposto se prende às publicações 

em periódicos, fotografias, documentos e desenhos dos projetos, sendo estes, o 

nosso caso de “recordação de um imaginário já perdido”. 

A tese se estruturou em três partes. A primeira é dedicada a ver o pavilhão 

através de seu caráter experimental e como construção temporária em evento, que 

são capazes de representar ideias (identitárias de países), como confronto de 

formas e estilos arquitetônicos, e as exposições como materialização do estado da 

arte (mais regionais ou mais universais). Esta parte é estruturada por uma narrativa 

que revê essas construções desde a primeira obra do gênero a ser construída, o 

Palácio de Cristal (Londres 1851). À nossa tese interessou identificar os pavilhões 

em um contexto internacional, portanto o capítulo trata sobre os pavilhões icônicos, 

selecionados a partir do estudo desenvolvido por Moises Puentes26, cujos projetos 

são atribuídos aos grandes nomes da arquitetura, como Le Corbusier e Mies Van 

der Rohe. O papel experimental dos pavilhões, contudo, não se limitou ao passado, 

pois ainda na atualidade essas obras mantêm esse papel, como pode ser notado 

nos pavilhões construídos na Serpentine Gallery27 e nos pavilhões elencados por 

Philip Jodidio28.  

A investigação avança por abordar pavilhões construídos em um contexto 

semelhante aos pavilhões nacionais na Exposição de 1922. São estes os pavilhões 

que representaram as nações da américa-latina em exposições internacionais. A 

pesquisa sobre esses pavilhões indagou a hipótese de neles se manifestarem 

parâmetros de modernidade, abandono da arquitetura eclética, reavivamento da 

arquitetura do período de colonização, ou ainda, a adoçãos de estilos pré-hispanos.  

 
26 PUENTE, Moisés. 100 Anos: Pavilhões de Exposição. Gustavo Gili. 2000, p. 11 
27 A Serpentine Gallery dá a oportunidade de arquitetos contemporâneos utilizarem das 
características experimentais dos pavilhões. O resultado é uma ampla variedade de soluções 
arquitetônicas. 
28 JODIDIO, Philip. The new pavilions. Londres: Thames e Hudson. 2016. 
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A parte seguinte é dedicada à Exposição de 1922 em seu contexto regional 

e local (América Latina e Rio de Janeiro) e físico e cultural (do desmanche do Morro 

do Castelo à Semana da Arte Moderna). Esta parte se desenvolve por aprofundar 

sobre as circunstâncias em que o evento foi celebrado. Mostram-se as contradições 

que envolveram o desmanche do Morro do Castelo29, o cenário arquitetônico 

brasileiro que antecede a Exposição, o discurso Neocolonial de Ricardo Severo e 

José Mariano Filho, Semana de Arte Moderna e sugere-se o Neocolonial como 

parâmetro de modernidade.   

Tendo sido a tese fundamentada pelos capítulos posteriores, a última parte 

tem o intuito de desvendar a hipótese de pesquisa através da metodologia 

apresentada nesta introdução. O capítulo está dividido pelo trabalho de cada 

arquiteto na Exposição do Centenário. Nesse sentido, nota-se que por vezes um 

arquiteto fica a cargo do projeto de mais de um pavilhão, não sendo esta a 

prerrogativa do uso do mesmo estilo para as obras de mesma autoria; por exemplo, 

Nestor Figueiredo projeta o Pavilhão das Pequenas Indústrias e do Comércio em 

estilo Neocolonial e projeta o Pavilhão da Música em estilo Eclético. A ordem para 

o desenvolvimento da pesquisa foi estabelecida através da quantidade de 

pavilhões projetada por cada arquiteto e, sendo assim, os profissionais que tiveram 

atuação mais relevante na Exposição em primeiro plano.         

A conclusão apresenta como cada parte desta tese colaborou para 

encontramos as respostas para nossas indagações, e assim criarmos novas 

perguntas para futuras pesquisas. Sobre a permanência do efêmero, verificamos 

que essa se deu de diferentes formas para cada um de seus autores, mas 

encontramos uma afinidade em comum, o desejo de construir um país moderno, 

alinhado com o progresso que a Exposição buscou representar. De fato, o 

neocolonial foi o possível “estilo” pré-moderno, mas os protagonistas, esses, 

 
29 Em 1567, depois da expulsão dos franceses, o Rio de Janeiro foi reinstalado – e a área escolhida 
para erguer de fato a cidade foi o então Morro do Descanso – que também foi chamado de Alto da 
Sé, Alto de São Sebastião e depois Morro do Castelo. Em 1921, o Morro do Castelo foi demolido 
em sua totalidade (LUCENA, 2015). 
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revelaram-se como incondicionais expoentes da origem do moderno no Brasil, 

reforçados pela geração seguinte. Cremos, modestamente, ter contribuído para o 

conhecimento devido a esses pioneiros, menos estudados. 
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1.1 OS PAVILHÕES E SEU CARÁTER EXPERIMENTAL 
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As construções efêmeras (fig. 3) estão presentes desde a pré-história30, e 

adotaram as mais variadas formas31, desde habitações nômadas até tendas de 

circo. É importante evidenciar a importância dessas construções para o 

desenvolvimento da humanidade, seus criadores superaram adversidades com 

uma notável engenhosidade e criatividade na criação dessas arquiteturas. Suas 

primeiras aparições não exigiram projetos elaborados, mas iam ao encontro das 

necessidades humanas de sobrevivência. 

 Ao acompanhar a efemeridade dessas construções, os pavilhões de 

exposição ganharam uma conotação de espetáculo da modernidade, em que se 

pede o emprego das mais atuais técnicas de construção, porém sem perderem seu 

caráter provisório. Moisés Puente os define da seguinte forma:  

Assim como as borboletas32, o pavilhão voa pousando de vez em quando: 
com uma vida tão curta quanto a desse inseto e sua construção às vezes 
baseada em velas e lonas, que lembra as suas asas [...] Em uma feira ou 
exposição, o pavilhão evita o solo onde se situa, nunca funda. Nunca 
possui a terra onde não chega a se pertencer: é o solo do passageiro. Não 
há lugar para estabelecer raízes, não há nenhuma fundação. O solo é 
impermeável, intransponível; estabelece-se sobre ele por um momento 
breve para desaparecer sem deixar rastros [...]33 

 
30 Escolhemos a gravura alegórica da cabana primitiva vitruviana (Laugier – 1755), que por uma 
razão de semiótica (não filosófica), pretende representar a efemeridade das construções primitivas. 
31 Ao longo dos anos a arquitetura efêmera se despontou em vários momentos, como nas 

arquiteturas construídas em Lisboa para a Joyeuse Entrée de Filipe II em 1619 e ainda nos teatros 

aquáticos que eram habituais nas grandes festas renascentistas em Veneza e que deram origem 

ao Teatro do Mundo de Aldo Rossi em 1980. 
32 Pavilhão e borboleta, em francês (paveillon e papillon) são oriundos da mesma raiz latina “papilio”. 
33PUENTE, Moisés. 100 Anos: Pavilhões de Exposição. Barcelona: Gustavo Gili. 2001, p.11 

Figura 3: Gravura alegórica da 
cabana primitiva vitruviana. 1755 

(Laugier) 
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Por meio desse ponto de vista é possível abordar a ideia de pavilhões como 

objetos efêmeros, cujo papel experimental pode representar uma oportunidade de 

auxiliar no desenvolvimento da arquitetura, além de permitir testar ideias 

arquitetônicas antes de serem consolidadas em construções permanentes.  

Os pavilhões são historicamente considerados palco de inovações, desta 

forma podem ser descritos como um laboratório para a arquitetura. Grandes nomes 

da arquitetura internacional e nacional têm pavilhões em seu repertório de obras. A 

oportunidade de projetar pavilhões para exposições traz a esses profissionais o 

prestígio imediato advindos da mídia internacional.  

Apesar da transitoriedade da construção, entra para o registro da história 

das exposições e da arquitetura, fato que se pode constatar desde o primeiro 

pavilhão de exposição, projetado por Joseph Paxton. 

O caráter experimental dos pavilhões é notado desde o primeiro pavilhão 

de exposição. A demanda por sua construção acelerada exigiu técnicas 

construtivas avançadas e eficientes. Deste modo, nota-se nessas construções 

soluções inovadoras que por vezes são desenvolvidas exclusivamente para 

atender as necessidades construtivas e projetuais de um determinado pavilhão, o 

que torna essas obras experiências construtivas.  

Em 1849, Paxton recebeu a sua tão esperada encomenda, uma Victoria 

Regia34 vinda do Amazonas, uma pequena victória amazónica com o potencial de 

ser a maior de sua espécie e que representava para o seu jardineiro o desafio de 

fazê-la atingir o ápice em condições adversas a seu habitat tropical. A dedicação 

do jardineiro fez a sua planta atingir proporções gigantescas, com a construção de 

uma estufa (fig.4) especialmente projetada para as suas necessidades35.  

 
34 Nome dado à planta aquática amazônica em homenagem à Rainha Victoria da Inglaterra. 
35COLQUHUN, Kate. From Gardens to Glass Palaces: Joseph Paxton and the Inspiration of 

Natura. (Anotações sobre a conferência – Exposições Internacionais: Entre o Jardim e a 

Paisagem Urbana do Palácio de Cristal do Porto (1865) à Exposição de Paris (1937) 01 de 

fevereiro de 2016.  

Figura 4: Victoria Regia House. 1849 
(Joseph Paxton) 
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O estudo desenvolvido para a construção da estufa auxiliou o jardineiro no 

projeto para concorrer ao concurso que elegeria o pavilhão para abrigar a Primeira 

Grande Exposição de Londres (fig. 5). Entre os 233 projetos apresentados para o 

concurso, o projeto de Paxton foi escolhido para hospedar a exposição de 1851, 

cujo pavilhão tornou-se conhecido como Crystal Palace, devido aos materiais 

empregados em sua construção. Para Paxton, a inspiração de seu projeto mais 

conhecido veio da estrutura das grandes folhas de sua Victoria Regia. Esse fato 

deu origem a afirmações como a de Charles Dickens: “O Crystal Palace surgiu da 

Victoria Regia”36. 

             Margaret Darby descreve que Paxton habitualmente desenhava e 

observava a natureza ao seu redor, projetando em suas inspirações elementos 

provenientes do meio ambiente. Alguns dos projetos de estufas desenhados por 

ele eram baseados na estrutura da folha de vitória-régia, que muito o agradava. 

Paxton tinha esse apreço pela estrutura da planta pois percebeu que esta 

suportava um peso relativamente superior às demais estruturas, e concluiu que o 

 
36HOLWAY, Tatiana. The Flower of Empire: An Amazonian Water Lily, the Quest to Make it 

Bloom, and the World it Created. Oxford: Oxford University Press. 2013, p.5. 

Figura 5: Crystal Palace - Londres 1851 (Joseph Paxton) 
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desenho estrutural da folha proporcionava grande resistência em comparação com 

outros modelos.37 

Nikolaus Pevsner aponta que o Palácio de Cristal se mostrou um ponto 

histórico na arquitetura mundial, não somente por ser uma edificação pré-fabricada 

integralmente em vidro e ferro, como também devido ao notório afastamento das 

características na modelagem arquitetônica do período de sua construção.38 

Identifica-se o pavilhão projetado por Paxton como uma experiência bem-

sucedida, já que serviu de exemplo para outras exposições subsequentes como, 

por exemplo, a Exposição das Indústrias de todas as nações (Nova Iorque 1853) e 

a Exposição Internacional do Porto em 1865 (fig. 6). O papel experimental do 

“Crystal Palace” não contribuiu somente para a construção desses próximos 

pavilhões, mas serviu de experiência para adaptação das estufas para o uso 

humano. 

Segundo explica Henrik Schoenefeldt, “Quando o botânico Joseph Paxton 

publicou a sua proposta para abrigar a Grande Exposição de 1851 dentro de uma 

estufa, de grande escala, no Hyde Park, em Londres, o projeto foi elogiado como a 

alternativa mais prática [...]”39. No entanto, a viabilidade da ideia de Paxton logo se 

tornou assunto de preocupação. A utilização de estufas para o cultivo de plantas 

foi bem estabelecida, mas poderia este tipo de construção agora ser adaptado para 

a tarefa de acomodar artefatos? Poderia fornecer aos visitantes da Exposição um 

ambiente confortável? Uma preocupação especial foi a questão da refrigeração, 

uma vez que a exposição ocorreu no Verão.  

 
37 DARBY, Margaret Flanders. Joseph Paxton’s Water Lily: Bourgeois and Aristocratic Cultural 

Encounters in Garden Art. Washington DC: Dumbarton Oaks Research Library and Collection, 2002, 

p.255. 
38 PEVSNER, Nikolaus. Origens da Arquitetura Moderna e do Design. São Paulo: Martins Fontes, 

2001. 
39SCHOENEFELDT, Henrik. Adapting Glasshouses for Human Use: Environmental Experimentation 

in Paxton's Designs for the 1851 Great Exhibition Building and the Crystal Palace, Sydenham. 

Architectural History. v. 54. 2011, p. 233-273. 

Figura 6: Palácio de Cristal – Porto 
1865 (Thomas Dillen Jones) 
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Paxton não ignorou o desafio. Ele ressaltou que os dispositivos 

incorporados de sombreamento, proveriam o resfriamento evaporativo e ventilação 

natural, todos os quais foram destinados a manter temperaturas confortáveis em 

dias quentes “[...] seu projeto foi considerado o único que poderia ser construído 

em tempo para a abertura da exposição [...]”.40 

Apesar de o Crystal Palace ser o primeiro pavilhão construído para abrigar 

uma exposição internacional, é possível notar o seu caráter experimental, em que 

os critérios utilizados tanto em seu projeto quanto em sua construção, permitiram 

fazer uso de estufas para atender às necessidades humanas, como defende 

Schoenefeldt, a habilitar futuras construções à utilização das técnicas difundidas 

por Paxton.  

Seguindo o exemplo desse primeiro pavilhão de exposição, muitos outros 

marcaram a história da arquitetura tanto pelo notório experimentalismo, como por 

suas impressionantes tecnologias construtivas. Ao longo da história das 

exposições, outros pavilhões foram considerados ícones da arquitetura e 

ferramenta de experimentação. Esses projetos estão relacionados aos grandes 

nomes da arquitetura, que encontraram nessas construções uma oportunidade de 

colocar um discurso em prática e exibi-lo para o grande público das exposições.  

               Moises Puentes cita os 50 pavilhões que mais marcaram os 100 anos da 

história das exposições.41 Entres estes estão os seguintes pavilhões: Para a 

Exposição Internacional das Artes Decorativas (Paris -1925), o Pavilhão da URSS 

(fig. 7) projetado por Konstantin Melnikov (1890-1974), foi um exemplo da 

arquitetura racionalista que emergia na década de 1920. Lissitzky42 considerou a 

construção como a primeira a representar o formalismo na arquitetura da União 

Soviética, que foi amplamente expressada pelo grupo “ASNOVA”43. Os croquis 

 
40 Ibid.  
41 PUENTE, Moisés. 100 Anos: Pavilhões de Exposição. Barcelona: Gustavo Gili, 2000. 
42 LISSITZKY, El. The Reconstruction of Architecture in the Soviet Union. Cambridge, MA: MIT 

Press. 1970. 
43 A associação de arquitetos iniciada em 1923 por Nikolai Ladovsky ficou conhecida pelos seus 

trabalhos racionalistas na União Soviética. 

Figura 7: Pavilhão Soviético – Paris 1925 
(Konstantin Melnikov) 

Figura 8: Pavilhão Esprit Nouveau – Paris 
1925 (Le Corbusier e Pierre Jeanneret) 
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feitos por Melnikov para o Pavilhão evidenciam o quesito experimental do seu 

projeto. O Pavilhão da  

Áustria, para a mesma Exposição, projetado por Josef Hoffmann (1870 – 1956) um 

dos principais colaboradores para “Wiener Werkstatte”44, foi construído com 

concreto, tecnologia inovadora para época. O Pavilhão L’Esprit Nouveau (fig. 8) de 

autoria de Le Corbusier (1887- 1965) e Pierre Jeanneret (1896-1967), também para 

a Exposição 1925, foi um modelo habitacional para os tempos modernos e seguiu 

quatro dos cinco pontos que se estabeleceram para a nova arquitetura. O célebre 

Pavilhão da Alemanha projetado para a Exposição Internacional de Barcelona 

(1929) por Mies Van Der Rohe (1886 – 1969), de formas simples e materiais 

sofisticados, foi um marco para a arquitetura moderna. O Pavilhão Les Temps 

Nouveaux projetado por Le Corbusier e Pierre Jeanneret para a Exposição 

Internacional des Arts et Techniques (Paris – 1937) teve como principal desígnio 

instruir os visitantes sobre as novas doutrinas da arquitetura e urbanismo. O 

Pavilhão da República espanhola projetado por Josep Ll. Sert e Luis Lacasa, 

também para a Exposição de 1937, construído com elementos pré-fabricados, 

reuniu os artistas exponenciais da modernidade espanhola, tendo exposto 

Guernica de Picasso pela primeira vez. Ainda na mesma Exposição, o Pavilhão da 

Finlândia (fig. 9), projeto de Alvar Aalto e Aino Aalto, com o uso de materiais 

finlandeses aplicado a uma solução arquitetônica funcional, tornou este pavilhão 

um dos mais aclamados pelos críticos da arquitetura moderna na Exposição de 

1937. Finalizando a lista dos notáveis pavilhões, o Pavilhão do Brasil (fig. 10) para 

a Exposição Universal de Nova York em 1939, foi projetado por Oscar Niemeyer e 

Lucio Costa, pretendendo divulgar a arquitetura moderna brasileira em um contexto 

internacional.  

             Na atualidade os pavilhões mantêm o quesito experimental dos pavilhões 

históricos citados por Moises Puente. Ao reconhecer esse mesmo potencial 

experimental, a Serpentine Gallery organiza anualmente a construção de um 

 
44 Cooperativa de artistas e arquitetos fundada em 1903 por Koloman Moser e Josef Hoffmann em 

Vienna, Áustria. A Wiener Werkstatte foi pioneira no design moderno e influenciou outros estilos 

como a Bauhaus e Art Déco. 

Figura 09: Pavilhão da Finlândia – 
Paris 1937 (Alvar Aalto e Aino Allto) 

Figura 10: Pavilhão do Brasil – Nova 
Iorque 1939 (Lucio Costa e Oscar 

Niemeyer) 
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pavilhão em Kensington Gardens, sendo eleito um arquiteto de prestígio 

internacional (que nunca tenha estado a cargo de projetos construídos no Reino 

Unido) para projetar tais construções. Em entrevista, Hans Ulrich Obrist45 destaca 

como os pavilhões históricos inspiraram a proposta de se construir os pavilhões na 

Galeria: 

Many essential inventions of architecture come from temporary pavilions or 

exhibitions. If one looks at Mies van der Rohe’s Barcelona Pavilion (1929), 

Alvar Aalto’s Finnish Pavilion for the World Exhibition in Paris (1937), Le 

Corbusier and Iannis Xenakis’ Philips Pavilion at the world Fair in Brussels 

(1958) […] one can see them as part of the unwritten history of 20th-century 

architecture. Since they are not lasting structures, they are somehow not 

seen as part of the canon. In this lighter form, which is not meant to stand 

forever, experiments can happen. What is unusual with the Serpentine 

Pavilions is that the series has been sustained. If it had stopped after Zaha 

Hadid or Daniel Libeskind, it would have been one of these sparks of which 

there are many examples. What is so incredible is that it did not stop.46 

 

Em comemoração dos 10 anos desde o primeiro pavilhão construído no 

jardim da Galeria, foi publicado o livro Serpentine Gallery Pavilions que trata sobre 

essas obras. O primeiro pavilhão a ser construído foi projetado por Zaha Hadid no 

ano 2000. A Galeria recebeu outros grandes nomes da arquitetura contemporânea, 

como: Daniel Libeskind (2001), Toyo Ito (2002), Oscar Niemeyer (2003) (fig. 11), 

MVRDV (2004), Álvaro Siza e Eduardo Souto de Moura (2005) (fig.12), Rem 

Koolhaas e Cecil Balmond (2006), Olafur Eliasson e KjetilnThorsen (2007), Frank 

O. Gehry (2008), SANAA (2009), Jean Nouvel (2010).47 Essa seleção de obras 

permite perceber como cada um desses conceituados arquitetos utilizou desses 

pavilhões como ferramentas de experimentalismo.  

 
45 Co-diretor da Serpentine Gallery (2011). 
46 JODIDIO, Philip. Serpentine Gallery Pavilions. Germany: Taschen, 2011, p.11 – Questão 

colocada pelo entrevistador: “In a way you were calling on the long history of temporary pavilions 

designed by well-known architects, were you not?” 
47 Após 2010 os pavilhões continuam a figurar na Serpentine Gallery, com os projetos dos 

seguintes arquitetos: Peter Zumthor (2011), Herzog & de Meuron and Ai Weiwei (2012), Sou 

Fujimoto (2013), Smiljan Radić (2014), Selgas Cano (2015), Bjarke Ingels (2016), Diébédo Francis 

Kéré (2017), Frida Escobedo (2018), Junya Ishigami (2019). O projeto do pavilhão para 2020 

esteve a cargo do escritório Counterspace.  
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Nota-se que algumas dessas obras retratam bem os trabalhos 

permanentes destes arquitetos, que utilizam de tecnologias construtivas 

alternativas para expressar seu próprio estilo, enquanto outras obras mostram 

alternativas e formas totalmente inovadoras ao se comparar com o repertório de 

obras de seus autores, que utilizaram dos pavilhões como uma oportunidade de 

criação e experimentação conceptual. 

Por se tratar de uma galeria de arte, a instituição interpreta o pavilhão como 

uma oportunidade de experimentalismo entre arte e arquitetura. Onde as duas  

áreas se fundem e colocam de lado a divisão criada. Como interpreta Julia Peyton-

Jones48: 

[...] it’s a fiction division, for the Serpentine, we use the same principles and 

work in the same way to commission artists and to commission architects.  

The creative process is what’s important. It is a proposal that comes out of 

discussions and is a response to a site. Commissioning works is really 

something that’s quite natural in the life of an arts organization. Once you 

embrace the idea of commissioning artists, it follows that you can 

commission designer or architects. The fear of actual construction – though 

Zaha’s pavilion was not terrifically challenging on that front – had been 

addressed in the renovation of the building. Working with her was a 

counterpoint to the experience of working on the renovation which really  

 

 

 
48 Diretora da Serpentine Gallery (2011). 

Figura 11: Serpentine Gallery – Pavilhão 2003 (Oscar Niemeyer) 
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was hard-core construction. Building a summer pavilion was lighter as a 

process.49 

 

 Apesar do distanciamento temporal do primeiro pavilhão de exposição, é 

notório que ainda na atualidade esse tipo de construção continua a ser ocasião e 

pretexto para experimentação em arquitetura. Ainda com interesse nos pavilhões 

na atualidade, Philip Jodidio analisou e mostra como essas construções ganharam 

outros propósitos na contemporaneidade. Ao selecionar oitenta pavilhões para 

análise, ele os divide em sete categorias (local de reunião, objeto de arte, 

aprendizado, exibição, ver/ouvir, morar/trabalhar/entretenimento e abrigo), o que 

evidencia que a flexibilidade dessas obras não está somente ligada à liberdade 

experimental de sua construção, mas também de sua utilização.50  

Para Jodidio a popularidade dos pavilhões na atualidade vem do seu baixo 

custo devido aos materiais empregados em sua construção. O custo acessível 

dessas construções leva a se pensar em outros usos, além de pavilhões de 

exposição, o que dá mais liberdade para seus criadores inovarem na solução 

arquitetônica que atenderá a esses outros fins.  

Como abrigo, os pavilhões são encontrados em meio a natureza, pelas 

cidades e em parques, como o pavilhão projetado por Arne Quinze em Shanghai 

 
49 JODIDIO, Philip. Serpentine Gallery Pavilions. Germany: Taschen, 2011, p.11 – Questão 

colocada pelo entrevistador: “There is usually a division between art and architecture that keeps 

institutions like the Serpentine from calling so overtly on an architect for a temporary structure.” 
50 JODIDIO, Philip. The new pavilions. Londres: Thames e Hudson, 2016. 

Figura 12: Serpentine Gallery – Pavilhão 2005 (Álvaro Siza e Eduardo Souto de Moura) 
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(2010). Os pavilhões também são usados como matéria de ensino por algumas 

Universidades e Instituições, combinando métodos sofisticados de construção e 

materiais acessíveis, como o pavilhão projetado por estudantes e pesquisadores 

do ICD (Institute for computational design) e ITKK (Institute of Building structures 

and structural design) em Stuttgart. O pavilhão inspirado em formas da natureza 

tem a intenção de aprimorar técnicas construtivas que possibilitem a construção de 

edifícios permanentes no futuro. Os pavilhões também tomam formas específicas 

para a apreciação de música, como o caso do pavilhão projetado pela firma Coop 

Himmelb(l)au (Pavilion 21 Mini Opera Space), cuja construção permite uma 

experiência única para seu visitante, pois permite explorar as distintas maneiras de 

como o som se propaga pelas formas que o edifício assume e materiais de 

revestimento.  

A breve história dos pavilhões aqui exposta teve a intenção de evidenciar 

o papel experimental dessas obras ao traçar uma linha cronológica até a atualidade, 

na qual essas obras adotam as mais diversas formas e funções. Entretanto, como 

o primeiro pavilhão de exposição, os pavilhões continuam tendo um grande 

potencial de representação da própria experimentação que não se perdeu com o 

tempo e sim se aprimorou. Com uma abordagem mais histórica, a tese segue por 

analisar pavilhões do passado, mais especificamente sobre o caso dos pavilhões 

do Brasil para a Exposição em Comemoração do Centenário da Independência 

Brasileira (1922).    
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1.2 DISCURSO EXPERIMENTAL  
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O experimentalismo dos pavilhões de exposição não se limita somente aos 

sistemas construtivos, mas também é notado pelo seu potencial em colocar em 

prática os ideais de um novo discurso e estilo, como foi o fato do Neocolonial na 

Exposição de 1922. Verificou-se em diversas exposições a existência de uma 

necessidade de representar tais construções com um estilo arquitetônico. Na 

Exposition internationale de Arts décoratifs et industriels modernes (Paris - 1925) 

(fig. 13), por exemplo, o governo francês teve a cargo da organização, com a 

principal intenção de se divulgarem os avanços do design e arquitetura no país, 

pretendendo mostrar que a França estava na vanguarda de tais produções.  

O impacto da Exposição foi de tal dimensão que influenciou a produção do 

design e da arquitetura em outros países. Ann Rishell defende a influência que a 

exposição exerceu no design de interiores dos filmes de Hollywood, sendo este um 

dos elementos de propagação do estilo a um nível internacional.51  

A Exposição de 1925 influenciou também a realização de eventos do 

mesmo gênero, como a Exposição Internacional Colonial, Marítima e das Artes 

(Antuérpia - 1930) (fig.14), em que o estilo arquitetônico exigido para o projeto dos 

pavilhões era o Art Déco52. Sobre as exposições do centenário Belga, Moreau 

evidencia que apesar dos anos que se passaram o estilo divulgado pela Exposição 

de 1925 ainda estava longe de se dissipar: 

 
 

 
51 RISHELL, Ann. The Influence of The Exposition des Arts Décoratijs te Industriels Moderne: 

Paris 1925 on Hollywood Films of the Late 1920s and 30s. Tese de mestrado. Arizona State 

University, 2014, p.103 
52 O Brasil participou da Exposição com pavilhão próprio, projetado por Pedro Paulo Bernardes 

Basto em estilo Art Déco, como demandou a organização do evento.  

Figura 13: Poster para a Exposição 
Internacional das Artes Decorativas e 

Industriais (Paris - 1925) 

Figura 14:Poster para a Exposição 
Internacional Colonial, Marítima e das 

Artes (Antuérpia - 1930) 
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Il apparaît que l’influence des formules dont l’Exposition de 1925 apporta 
l’éclatante affirmation est loin d’être dissipée. Au contraire, cette technique  
de formes arrêtées, de surfaces nues clairement circonscrites, soulignées 
d’une décoration sobre quasi géométrique, a conquis l’Europe. 
L’Architecture de tous ces pavillons présente une évidente unité. Unité ne  
signifie pas uniformeté. Loin de là, certaines nations conservent um gout 
très particulier pour les contrastes vigoureux, si d’autres cherchent des 
accords et des harmonies de lignes. Il Semble que, depuis 1925, la plupart 
des nations exposantes aient travaillé à épurer, pour le mieux définir, la 
conception qu’elles avaient alors exprimée.53  

 
Nas Américas, a Exposição de 1925 influenciou a Exposição Mundial de 

Chicago (fig.16) em 1933, que Lisa Chrenk interpreta como uma das mais 

consideráveis mostras da arquitetura Art Déco dos Estados Unidos.54 

Demonstrando mais uma vez a opinião de Moreau, o evento celebrado em Paris 

chegou até a influenciar uma exposição que ocorreu dez anos mais tarde no Brasil, 

a Exposição Nacional em Comemoração do Centenário da Revolução Farroupilha 

(fig. 17) em Porto Alegre, onde os pavilhões dos estados brasileiros se 

 
53 MOREAU, Charles. Architecture Internationale Moderne: Les Expositions du Centenaire de 

L’Indépendance Belge. Paris: Editora d'Art Charles Moreau, 1930. 
54 CHRENK, Lisa. Art Déco at Chicago’s 1933-1934 Century of Progress International Exposition. 

In: The Routledge Companion to Art Déco. Routledge, 2019, p. 89-110.  

Figura 15:Cartão postal do Pavilhão do Brasil para a Exposição Internacional Colonial, Marítima 
e das Artes (Antuérpia - 1930) 

Figura 16:Poster para a Exposição 
Mundial de Chicago (1933) 
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representaram observando os preceitos do estilo Art Déco55 (fig. 18 e 19). Frota 

reflete sobre as influências da Exposição de 1925 no conjunto arquitetônico da 

Exposição Farroupilha.  

 

O que se busca no conjunto dos edifícios é uma transição mais suave entre 

a vanguarda e a tradição. O que se quer, é um processo seguro, sem 

rupturas bruscas, aplicado metaforicamente ao transitório, representado 

então pelos pavilhões, enquanto “sistema estético” exploratório. Uma 

fórmula inaugurada dez anos antes pela “Exposition Internationale des Arts 

Décoratifs Modernes” de 1925 em Paris, através da introdução de uma 

modernidade conciliadora, light.56 

 

Com intenção de defender a “permanência do transitório” Frota destaca 

que após a Exposição de 1935 notou-se a difusão da imagem modernizante, que o 

evento expôs, pela cidade de Porto Alegre, imagem esta que também foi assimilada 

pelo governo, adotada em construções públicas. Esta imagem modernizante não 

se difundiu somente pela capital do Rio Grande do Sul, a influência Art Déco foi 

observada também nas cidades em desenvolvimento no interior do Estado. “No 

contexto brasileiro dos anos 30, a Exposição de Porto Alegre sinaliza claramente o 

transitório como o anúncio de uma desejada permanência.”57  

 
55 Frota cita P. Maenz, (Art Déco: 1920 – 1940) para explicar que o termo Art Déco foi usado pela 

primeira vez em 1966 na celebração da mostra retrospectiva denominada Les Années 25 realizada 

no Musée des Arts Décoratifs de Paris. 
56 FROTA, Artur D’Aló. A Permanência do Transitório. Preservação, Permanência, Transitoriedade: 

algumas reflexões sobre a arquitetura da Exposição Comemorativa do Centenário Farroupilha de 

1935 em Porto Alegre. ARQTexto, 2000, p.13-21 
57 Ibid. 

Figura 17: Poster para a Exposição do 
Centenário Farroupilha (1935) 

Figura 18:Pavilhão do Distrito Federal (Rio de Janeiro) para a 
Exposição do Centenário Farroupilha (1935) 

Figura 19 :Interior do Cassino para a 
Exposição do Centenário Farroupilha 

(1935) 
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É oportuno notar a capacidade de divulgação de discursos e estilos que as 

exposições tiveram. Suas influências apresentaram a capacidade de atravessar 

oceanos (chegando até em áreas consideravelmente remotas) em uma época 

ainda não tão globalizada. A influência Art Déco disseminada pela Exposição de 

1925 é um exemplo do potencial desses eventos.  

Percebe-se, então, que os organizadores desses eventos tiveram a noção 

do seu potencial divulgador e, por isso, deram tanta importância às exposições. A 

imagem projetada pelos pavilhões de exposição era transmitida pela imprensa 

internacional e percebida pelos visitantes, que difundiam essas percepções de 

avanço em seus países de origem. Como nota Pesavento, sobre a participação do 

Brasil na Exposição Universal de Filadélfia em 1876:  

Todas as sociedades, ao longo da sua história, têm elaborado um sistema 

de ideias e imagens de representação coletiva, através do qual se atribuem 

uma identidade, pautam valores, normatizam condutas. Neste sentido, as 

imagens fariam parte do que se convencionaria chamar social, este vasto 

campo de representação do real que, se com ele não se confunde, seria, 

ao mesmo tempo, o seu “outro lado”.58 

Segundo esta autora, o país precisou adotar uma postura corajosa ao se 

expor à crítica internacional, a ser esta, a primeira nação a aceitar o convite do 

governo norte-americano para a Exposição de Filadélfia. Nesta altura o Brasil tinha 

o interesse em se representar pelas suas riquezas naturais (café, madeira e plantas 

exóticas) e por ser o maior país da América do Sul.  

Além de ser representado pelas suas riquezas naturais, em busca de uma 

identidade nacional, o Brasil refletiu-se pelos valores de uma elite intelectualizada, 

com interesse nos valores burgueses de amor pelo trabalho e do esforço pessoal, 

que: “conjugava a crença nas possibilidades redentoras da máquina. Num país que, 

a partir da segunda metade do século XIX, lentamente transitava do escravismo 

 
58 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Imagens da nação, do progresso e da tecnologia: a Exposição 

Universal de Filadélfia de 1876. Anais do Museu Paulista: História e Cultura Material, V.2, n.1, 

p.151-167 jan./dez. 1994. 
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para o capitalismo, tornava-se premente consolidar uma pontuação valorativa do 

trabalho.”59 

Ao longo dos anos, a forma como o Brasil tinha interesse de se representar 

foi alterada e ficou visível nas participações brasileiras em outras exposições 

subsequentes. Na Exposição de 1922, a responsabilidade de se criar uma imagem 

aprazível, compatível com os ideais internacionais, era grande, já que dessa vez o 

país seria o anfitrião. Na ocasião, o recinto expositivo se cobriu com as luzes do 

progresso e tornou o Rio de Janeiro, como cita Motta, “em uma outra cidade luz”60  

Apesar do interesse em se representar pelos avanços científicos61 e com 

a imagem do progresso, houve também a intenção de uma valorização do passado. 

Este interesse surgiu em querer representar o Brasil com uma imagem própria, e 

vestir-se com o que já se havia feito ali, em uma tentativa de abandonar o Ecletismo 

herdado da cultura europeia, revivendo a arquitetura Colonial trazida pelos 

portugueses. Como defende Severo:  

[...] havia consenso na identificação da existência de um “movimento” 

nacionalista e de fundo tradicional que se definia pela valorização da 

arquitetura do período colonial e pelo firme propósito de fundamentar uma 

nova arquitetura tradicional, brasileira, que recuperasse o passado não de 

forma passiva, mas adaptando-o aos novos tempos [...].62 

No Brasil, o discurso que regia esses ideais começou antes de 1922 em 

São Paulo, com o português Ricardo Severo. A evidenciar uma permanência do 

efêmero, considera-se aqui que a Exposição tenha sido uma ferramenta eficaz na 

divulgação do discurso, que a partir do evento tornou o estilo arquitetônico mais 

 
59 Ibid.  
60 MOTTA, Marly Silva da. "Ante-sala do paraíso", "vale de luzes", "bazar de maravilhas": a 

Exposição Internacional do Centenário da Independência (Rio de Janeiro - 1922). Rio de Janeiro: 

CPDOC, 1992.  
61 SANTOS, Araci. Terra Encantada: A ciência na Exposição do Centenário da Independência do 

Brasil. Tese de mestrado. Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2010. 
62 SEVERO, Ricardo. APUD. MELLO, Joana. Ricardo Severo: da Lusitânia ao Piratininga: da 

arqueologia portuguesa à arquitectura brasileira. Porto: Dafne Editora, 2007. 
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popular ao gosto do público. Esse fato é evidenciado pela produção arquitetônica 

de vários arquitetos e entre esses estão os arquitetos responsáveis pelos pavilhões 

nacionais para a Exposição do Centenário, como será visto em capítulos seguintes.  
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1.3 OS CASOS DOS PAVILHÕES LATINO-AMERICANOS  
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Ao estudo aqui proposto, também interessou perceber como outros países 

da América Latina se representaram através da arquitetura dos pavilhões nas 

exposições internacionais, em uma tentativa de evidenciar proximidades e 

distanciamentos com os pavilhões nacionais na Exposição do Centenário 

Brasileiro. Nota-se uma tendência semelhante nos países da América Latina, o que 

torna oportuno evidenciar que os estilos arquitetônicos Eclético e o Neocolonial não 

foram observados em construções somente no Brasil. Outros países da América 

Latina também se identificam com o Eclético e com a valorização da arquitetura 

herdada dos colonizadores na tentativa de afirmação de uma identidade nacional. 

Rodrigo Viñuales explica como a tendência da observância do Neocolonial 

aconteceu em decorrência da celebração do centenário da independência das 

nações ibero-americanas.  

En lo que respecta a las naciones de Iberoamérica, en los albores del siglo 

XX, la mayor parte de ellas se aprestaba a conmemorar los centenarios de 

sus respectivas independencias. Fue un tiempo de reflexión, más o menos 

profunda según los países, acerca de la necesidad de conformar y de 

interpretar una «identidad nacional», y sus posibles elementos 

determinantes. Esta situación tuvo ingredientes singulares en algunos 

países que en las últimas décadas del XIX habían asistido a la llegada 

masiva de contingentes inmigratorios de origen europeo; esto motivó que 

uno de los ámbitos de las discusiones fuera la supuesta pérdida de 

«identidad», contaminada o diluida por la confluencia de diferentes lenguas 

y culturas.63 

 

 
63 VIÑUALES, Rodrigo Gutiérrez. Arquitectura de Raíces Hispanas: Entre los “Estilos Californianos” 

y el Neocolonial (1880 – 1940). In: Baja California. Herencia, memória e identidade patrimonial 

(p. 281-307). Granada: Editorial Atrio. 2014. 
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Nota-se o papel de modernidade que o Neocolonial assumiu ao se 

representar não somente no Brasil, mas em outros países da América Latina. 

Amaral evidencia: “O novo para nós, chegou impregnado de um sentido de auto-

afirmação. [...] entre nós, no meio das artes plásticas, essa postura ocorre num 

momento em que se repensa o nacional em termos de valorização do popular [...] 

o novo é sermos nós mesmos”64. E alerta para a difícil tarefa de tal representação, 

seja no sentido teórico, como prático. 

A autora explica que a tendência de valorização do passado como 

afirmação nas artes e na arquitetura teve os seus primeiros defensores no México 

em 1910, que se vestiu de um caráter indigenista-nacionalista.65 Esta tendência 

adotada pelo México pode ser observada em alguns de seus pavilhões de 

exposição.  

De fato, o México construiu um pavilhão em estilo pré-hispânico para a 

Exposição Internacional de Paris em 1889, que ficou conhecido como “Palácio 

Asteca”. Outra obra do mesmo gênero foi o Pavilhão do México para a Exposição 

Internacional de Chicago em 1893, em que se construiu uma réplica do templo de 

Uxmal e ainda o Pavilhão do México para a Exposição de Sevilha em 1939, que 

também se representou em estilo pré-hispânico.66 

Mauricio Tenorio relata que a primeira proposta para o pavilhão mexicano 

na Exposição Brasileira em 1922 seria inicialmente um projeto em estilo asteca e 

essa decisão foi até mesmo publicada em jornais no Rio de Janeiro.67 Porém o 

projeto para o Pavilhão do México foi eleito por um concurso, em que o estilo 

exigido era o Neocolonial.  

Juan Garcia defende que esta decisão de se adequar às formas herdadas 

da arquitetura colonial veio das características formais que se alinhavam com a 

 
64 AMARAL, Aracy Abrey. Modernidade e identidade: as duas Américas Latinas, ou três, fora do 

tempo. In.: BELLUZZO, Ana Maria Moraes (org). Modernidade: vanguardas artísticas na 

América Latina. São Paulo: Fundação Memorial da América Latina. 1990. 
65 Ibid. 
66BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES (Bogotá), v. 19, n. 2, p. 284-299. 2006. 
67 TENORIO, Mauricio. Um Cuauhtémoc carioca: comemorando o Centenário da Independência do 

Brasil e a raça cósmica. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, vol. 7, n.14, 1994, p.123-148. 
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tendência revolucionária pela qual o país passava. O Pavilhão mexicano (fig. 20 e 

21) em 1922 foi a primeira manifestação a se enquadrar com nesta nova tendência: 

“El edificio en cuestión resume las experiencias intelectuales de los ateneístas en 

torno a la arquitectura nacional, que hacer teórico que se venían trabajando y 

desarrollando primordialmente a través de las ideas de Acevedo, y se llevan 

finalmente a su concretización en un foro internacional.”68 

Os vencedores do concurso foram Carlos Obregón Santacilia (1896- 1961) 

e Carlos Tarditti, com o projeto de um pavilhão em estilo barroco colonial 

mexicano69, inspirado no edifício para o Ministério da Educação na Cidade do 

México.70 É oportuno notar que estes arquitetos estavam no início de suas 

carreiras, e para Santacilia71 o Neocolonial esteve presente em seu repertório de 

obras após a Exposição, como o projeto para o Colégio Benito Juarez (1924) (fig. 

22).72 A seguir à produção Neocolonial de Satacilia e Tarditti, outras construções 

permanentes foram projetadas no México com estilo divulgado pelo seu Pavilhão 

para a Exposição de 1922, como demonstra Viñuales:   

[...]en lo que a arquitectura se refiere se manifestó partidario del 

neocolonial. Esto se aprecia en obras paradigmáticas como el pabellón  

 
68 GARCIA, Juan Lopez. Arquitectura y Politica: El Nacionalismo Neocolonial. Forma y Simetría: 

Arte y Ciencia – Congreso de Buenos Aires, 2007.  
69 Descrição do Pavilhão do México (1922): “Pabellón queda resuelto de manera totalmente 

simétrica, con un eje principal que lleva del ingreso al patio y remata en una fuente, por lo cual es 

un riguroso resultado de la enseñanza de la composición en la Academia. Consta de dos plantas 

que alrededor del patio y mediante una galería dan paso, en planta baja, a las diferentes crujías de 

la exposición, en la superior encontramos un corredor descubierto que hace esa función, mientras 

que los servicios se instalan a los costados de la fuente, bajo las escaleras. El resultado formal 

resume el conocimiento que se tenía de la arquitectura barroca mexicana en todos sus artificios: 

frontones curvos y rotos, elevación de visuales, contraste de sombras y materiales, columnas 

estípites, modillones, guardamalletas, imitación de materiales locales, y varios más que en suma, 

se abocan al manejo decorativo del conjunto. Por: Juan Lopez Garcia. Em: Arquitectura y Politica: 

El Nacionalismo Neocolonial. Forma y Simetría: Arte y Ciencia – Congreso de Buenos Aires, 2007, 

p.315.” 
70 TENORIO, Mauricio. Um Cuauhtémoc carioca: comemorando o Centenário da Independência do 

Brasil e a raça cósmica. Revista Estudos Históricos, Rio de Janeiro, v. 7, n.14, 1994, p.123-148. 
71 Santasilia ainda era estudante de Arquitetura na Academia de San Carlos e concluiu o curso 

somente em 1924, com apresentação do projeto de um centro educativo, que o levou a ganhar uma 

menção honrosa. 
72 TENORIO, Mauricio. Um Cuauhtémoc carioca: comemorando o Centenário da Independência do 

Brasil e a raça cósmica. Revista Estudos Históricos, Rio de Janeiro, v. 7, n.14, 1994, p.123-148. 

Figura 20: Fachada do Pavilhão do México 
na Exposição em Comemoração da 

Independência Brasileira. (1922) 

Figura 21: Fachada do Pavilhão do México 
(1922) e aquarela do projeto 
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mexicano de la exposición del centenario de la Independencia brasileña, 

en Río de Janeiro (1922) y se acompañó de la larga serie de edificios 

neocoloniales construidos en esos años para las familias pudientes de las 

Colonias Polanco y Lomas de Chapultepec.73 

 

A permanência do Neocolonial na carreira de Santacilia é considerada de 

curta duração. Em 1927 ele se demonstrou interessado em realizar um projeto 

moderno para o concurso que elegeu o Pavilhão do México para a Exposição Ibero-

americana em Sevilha (1929). O arquiteto foi premiado em segundo lugar na 

competição, enquanto Manuel Amábilis Domingués venceu o concurso em primeiro 

lugar com um projeto dentro da corrente do nacionalismo pré-hispânico74 75 76.  

 

 
73 VIÑUALES, Rodrigo Gutiérrez. Arquitectura de Raíces Hispanas: Entre los “Estilos Californianos” 

y el Neocolonial (1880 – 1940). In: Baja California. Herencia, memoria e identidade patrimonial 

(p. 281-307). Granada, Universidade de Granada – Editorial Atrio. 2014.  
74 LÓPEZ, Juan García. El Arquitecto Carlos Obregón Santacilla. La tradición arquitectónica 

mexicana (nacimiente, invención y renovación). Tese de Doutoramento. Universidade 

Politécnica da Catalunha. 2003, p. 75.  
75 O terreno destinado a construção do Pavilhão do México era vizinho ao terreno destinado a 

construção do Pavilhão do Brasil. Os dois Pavilhões ainda são existentes e fazem parte da 

Universidade de Sevilha.  
76 BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES. v. 19, n. 2: 284-299. O autor descreve 

o Pavilhão do México (1929): El edificio presenta una estructura centralizada que tiene como núcleo 

un vestíbulo octogonal abovedado –inicialmente pensado como “sala de lecturas” o “de fiestas y 

conferencias”– del que arrancan cuatro salas –concebidas originalmente como salas de 

exposiciones– dispuestas de modo radial. Todo el conjunto está iluminado por vanos que se cierran 

por medio de vidrieras que originalmente poseían motivos neoindígenas en su decoración.  

Figura 22:Fachada da Escola Benito Juarez (1924) 
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Como considera Barberán, o Pavilhão do México (fig. 23) exerceu uma 

certa sedução histórica nos visitantes da Exposição Ibero-americana, 

especialmente pelo seu comentado estilo neoindígena. Nota-se que os elementos 

que mais aproximam o edifício ao estilo são as suas ornamentações, sobretudo as 

que compõem a fachada, de inspiração Maya e Tolteca.  

Outro ponto que destacou o Pavilhão Mexicano dos outros foi o discurso 

ideológico que se manifestou através da arquitetura, onde se expressou o 

abandono total do estilo arquitetônico colonial, contrapondo com os outros 

pavilhões da Exposição. Para Barberán, além desses aspectos, o que dá um 

sentido mais importante ao Pavilhão é a reflexão sobre as fronteiras entre os “neos” 

com outras propostas arquitetônicas da época e como esses estilos deveriam ser 

repensados.77 

Viñuales evidencia que o Pavilhão do México projetado por Domingués 

influenciou os mais proeminentes arquitetos cubanos, Evelio Govantes e Félix 

Cabarrocas78, que após a visita a Exposição, retornam para Cuba inspirados pela 

 
77 BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES. v. 19, n. 2: 284-299, p. 298. 
78 Evelio Govantes e Félix Cabarrocas ganharam medalha de ouro no Congresso Panamericano de 

Arquitetura em 1930, no Rio de Janeiro. 

Figura 23:Pavilhão do México na Exposição Ibero-americana (1929) 
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produção pré-hispânica. Tal inspiração refletiu-se em suas posteriores produções 

arquitetônicas, como um teatro com decoração pré-hispânica (fig. 24), para um 

setor residencial em Lutgardita.79  

Govantes e Cabarrocas foram responsáveis pelo projeto do Pavilhão de 

Cuba para a Exposição Ibero-americana. Nesse contexto, o projeto dos arquitetos 

distanciou-se de suas produções pré-hispânicas e aproximou-se dos estilos 

coloniais mais comuns ao recinto expositivo.  

Para Barberán, o resultado da sintonia entre o Pavilhão de Cuba e o evento 

de Sevilha, não adveio do contexto local, e sim de como a Ilha posteriormente 

absorveu técnicas construtivas, uso de materiais e características arquitetônicas da 

mescla entre arquitetura de origem mudéjar e do renascimento. Um exemplo dos 

projetos em que os arquitetos incorporaram essas tendências foi a construção da 

residência de férias para Irenée Du Pont em Varadero (fig. 25), tendo sido o 

Pavilhão um reflexo entre o culto e o popular presente na residência80. Para 

Barberán, a representação de Cuba em Sevilha foi:   

Un edificio para el ocio, un pabellón representativo de la nación y una 

actividad que se inscribe dentro de lo patrimonial, componen un interesante 

muestrario de relaciones entre pasado y presente, no demasiado alejado 

del fenómeno de reinvención urbana y “puesta en escena” que la 

Exposición Iberoamericana significaba.81  

 

 
79 VIÑUALES, Rodrigo Gutiérrez. Arquitectura de Raíces Hispanas: Entre los “Estilos Californianos” 

y el Neocolonial (1880 – 1940). In: Baja California. Herencia, memoria e identidade patrimonial 

(p. 281-307). Granada: Editorial Atrio. 2014. 
80 BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES (Bogotá). v. 19, n. 2: 284-299, p. 296. 
81 Ibid. p. 298. 

Figura 24: Detalhe neoindígena 
no Teatro de Lutgardita em 

Havana (1932) 

Figura 25:Residência Irenée du Pont Varadero em Cuba (1930) 



43 
 

 

O Pavilhão cubano de 1929 (fig. 27) não foi o primeiro a ser projetado em 

estilo Neocolonial. Em 1915, na Exposição Internacional Panama-Pacífico de São 

Francisco, o país se representou com um pavilhão neste mesmo estilo (fig. 26). 

Eliana Cardenas considera a obra como o prelúdio neocolonial de Cuba. A autora 

cita ainda outras obras Neocoloniais construídas na Ilha antes do Pavilhão, como 

a Estação do Terminal de Trens (Kenneth H. Murchison - 1912), a Aduana do Porto 

(Barclay, Parsons e Klapp - 1914).82  

Este fato evidencia que, até esse ponto, os arquitetos aos quais foram 

destinadas essas obras eram estrangeiros. Assim aconteceu com o arquiteto 

James Ankerman, que ficou a cargo do projeto do Pavilhão de Cuba para a 

Exposição Internacional de Paris (1900), construção com decoração do 

renascimento espanhol, e o Pavilhão para a Exposição Panamericana de Buffalo 

(1901), em arquitetura “habanera” do século XVIII.83   

O projeto do Pavilhão de 1915 ficou a cargo do arquiteto Francisco 

Centurión, em estilo neocolonial de origem barroca. Cruz Saro considera que a obra 

de Centurión tenha seguido o signo nacional do palácio barroco da Havana Velha 

e descreve o Pavilhão: “[...]venía definido por un gran patio con crujía alta de 

columnas abalaustradas con zapatas, más plateresco que barroco, y una torre 

relacionada con las del barroco sevillano, que sirvieron a su proyectista llevar a 

cabo una síntesis expresiva de citas elocuentes.”84 

Para Barberán, o Pavilhão do Chile (fig. 28) na Exposição Ibero-americana 

foi uma obra singular, com projeto selecionado por concurso, de Juan Martínez 

Guitiérrez. Segundo o autor, as proporções monumentais da obra estavam 

relacionadas com projetos posteriores do arquiteto, como a Faculdad de Leyes 

 
82 CÁRDENAS, Eliana. Identidad, Continuidad y la arquitectura neocolonial. Arquitectura y 

Urbanismo, v.30, n. 1, 2009, pp. 40-45. Instituto Superior Politécnico José Antonio Echeverría. 

Ciudad de La Habana, Cuba. 
83 SEGRE, Roberto. Arquitectura Antillana del siglo XX. Universidad nacional de Colômbia:  

Editorial arte y literatura. 2003, p.432. 
84 SARO, Cruz Morales. El arte y la España del 98. Identidades y desastres. Arte e Identidades 

Culturales. Acta del XII congreso nacional del comitê español de historia del arte. Universidad 

de Oviedo, 1998. 

Figura 27:Pavilhão de Cuba na Exposição 
Ibero-americana (1929) 

Figura 26: Pavilhão de Cuba (1915) 
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(fig.29), Escuela del Ejército de Santiago e o Templo Votivo de Maipú (fig.30). O 

Pavilhão é por ele considerado de difícil inclusão ao grupo dos pavilhões 

Neocoloniais, por sua distinta estética e por seus elementos únicos. Para o autor, 

a composição final do Pavilhão se identifica em uma mescla de estilos e 

associações: 

Se pueden rastrear en la compleja mezcla de volúmenes que componen el 

pabellón gestos dirigidos a la evocación de lo precolombino o detalles 

tomados del repertorio colonial, como también existen elementos que se 

mueven en la difusa frontera que separa algunas notas del art déco y las 

vanguardias, especialmente el expresionismo.85  

 

Sylvia Scheel considera o Pavilhão do Chile (fig.28) para a Exposição de 

1929 um desafio ao arquiteto, já que a arquitetura era um ponto essencial para 

identificar a nação. Entretanto, a autora relata que até esse ponto o país não 

possuía tradições arquitetônicas próprias, assim como o pouco legado da 

arquitetura indígena local, o que evidenciava o desafio de tal representação.  

Nesse sentido, o arquiteto buscou inspiração nos elementos da natureza 

chilena para compor o projeto arquitetônico, em uma tentativa de representar o 

país. Um exemplo desta solução foi o uso de formas simbólicas que aludiam a 

Cordilheira dos Andes.86 O arquiteto Guitiérrez explica suas decisões arquitetônicas 

para o projeto do Pavilhão:      

[...]sin recurrir para ello a motivos coloniales, sino a agrupaciones de 

volúmenes y trozos de escultura y pintura capaces de sugerir el ambiente 

de un pueblo y de hacernos adivinar su cultura. Expresar los plácidos 

remansos de las costas chilenas y la orografía titánica de Los Andes, 

componiendo de forma casi escultórica las masas grises y blancas, que 

van ascendiendo hasta culminar en la fuerte torre […].87 

 
85 BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES. v. 19, n. 2: 284-299, p. 298.  
86 SCHEEL, Sylvia Dummer. Los desafíos de escenificar el “alma nacional”. Chile en la Exposición 

Iberoamericana de Sevilla (1929). História Crítica, n. 42, p.84-111. Bogotá. 2010. 
87  El Liberal, 1 de novembro, 1928. APUD. SCHEEL, Sylvia Dummer. Los desafíos de escenificar 

el “alma nacional”. Chile en la Exposición Iberoamericana de Sevilla (1929). História Crítica, n. 42, 

Bogotá. 2010. 

Figura 28: Pavilhão do Chile na 
Exposição Ibero-americana (1929) 

Figura 29:Faculdade de Direito da 
Universidade do Chile (1938) 

Figura 30:Templo Votivo Maipú no Chile 
(1948) 
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A decisão do arquiteto em desligar-se dos estilos observados na Exposição 

veio da intenção de identificar a arquitetura chilena com algo tão conhecido dos 

habitantes do seu país, a poderosa natureza andina, com a intenção de levar ao 

público da Exposição uma experiência visual na monumentalidade do Pavilhão. 

Além da dimensão, as cores também aludiam a paisagem dos Andes, o que leva à 

reflexão da possibilidade de representar a arquitetura de um país, não através do 

que já foi construído ali, mas sim da paisagem ali existente.  

Ainda na Exposição Ibero-americana, a Argentina participou com um 

pavilhão em estilo Neocolonial (fig. 31) 88, projeto de Martín Noel. Barberán 

considera que a obra mais do que representar o país, representou a visão do 

Neocolonial como lugar de encontro entre a tradição arquitetônica da Espanha e a 

apropriação desta na América Latina.89 Como define Amparo Graciani (1993) “[...] 

al lado de un nuevo “estilo sevillano” se ve un nuevo estilo de barroco americano 

 
88 GIL, Antonio Miguel Gómez. El estilo neocolonial español en España. Estudios del Hábitat, v. 

17, n.2. Universidad Nacional de La Plata, 2019. Sobre o Pavilhão da Argentina (1929): “Noel 

planteó su pabellón basándose en un modelo claustral, por lo característico de este elemento en las 

arquitecturas coloniales y peninsular. El motivo por el cual incluyó elementos peruanos en un 

pabellón argentino, estaba estrechamente ligado a su idea sobre la transversalidad del estilo.”  
89 BARBERÁN, Francisco Javier Rodríguez. El jardín de las delicias arquitectónicas: la exposición 

de Sevilla de 1929 y los pabellones americanos. APUNTES. v. 19, n. 2: 284-299, p. 296.  

Figura 31:Pavilhão da Argentina na Exposição Ibero-americana (1929) 
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español, como lo atestigua el pabellón de Argentina”.90 Ou como o próprio autor do 

projeto explica: 

Pues, pienso [...] hacer algo que no es común: la Argentina construirá un 

hermoso pabellón, de cuyo proyecto soy autor... para que sirva en el torneo 

de la Exposición y para que quede allí en Sevilla como exponente de lo que 

es la Argentina. Por eso digo que no es nada común. Muchos países, al 

terminarse el torneo, no dejarán huellas de su paso por la hermosa feria.91 

 

A intenção de Martin Noel não era somente representar a Argentina com o 

Pavilhão, mas sim criar um tipo de arquitetura latino-americana. O arquiteto 

empregou no Pavilhão elementos da arquitetura argentina, espanhola e de outros 

países da América latina, como o Peru.92 Noel ganhou popularidade em Sevilha 

com seu projeto para o Pavilhão e por sua atuação no meio cultural de Espanha e 

recebeu o convite para ser professor na Universidade de Sevilha, no curso de 

História da Arte Colonial Hispano-americana.    

Com este breve relato sobre alguns dos pavilhões das nações Latino-

americanas, pode-se perceber como essas construções representaram suas 

nações em um contexto em que a busca por uma identidade arquitetônica nacional 

é visível. Nota-se nessas obras uma certa proximidade, com o que se passou na 

Exposição do Centenário (1922) com os pavilhões nacionais, embora, no evento, o 

Brasil tivesse se representado com construções Ecléticas, o início do interesse pelo 

discurso neocolonial foi evidente. 

 A intenção de abandono do estilo Eclético e a valorização do que era 

popular nessas nações pode ser notada nessas construções, seja na valorização 

do passado pré-colombiano ou da arquitetura herdada dos colonizadores. Como 

afirma Amaral “[...]o novo para nós, chegou impregnado de um sentido de 

 
90 GRACIANI, Amparo García. La participación internacional y colonial de la Exposición Ibero-

americana. Estudio histórico-artístico. Faculdad de Geografía e Historia, Universidade de Sevilla. 

1993.  
91 Reportaje de Manuel García Hernández a Martín Noel. El Imparcial, Montevideo, 21 de febrero 

de 1926. APUD. VIÑUALES, Rodrigo Guitiérrez. Sevilla vista outra vez. Actividades sociales, viajes 

y entrevistas de Noel em España. En: El arquitecto Martín Noel, su tempo y su obra. Consejería 

de Cultura de la Junta de Andalucía, 1995, pp. 180-199. Sevilla.  
92 GIL, Antonio Miguel Gómez. El estilo neocolonial español en España. Estudios del Hábitat, v. 

17, n.2. Universidad Nacional de La Plata, 2019.  
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autoafirmação.”93 Este sentido de autoafirmação é marcante no emprego da 

arquitetura neocolonial que os arquitetos latino-americanos utilizaram nas 

exposições internacionais para representarem suas nações, Viñuales interpreta 

que:  

[...]plantearon una comprensión de la arquitectura colonial y su adaptación 

como modelo para sus propuestas edilicias. En rigor, se mantuvo el sistema 

de composición arquitectónica pero las formas externas recuperaron la 

dimensión historicista, acorde indudablemente con los postulados 

ideológicos de la École des Beaux Arts. El hispanismo en general, y la 

arquitectura neocolonial en particular representaron notas esenciales en 

torno a la ideología nacionalista y americanista, vinculándose a la literatura 

—obras como La Restauración Nacionalista (1909) del escritor argentino 

Ricardo Rojas son paradigmáticas en este sentido— y a movimientos 

pictóricos y escultóricos como el costumbrismo y el indigenismo.94 

Nesse sentido, a Exposição de Sevilha foi uma oportunidade para as 

nações participantes expressarem seus ideais nacionalistas através da arquitetura 

dos pavilhões em um contexto Ibero-americano. Viram-se ali várias interpretações 

da arquitetura neocolonial, fosse ela de origem espanhola ou portuguesa. E ainda 

de inspiração pré-colombiana.  

É cogitado que a Exposição brasileira tenha influenciado, de certa maneira, 

a Exposição de Sevilha. Apesar da ausência espanhola na Exposição Internacional 

de 1922. Segundo Graciani, existiu uma relação muito direta entre a Exposição do 

Centenário da Independência do Brasil e a Exposição Ibero-americana de Sevilha. 

Entre os motivos estão a participação dos mesmos países em ambos os eventos 

(Estados Unidos, México, Argentina, Portugal), a proximidade temporal entre as 

duas exposições que permitiu aproveitar o material exposto, assim como a 

experiência da primeira exposição serviu como referência para o estilo 

 
93 AMARAL, Aracy Abrey. Modernidade e identidade: as duas Américas Latinas, ou três, fora do 

tempo. In.: BELLUZZO, Ana Maria Moraes (org). Modernidade: vanguardas artísticas na América 

Latina. São Paulo: Fundação Memorial da América Latina. 1990. 
94 VIÑUALES, Rodrigo Gutiérrez. Arquitectura de Raíces Hispanas: Entre los “Estilos Californianos” 

y el Neocolonial (1880 – 1940). In: Baja California. Herencia, memoria e identidade patrimonial 

(p. 281-307). Granada: Editorial Atrio. 2014. 



48 
 

arquitetônico para a segunda95. O estilo neocolonial permaneceu no discurso da 

Exposição de 1929, e agora mais fortalecido no reino dos colonizadores. 

 

Figura 32: Pavilhão do Brasil na Exposição Ibero-americana, projeto de Pedro Paulo Bernardes Bastos (1929) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
95 GRACIANI, Amparo Garcia. El pabellón de Brasil de la Exposición Iberoamericana (1929-

1999). Estudio histórico-artístico. Sevilha: Editora da Universidade de Sevilha, 2006, p.27 
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PARTE II 
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2.1 A EXPOSIÇÃO INTERNACIONAL DO CENTENÁRIO 

DA INDEPENDÊNCIA EM 1922 E SEU CONTEXTO 
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Os pavilhões construídos para a Exposição Comemorativa do Centenário 

da Independência Brasileira, em 1922, são um exemplo da potencialidade 

experimental deste tipo de edificações. Estes foram uma oportunidade para colocar 

em prática o discurso Neocolonial de Ricardo Severo da Fonseca e Costa, 

engenheiro português, e de José Mariano Filho, presidente da Sociedade Brasileira 

de Belas Artes, que vinha ao encontro do desejo de representar o país como 

possuidor de uma identidade artística e arquitetônica própria, acentuada pelo 

contexto dos cem anos de independência.  

É notável que a intenção do movimento Neocolonial não estava 

simplesmente ligada à reutilização das técnicas construtivas do passado, mas tinha 

como objetivo a busca de uma renovação das imagens da arquitetura tradicional 

brasileira, a seguir novas técnicas construtivas e a adequar-se às novas 

necessidades humanas de utilização.  

Tendo em vista que o interesse do estudo sobre a Exposição do Centenário 

foca-se nos estilos arquitetônicos que faziam parte do cenário nacional, este 

capítulo aprofunda-se nas questões que levaram ao surgimento do movimento, 

assim como as personalidades que o defenderam. Ricardo Severo teve presença 

marcante no cenário arquitetônico de São Paulo, jovem metrópole que vivia um 

crescimento latente na década de 1920, impulsionada pela cafeicultura. O 

engenheiro atuou como arquiteto no prestigiado Escritório Técnico Ramos de 

Azevedo, responsável pelas principais obras públicas e privadas da cidade. 
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Em 1914 é realizada em São Paulo a conferência “A arte tradicional no 

Brasil: a Casa e o Templo”. O evento foi patrocinado pela Sociedade de Cultura 

Artística de São Paulo, que tinha como propósito colocar em pauta a urgente 

necessidade de uma renovação da cultura e arquitetura brasileira. 

 É no oportuno evento que Severo proclama um dos seus mais relevantes 

manifestos.  A campanha neocolonial de Severo é marcada ainda por outros textos 

fundamentais: “Culto à Tradição” em 1911, “A Arte Tradicional no Brasil” em 1916, 

“Arquitetura Velha” em 1916, “Da Arquitetura Colonial no Brasil: Arqueologia e Arte” 

em 1922, a entrevista “Arte Colonial III” em 1926 e “A Casa da Faculdade de Direito 

de São Paulo 1634-1937” em 1938. 

Já com alguns anos em que o discurso Neocolonial se firmava em São 

Paulo, no Rio de Janeiro, José Mariano Filho toma partido dos ideais Neocoloniais. 

Médico de formação, Mariano Filho ocupou o cargo de presidente da Sociedade 

Brasileira de Belas Artes, assim como de diretor da Escola Nacional de Belas Artes. 

Em prol de propagar os ideais Neocolonias96, Mariano Filho organizou uma série 

de concursos de arquitetura, cujo objetivo principal era a caracterização do 

Neocolonial, entre esses se destacam: “Casa Brasileira” e “Solar brasileiro”. Outro 

recurso utilizado para o avanço do movimento, foi a organização de viagens de 

estudo às cidades históricas de Minas Gerais, onde a arquitetura colonial tinha 

exemplares significativos. 

Com os ideais Neocoloniais defendidos entre o meio intelectual brasileiro, 

personalidades marcantes na história nacional tomam partido em defesa do novo 

movimento e mesmo pertencendo a áreas distintas à arquitetura se tornam 

defensores do estilo. Como os escritores Mário de Andrade e Monteiro Lobato, que 

escreveram artigos relevantes sobre o tema nos principais jornais e revistas do 

 
96 Durantes a pesquisa, a primeira menção ao termo “Neo-colonial” encontrada, foi no título do artigo 

escrito por José Mariano Filho: “Os Dez Mandamentos do Estylo Neo-Colonial: Aos Jovens 

Architectos.” na Revista Architectura no Brasil. Edição 3, 1921, p.161. Até então o estilo era 

nomeado como “tradicional brasileiro”.  
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país, a demonstrar como nesse período a arquitetura tomara um papel protagonista 

nos debates intelectuais.  

Mário de Andrade, no início de sua carreira, escreve uma série de artigos 

publicados na “Revista do Brasil” (fig.33) com o título “A Arte Religiosa no Brasil” e 

no capítulo “O Influxo Portuguez – O Barroco” demonstra conhecimento e 

concordância com os textos de Severo:  

Como já declarámos os typos portuguezes trazidos para a nossa terra, 

ainda pobre em sem facilidades de operários e materiais, simplificam-se. 

Os primeiros padrões são de interesse artístico. Seguimos como 

verdadeira a classificação dada pelo Sr. Ricardo Severo, na sua notável 

conferência sobre a “Arte tradicional no Brasil”.97 

Maria Lucia Pinheiro identifica que Andrade e Severo se uniam no 

pensamento de que havia um declínio na produção arquitetônica de sua época; 

para eles as construções de igrejas em estilos estrangeiros, principalmente gótico 

e bizantino-românica, não condiziam com a simplicidade da arte religiosa nacional. 

Outro aspecto de concordância estava ligado à estima dada por Severo a 

adaptação da arquitetura colonial aos aspectos físicos e sociais de seu tempo, 

principalmente em termos de materiais e técnicas construtivas. Este primeiro 

interesse demonstrado por Andrade pela arte e arquitetura tradicional culminaram 

em sua colaboração na fundação do SPHAN (Serviço do Patrimônio Histórico e 

Artístico Nacional)98.   

O diretor da “Revista do Brasil”, Monteiro Lobato, foi também defensor dos 

ideais neocoloniais, sendo a Revista um dos veículos de divulgação do estilo. 

Lobato ganhou fama no Brasil como escritor e em seu livro “Ideias de Jeca Tatu” 

(fig.34) descreveu o seu ideal de estilo arquitetônico em que considera que cada 

povo se manifesta, através da arquitetura, conforme as condicionantes da 

 
97 ANDRADE, Mario de Moraes. Revista do Brasil. Fevereiro de 1920, p.98.  
98PINHEIRO, Maria Lucia Bressan. Repercussão do ideário neocolonial na atuação preservacionista 

de Mário de Andrade e Lucio Costa. Registros. Revista de investigação histórica V.16 (2) julho-

dezembro, 2020, p.76-77 

Figura 33 : Capa da Revista do Brasil 
(1922) 
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paisagem que o cerca, atendendo as condições da vida, ou seja, “o meio, que 

imprime estilo à obra”. Desenvolve sua defesa ao Neocolonial, considerando o novo 

movimento como representação da modernidade brasileira, tanto nas artes, como 

na arquitetura, Lobato define:    

Nosso estilo deve ser o decorrente natural do estilo com que os avós nos 

dotaram. Sempre vivo, sempre em função do meio, se quer fugir à pecha 

de rastaquerismo deve retomar a linha do passado e desenvolvê-la à luz 

da estesia moderna. Para isso existem os artistas, temperamentos de 

eleição através dos quais a natureza se coa e surge transfeita em arte. 

Coe-se arte colonial através dum temperamento profundamente estético, 

filho da terra, produto do ambiente, alma aberta à compreensão da nossa 

natureza: e a arte colonial surgirá moderníssima, bela, fidalga e gentil 

como a língua bárbara de Vaz de Caminha sai bela, fidalga, gentil e 

moderníssima dum verso de Olavo Bilac. [...] Seja assim a nossa 

arquitetura: moderníssima, elegantíssima, como moderna e elegante é a 

língua do poeta; mas, como ela, filha legítima de seus pais, pura do plágio, 

da cópia servil, do pastiche deletério. 99 

A parte da Exposição do Centenário outro evento que atuou como meio de 

divulgação das ideais relacionadas ao neocolonial em arquitetura foi a Semana de 

Arte Moderna de 1922. Foi um evento símbolo da modernidade artística brasileira, 

o qual reuniu artistas consagrados do país e do exterior, entre os quais figuraram 

os arquitetos Georg Przyrembel e Antonio Garcia Moya, que utilizaram o 

Neocolonial em croquis e projetos arquitetônicos como expressão de modernidade. 

O evento foi de tamanha importância para a história da arte brasileira e para 

caracterização do que se considerou moderno, que mesmo após anos o evento 

continuou a receber atualizações críticas. Artistas que ocuparam papéis 

protagonistas deixam de ser exaltados para dar lugar aos que não tiveram tanto 

destaque na altura. 

 
99 LOBATO, Monteiro. Ideias de Jeca Tatu. A questão do Estilo. Rio de Janeiro: Editora Globo. 

2008, p.28-29. (grifo nosso) 

Figura 34: Capa do livro Ideias de 
Jeca Tatu (1919) 
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Todas essas ações que impulsionaram o movimento Neocolonial 

culminaram no evento de maior expressão na divulgação do estilo, a Exposição em 

Comemoração ao Centenário da Independência Brasileira.  
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2.2 A EXPOSIÇÃO DE 1922 NA LITERATURA 

ACADÊMICA MULTIDISCIPLINAR 
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A Exposição Internacional em Comemoração do Centenário da 

Independência Brasileira representa um amplo universo de estudo multidisciplinar, 

o evento concebeu tema de pesquisa para as mais diversas áreas do 

conhecimento100.  

Em design, a professora Livia Rezende do Royal College of Art 

(Londres), desenvolveu a sua tese de doutoramento (2010), com o título - The Raw 

and the Manufactured, Brazilian Modernity and National Identity as Projected in 

International Exhibitions (1862–1922). Na tese, a autora tem como objeto de 

pesquisa, os pavilhões, a exposição em seu interior e as publicações relativas à 

 
100 Alguns exemplos de pesquisas multidisciplinares sobre a Exposição de 1922: Em cinema - 

MORETTIN, Eduardo Victorio. Um apóstolo do modernismo na Exposição Internacional do 

Centenário: Armando Pamplona e a Independência Film. Significação Revista de Cultura 

Audiovisual. 2012. Em música – FONSECA, Anna Cristina Cardozo e SANTOS, Nadja Paraense 

dos. A música na Exposição Internacional do Rio de Janeiro (1922): Contribuições da Ciência. 

Revista Scientiarum História. Em história da ciência – SANTOS, Araci Alves. A ciência na 

Exposição do Centenário da Independência do Brasil. Dissertação de Mestrado apresentada ao 

programa de pós-graduação de história da ciência das técnicas e epistemologia da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. 2010. Em história – MOTTA, Marly da Silva. A Nação Faz 100 Anos: 

A Questão Nacional no Centenário da Independência. Rio de Janeiro: Editora Fundação Getúlio 

Vargas. 1992.  SANT’ANA, Thais Rezende da Silva de. A Exposição Internacional do Centenário 

da Independência: Modernidade e Política no Rio de Janeiro do início dos anos 1920. Dissertação 

de Mestrado apresentada ao Departamento de História do Instituto de Filosofia e Ciências Humanas 

da Universidade Estadual de Campinas. 2008. Em geografia – MOLINA, Fabio Silveira. A 

produção da “Paris dos Trópicos” e os Megaeventos no Rio de Janeiro no início do século 

XX. Finisterra: Revista Portuguesa de Geografia, V. 51, n.102, 2016.. Em história do Design – 

REZENDE, Livia Lazzaro. The Raw and the Manufactured, Brazilian Modernity and National 

Identity as Projected in International Exhibitions (1862–1922). Tese de doutoramento 

apresentada ao Royal College of Art. 2010.  

https://dialnet.unirioja.es/servlet/revista?codigo=1760
https://dialnet.unirioja.es/ejemplar/441124
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participação do Brasil em exposições internacionais, e aborda os aspectos de 

identidade nacional e representação de modernidade.   

Rezende evidencia as principais diferenças entre as representações do 

Brasil em exposições internacionais (1862-1922). Durante o Império, a nação foi 

representada pelas suas riquezas naturais, usando o tropical como identidade 

nacional. Apesar de se identificar como um país tropical, os valores nacionais se 

alinhavam aos europeus.  Já durante a República, houve o interesse em abandonar 

essa visão de país tropical, se associando aos ideais de modernidade e progresso.  

Ao tratar sobre a Exposição de 1922 Rezende conclui que a 

representação almejada para o país era baseada em se apresentar seguindo os 

parâmetros de modernidade, saneamento e regulamentações101 e foi essa a 

principal ideia disseminada entre as mostras na Exposição, o que resultou em uma 

visão fora da realidade do que a sociedade brasileira, predominantemente rural, 

era.  

A autora conclui a tese por demonstrar os resultados obtidos, e revela 

que os esforços brasileiros nas exposições, durante o período de estudo, excluíram 

em sua grande parte a representação de sua população, especialmente daqueles 

que não se conformavam com as imagens modernas e civilizadas atribuídas à 

nação pelo Estado. O estudo também sustenta que, apesar dos imperativos 

comerciais e econômicos da nação, as exposições foram utilizadas pelo Estado 

brasileiro, para a afirmação e conservação do poder político. 

Entre as pesquisas que não tratam diretamente sobre a Exposição de 

1922, mas contribuem para o melhor entendimento da história da arquitetura 

nacional, estão os estudos sobre o Neocolonial no Brasil e são fundamentais para 

o desenvolvimento da tese. O domínio de bibliografias como o livro escrito por 

Maria Lucia Bressan Pinheiro102, Neocolonial, Modernismo e Preservação do 

 
101 Uma das mostras que compunha o Palácio de Festa foi dedicada a conselhos de higiene e teve 

curadoria de Carlos Chagas, recentemente indicado ao prêmio Nobel de medicina e diretor do 

departamento de saúde brasileiro.   
102 PINHEIRO, Maria Lucia Bressan. Neocolonial, Modernismo e Preservação do Patrimônio no 
Debate Cultural dos Anos 1920 no Brasil. São Paulo: Edusp, 2011, p.312.  
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Patrimônio no Debate Cultural dos Anos 1920 no Brasil, consolida a proposta da 

tese em tratar sobre os debates arquitetônicos deste período.   

A tese desenvolvida por Pinheiro é fruto de seu trabalho para alcançar o 

grau de livre docência, na FAUSP, em 2005. A autora toma a problemática 

“modernidade e tradição” como fio condutor de uma cuidadosa investigação 

histórica, teceu uma pesquisa que envolve personagens e temas fundamentais 

para compreender a representação da arquitetura e do patrimônio brasileiro, ou 

seja: de que maneira o debate e os embates travados por nomes como Ricardo 

Severo, José Mariano Filho, Lucio Costa, Mário de Andrade, entre outros 

intelectuais, em torno da temática neocolonial-modernismo-preservação, 

estabeleceram as noções de patrimônio cultural e de ensino da Arquitetura e sua 

historiografia, que ainda hoje são aceitas como verdades únicas, por muitos 

profissionais. 

A autora dedica um capítulo para tratar exclusivamente sobre a 

Exposição Internacional em Comemoração ao Centenário da Independência, em 

1922, no Rio de Janeiro. O capítulo sobre a exposição explora principalmente a 

transformação ocorrida no Morro do Castelo em prol de receber o evento. As obras 

de renovação foram aplaudidas, sem dar importância às construções históricas 

desfeitas, com uma igreja jesuítica e túmulo de Estácio de Sá.  

Sobre a Exposição do Centenário, Pinheiro aborda o tema com uma 

perspectiva de preservação do patrimônio, mas tem o cuidado de elencar todos os 

pavilhões, assim como os arquitetos autores e evidencia o esforço do governo em 

manter o Neocolonial como estilo predominante na exposição.  

A autora destaca o pavilhão do México projetado por Carlos Obregón 

Santacilia, onde é demonstrado que outras nações da América Latina também 

buscavam se representar através da arquitetura Neocolonial. O pavilhão tem 

importância singular para a arquitetura mexicana, já que representa a primeira de 

muitas construções patrocinadaS pelo governo do México a seguir à nova 

tendência Neocolonial. 
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O livro ainda dá destaque à chegada da arquitetura Neocolonial ao Rio 

de Janeiro e como pivô, a personalidade de José Mariano Filho, o grande 

fomentador do estilo na capital fluminense. Enquanto, Severo destinava seus 

esforços em propagar a arquitetura Neocolonial em São Paulo, no Rio de Janeiro 

essas ações aconteciam, sobretudo, por meio de Mariano Filho, médico que 

dedicou a sua vida profissional à arte e à arquitetura, chegando a ocupar cargos 

como o de diretor da Sociedade Brasileira de Belas Artes, onde apoiou a viagem 

de jovens arquitetos, como Lucio Costa e Nestor de Figueiredo, as cidades mineiras 

do ciclo do ouro, onde muito permanecia preservado do estilo colonial.     

O estudo sobre a participação do Brasil em exposições internacionais 

representa um campo de pesquisa muito familiar aos historiadores. Marly da Silva 

Motta dedicou seu livro, “A Nação Faz 100 Anos: A Questão Nacional no 

Centenário da Independência”, para estudar a emblemática Exposição 

Internacional. A autora mostra como diferentes setores da intelectualidade 

brasileira refletiram sobre a identidade nacional e propuseram modelos para a 

construção de um Brasil moderno. Motta usa a reforma urbana, pela qual passou o 

Rio de Janeiro e a mobilização dos modernistas paulistas no campo cultural, para 

demonstrar a busca por uma matriz moderna da nacionalidade, afinada com o 

século XX.  A autora define o conceito de nação e nacionalismo:  

Sem dúvida, o nacionalismo é uma ideologia política que, como tal, renova 
a função tradicional de garantir o consenso, construindo um modelo que 
designa as posições sociais ao mesmo tempo em que as justifica. No 
entanto, uma concepção artificial das ideologias que só lhes atribua efeitos 
de ocultação, arrisca-se a levar ao esquecimento todo o conteúdo de 
explicação e designação explícitas que comporta um sistema de 
representações.103 

 

A autora destaca os movimentos nacionais que ocorreram a partir do 

século XIX, onde são definidas as várias etapas do processo para a sustentação 

do nacionalismo pela massa e explica como esse fenômeno ocorreu no Brasil e 

qual foi a importância dos fatos ocorridos em 1922: a fundação do Partido 

 
103 MOTTA, Marly Silva. A Nação Faz 100 anos: A questão nacional no centenário da 

independência. Rio de Janeiro: Editora Fundação Getúlio Vargas, 1992, p.3. 
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Comunista Brasileiro, a Semana de Arte Moderna, a primeira manifestação do 

movimento tenentista e a Exposição em Comemoração do Centenário da 

Independência.  

O objetivo da tese defendida por Motta foi a busca pela compreensão de 

como os setores da intelectualidade brasileira se dedicaram a entender o que era 

o nacional para a nação. Esses intelectuais viam essa atividade, de busca pela 

identificação do país como uma missão social. Segundo Motta essa intenção se 

definia em “conhecer, desvendar, investigar e mapear o Brasil e sua realidade, bem 

como traçar simultaneamente os contornos da identidade nacional. [...] A avaliação 

correta do passado, a interpretação segura do presente e as sugestões valiosas 

para o futuro da nação.”104 

A autora toma como destaque os conflitos entre esses grupos de 

intelectuais, que discordavam sobre a visão de como o país deveria ser 

representado. Esses conflitos circundavam a caracterização da modernidade 

brasileira, e essa caracterização era um dos grandes pontos de desacordo entre os 

empenhados nessa “missão social”. Com esse sentido o Centenário da 

Independência seria o momento oportuno para se alcançar os parâmetros da 

identidade nacional de um país moderno.  

Motta concluiu por tratar das várias facetas adotadas na identificação do 

Brasil, assim como os aspectos que postergaram os avanços para a chegada da 

modernidade no país e os que lutaram por um Brasil moderno. É demonstrado que 

a luta travada no ano do Centenário pela “geração de 1922” derivou uma noção 

nacional de modernidade. A autora defende a importância dessa geração ao 

identificar que os ideais de modernidade plantados naquele ano permaneceram em 

uma consciência nacional.  

A Exposição do Centenário fornece potencial de pesquisa para o 

urbanismo. Niuxa Drago, Naylor Vilas Boas e Sebastião Guedes, apresentaram 

o artigo “Reconstituição Histórica Temporal do Centenário da Independência” ao VI 

 
104 Ibid, p.4 
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ENANPARQ105 em que o objetivo principal foi analisar a Exposição a partir da sua 

construção e duração, em uma leitura que relatou o evento em seu 

desenvolvimento que aconteceu após a data da abertura do recinto expositivo. A 

pesquisa se fundamentou através da intenção de se perceber as condicionantes 

que envolveram os festejos ao centenário dentro do aspecto urbano da capital.  

As condicionantes competentes a pesquisa se desdobram em quatro 

aspectos, que envolveram: avaliar como a Exposição absorveu a capital dentro de 

uma linguagem implícita, compreender a volatilidade do recinto expositivo através 

das condicionantes da celebração, analisar como os pavilhões se adaptaram às 

contínuas mudanças do terreno, derivadas do processo de aterro, com solo 

proveniente do desmanche do Morro do Castelo. Outra condicionante de análise 

foi a instalação da iluminação pública que mudou a dinâmica dos arredores da 

Exposição durante a noite. 

Entre as contribuições do artigo está a análise dos mapas da Exposição. 

O mapa original disponível na Revista do órgão da comissão organizadora da 

Exposição do Centenário, não compreendeu a obra final, porque, após o projeto do 

recinto ser apresentado, outras construções foram propostas. Os autores indicam 

que previamente pesquisadores106 tentaram sanar essa lacuna, ao se basear 

principalmente, em fotos encontradas em arquivos. O artigo apresenta uma análise 

mais atual ao recinto, que se fundamentou em uma fotografia aérea da área da 

Exposição em 1923, disponibilizada pelo Centro de Geoinformação do Serviço 

Geográfico do Exército Brasileiro. Essa imagem possibilitou corrigir os demais 

mapas citados, ao incluir novas construções e corrigir a localização de alguns 

pavilhões. É ainda descrito que a maior importância da fotografia está em permitir 

compreender a relação do certame com o entorno.  

  A análise das imagens aéreas da Exposição resultou em uma bela 

sequência de mapas que elucidam a evolução temporal da Exposição. Em uma 

 
105 DRAGO, Niuxa Dias; BOAS, Naylor Vilas; GUEDES, Sebastião. Reconstituição Histórico 

Temporal da Exposição Internacional do Centenário da Independência. In: VI Encontro da 

Associação Nacional de Pesquisa e Pós-graduação em Arquitetura e Urbanismo, 2020. 
106 Ângela Martins (1998) e Ruth Levy (2013). 
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sequência cronológica, esses mapas datam de Sete de Setembro de 1922 até 

junho de 1923 e têm a intenção de evidenciar as construções que estiveram em 

funcionamento, em construção, finalizada, porém fechada e as construções não 

identificadas, nos respectivos meses, ao evidenciar a evolução pela qual o evento 

passou durante a sua celebração. Esse material apresentado no artigo faz parte 

dos esforços de organizar a reconstituição da Exposição que será apresentada em 

2022, ano que marca os cem anos da comemoração do centenário.  

Ainda em urbanismo, Fernanda de Azevedo Ribeiro, desenvolveu o 

artigo “A Exposição Internacional do Centenário da Independência do Brasil de 

1922 no Processo de Modernização da Cidade do Rio de Janeiro”107, que 

intencionou pensar nas grandes mudanças que a capital viveu, para hospedar o 

evento internacional que proclamava a modernidade do país, como o desmanche 

do Morro do Castelo e o aterro derivado dele para a construção dos pavilhões da 

Exposição.  

O artigo tem a intenção de entender qual foi a função da Exposição do 

Centenário nos aspectos que modernizaram a então capital brasileira e avalia o 

impacto que o evento teve em sua modernização. Nesta avaliação destaca-se o 

Prefeito Carlos Sampaio, grande incentivador dessas obras de modernização e 

presidente da Comissão da Exposição.  

A autora concluiu por evidenciar que para além do papel de divulgação 

do Rio de Janeiro a Exposição atuou como ferramenta em prol da modernização 

da cidade, que se deu através das grandes mudanças da paisagem, principalmente 

com o desmanche do Morro do Castelo, assim como a construção de novos 

edifícios.  

Ribeiro defende que a imagem de modernização representada no evento 

não condizia com a realidade da capital e colaborou para a criação de duas 

 
107 RIBEIRO, Fernanda de Azevedo. A Exposição Internacional do Centenário da Independência do 

Brasil de 1922 no Processo de Modernização da Cidade do Rio de Janeiro. Artigo apresentado ao 

XVI ENANPUR. Espaço, planejamento e insurgências. Trajetórias das ideias, representações e 

experiências urbanísticas, Belo Horizonte. 2015.  
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“cidades” opostas: a moderna, destinada a receber os visitantes e moradores 

abastados e uma outra que não valorizava grande parte população e que não tinha 

acesso a serviços básicos, aumentando assim a desigualdade social.  

Ao se tratar do desmanche do Morro do Castelo e do aterro proveniente 

de tal obra, a autora considera que as alterações da paisagem carioca foram de 

caráter destruidor e que menosprezou os aspectos culturais, sociais e naturais.  

Com uma visão semelhante à desta tese, Ribeiro finaliza o artigo por 

afirmar que a Exposição de 1922 representou para a arquitetura uma oportunidade 

de experimentalismo, com uma almejada transição do Eclético para o Moderno.  

Em arquitetura, ao se aproximar mais diretamente aos casos dos 

pavilhões temos a importante pesquisa desenvolvida por Ângela Martins, o artigo 

“A Exposição Internacional de 1922” foi publicado nos Cadernos do Proarq108. A 

autora inicia pela narração sobre o âmbito ao qual a Exposição de Centenário se 

enquadrava e continua por avaliar as mudanças do tecido urbano do Rio de Janeiro, 

em decorrência das obras para a Exposição. Sobre o proposto modelo urbano para 

a capital, que buscava atender as necessidades do homem moderno, Martins 

define:  

[...] dito progressista, vem se caracterizar por um certo Racionalismo, que 

pressupõe que as ciências e as técnicas poderão resolver todos os 

problemas do Homem Moderno, já que nesta época a valorização das 

ciências e a criação de novas técnicas estavam em plena expansão, a uma 

velocidade nunca antes vista. 

Sobre os trabalhos desenvolvidos em prol desta modernização do cenário 

da capital, Martins os dividiu em duas categorias: os que estavam diretamente 

ligados à Exposição do Centenário da Independência e os trabalhos preliminares, 

tendo como protagonista o prefeito Carlos Sampaio. 

Entre as principais contribuições do trabalho de Martins, está a descrição 

de todas as construções do recinto da Exposição de Centenário. A autora começa 

 
108 MARTINS, Angela Maria Moreira. A Exposição Internacional de 1922. Cadernos do PROARQ 

2: Programa de Pós-Graduação em Arquitetura. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro. Outubro de 1997.  
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por descrever os pavilhões internacionais do certame, que somam treze 

construções, para os seguintes países: Argentina, Bélgica, Dinamarca, Estados 

Unidos da América, França, Inglaterra, Itália, Japão, México, Noruega, Portugal, 

Suécia e Tchecoslováquia. Ao continuar, a autora se dedica a uma breve descrição 

dos pavilhões nacionais, objetos de pesquisa nossa tese. 

Para além dos pavilhões citados, Martins evidencia a existência de outras 

construções secundárias que fizeram parte da Exposição, são estas: Restaurante 

Principal (Falcone), Pavilhão do Município de Campinas, Pavilhão da Inspetoria 

Federal de Obras Contra as Secas, Pavilhão do Grande Coliseu do Centenário, 

Quiosques de bares como o Bar Mourisco, o Bar da Independência, da Brahma, da 

Anseática e da Antártica, local destinado a voos de aviões, quiosques de firmas 

como a Matarazzo, a Nestlé, General Electric, Firma Haupt e Cia, a Hirschfed e Cia, 

a Associação de Salitre do Chile, a Sohner e Cia, Companhia Nacional de 

Navegação Costeira, Martins Barros e Cia e o Cinema de São Paulo. A autora 

descreve que houve ainda duas exposições secundárias anexas ao recinto 

principal da Exposição de Centenário. Sendo estas: Exposição de Belas Artes e IV 

Exposição de Gado.  

Martins ainda evidenciou que algumas construções que estavam previstas 

no anteprojeto da Exposição nunca foram construídas. Como foi o caso da 

Exposição Rondon, o Pavilhão de São Paulo, o Castelo d’água e os Pavilhões dos 

Correios e Telégrafos e da Imprensa e o Pavilhão do Uruguai. A autora concluiu o 

artigo por indicar as principais propostas para o plano urbanístico do certame após 

a Exposição do Centenário da Independência até 1945, que se resume pela 

organização do plano urbanístico para a área e pela demolição da maioria das 

construções que fizeram parte da Exposição.    

Ruth Levy foi outra pesquisadora que teve a Exposição do Centenário 

como objeto de investigação e publicou o livro A Exposição do Centenário e o meio 

arquitetônico carioca do início dos anos 20109, que intencionou enquadrar o evento 

 
109 LEVY, Ruth. A Exposição do Centenário e o meio arquitetônico carioca do início dos anos 20. 

Revista do Programa de Pós-Graduação em Artes Visuais EBA UFRJ, p. 39-43, 2004. 
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ao cenário arquitetônico do Rio de Janeiro, com o interesse de esclarecer as 

circunstâncias que englobaram as transições entre o Eclético e o Moderno, que a 

arquitetura da cidade viveu naqueles anos. Considera-se no artigo que a Exposição 

tenha sido útil para a arquitetura porque permitiu uma análise às transições 

arquitetônicas que a cidade viveu, atuando como um marco do renascimento 

arquitetônico no Brasil. Levy usa para guiar a sua pesquisa as fontes primárias em 

que se destacam os principais discursos proferidos pelos arquitetos, que difundiam 

suas ideias, crenças e opiniões através de publicações em jornais e revistas. 

A autora levanta como principal questionamento para seu trabalho a 

compreensão de como a proposta de um estilo ligado às tradições brasileiras 

estava a construir um caminho para a modernidade brasileira. Ela evidenciou que 

apesar de incorporar o reavivamento das tradições do país nessa busca pela 

modernidade, o Ecletismo ainda era popular no início dos anos 1920. Levy explica 

que foi a partir deste fato que se viu a importância dada pelos arquitetos em 

defender o estilo de suas obras e para tanto a autora dedicou um capítulo, com o 

título “A questão do estilo e a busca por uma arquitetura nacional”, que trata sobre 

a questão dos estilos nesse contexto. 

Outra questão abordada por Levy se definiu na importância do evento 

para a promoção da profissão de arquiteto, foi na Exposição que os arquitetos 

ganharam, pela primeira vez, a exclusividade de projetar obras públicas, esse fato 

aconteceu a partir da afirmação da profissão que envolveu diversas ações, como a 

criação dos institutos que tinham como missão a defesa da profissão, além desse 

fato os arquitetos encontraram no Prefeito Carlos Sampaio um forte aliado, que foi 

o encarregado de conferir a esses profissionais os projetos para a Exposição do 

Centenário.110  

Outro gênero de trabalhos em que foi possível encontrar menções sobre 

os pavilhões, foram as pesquisas que têm os autores dessas obras, como é o caso 

da dissertação de mestrado defendida por Aurélia Alencar sobre Archimedes 

 
110 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. A Exposição do Centenário como marco para a profissão do 

arquiteto. Revista eletrônica de Dezenove Vinte, v. 2, n. 3, 2007. 
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Memória111, que mencionou sobre as construções que o arquiteto esteve à frente 

dos projetos. Outro exemplo foi a pesquisa desenvolvida sobre Lucio Costa por 

Samuel Brito112 que citou o trabalho do arquiteto na Exposição do Centenário. 

Hyppolyto Pujol Júnior, igualmente foi objetivo de trabalhos acadêmicos que 

citaram a sua obra para a Exposição do Centenário113.  

Como todos os trabalhos académicos, toda a investigação prossegue 

estudos que nos antecederam, e aos quais esperamos ter feito justiça e as devidas 

referências. A análise dos pavilhões não é inédita, mas cremos ter oferecido a 

nossa contribuição mais pessoal na busca de apresentar pensamento e obras de 

alguns arquitetos pouco estudados e construir relações entre suas obras e a 

experiência da Exposição de 22. 

Apesar da relevância das pesquisas encontradas sobre a Exposição de 

1922, considera-se que faltam investigações mais avançadas sobre o caso dos 

pavilhões nacionais, que tratem especialmente sobre sua arquitetura e seus 

autores. É com a intenção de contribuir para o avanço de uma leitura mais 

disciplinar sobre o evento que este trabalho se propõe a fazer uma análise 

avançada sobre a arquitetura dos objetos de pesquisa e sobre seus autores.  

 

 

 

 

 

 

 
111 ALENCAR, Aurélia Tâmisa Silvestre de Alencar. Archimedes Memória “O Futuro ancorado no 

passado”. Dissertação de mestrado. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. 2010, p.55 
112 BRITO, Samuel Silva de. Lucio Costa o Processo de uma Modernidade: Arquitetura e projetos 

na primeira metade do séc. XX. Tomo I. Tese de doutoramento. Universidade Politécnica da 

Catalunha – Escola Técnica Superior de Arquitetura de Barcelona. 2014. 
113 DEL RIO, Vicente. Arquitetura: Pesquisa e projecto. PRO-Editores, 1998; BULHÕES, Antônio. 

Diário de cidade amada: Rio de Janeiro 1922. Sextante-Artes. 2003, p.72; FREITAS, Maria Luiza. 

A Christian e Nielsen e a arquitetura do concreto armado no Brasil: indagações em torno da relação 

entre arte e técnica. Docomomo Rio. 2009, p.8. 
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2.3 A COMEMORAÇÃO DO CENTENÁRIO DA 

INDEPENDÊNCIA COMO EVENTO 
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[...] A meia noite de 6 para 7 de setembro foi o deslumbramento, a apoteose 

inicial das nossas festas comemorativas. A essa hora, a multidão apinhava-

se, palpita, na emoção surpreendente daquela hora. Automóveis buzinam. 

Máquina apitam. Foguetes ferem o ar. Nos cinemas, nos teatros, nas casas 

particulares, estruge o hino nacional. A multidão levanta-se eletrizada. E 

parte de todas as bocas um brado de entusiasmo e de orgulho, pelo 

passado pelo presente pelo futuro do Brasil!114 

Com a aproximação do centenário da independência brasileira foram 

consideradas formas para se festejar o acontecimento. Ao acompanhar a tendência 

mundial de se realizar exposições para se celebrar datas importantes115. Nesse 

contexto, foi sugerida a realização de uma exposição, que inicialmente seria 

nacional, a exemplo da Exposição de 1908. Além de se comemorar o centenário 

da independência as intenções em se organizar uma exposição eram várias. 

Caracterizada como “vitrine do progresso”116, os governantes tinham a intenção de 

promover com o evento o progresso das indústrias brasileiras, sendo a esse fim 

destinado três pavilhões - pavilhões das grandes indústrias (antigo arsenal de 

guerra), o pavilhão das pequenas indústrias (projeto de Nestor Figueiredo) e o 

pavilhão das indústrias particulares (Mercado Municipal).  

 
114 Sete de Setembro, A Exposição de 1922, 5, set. 1922. APUD. MOTTA, Marly Silva. A nação faz 

100 anos: A questão nacional no centenário da independência. Rio de Janeiro: Editora FGV, 1992, 

p. 68-69 
115 Exposição de Filadélfia (1876) celebração do centenário da independência americana; Exposição 

de Paris (1889) celebração do centenário da tomada da Bastilha; Columbian Exposition (1893) 

celebração dos 400 anos da chegada de Cristóvão Colombo no Novo Mundo; Luisiana Purchase 

Exposition (1904) celebração do centenário da aquisição de Louisiana; Exposição de Filadélfia 

(1926) em comemoração dos 150 anos da independência americana.   
116 As exposições internacionais ficaram conhecidas como vitrines do progresso, já que exibiam os 

mais atuais desenvolvimentos industriais dos países participantes.   
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Interessou aos governantes representar o país como presente nos avanços 

de modernidade, para este fim foram feitos grandes investimentos em prol das 

reformas urbanas que envolveram o evento, coube até mesmo a população 

contribuir para a conclusão das obras da Exposição.  

A comissão organizadora lançou o “Bônus da independência” (fig. 35), que 

se tratava de bilhetes de loteria para angariar fundos.117 É fato que a população 

esteve diretamente envolvida nos acontecimentos que envolveram o evento, em 

pesquisas no Arquivo Nacional foram encontradas dezenas de cartas com 

sugestões feitas pelo público para a Exposição.   

O Prefeito Carlos Sampaio esteve à frente das obras relativas à Exposição 

(fig.36) e foi um dos responsáveis pela escolha do terreno que se localizava entre 

o Palácio Monroe e o Mercado da Praça XV, grande porção desta área foi derivada 

do desmanche do Morro do Castelo118. O Prefeito orgulhoso de ser incumbido da 

realização do evento lista as decisões tomadas e ações em prol do acontecimento:    

 [fui] quem ideiou, quem escolheu o local, quem o preparou e até criou uma 

parte desse local, quem deu as instruções para o delineamento geral, quem 

resolveu a não demolição e reconstrução do Arsenal de Guerra e da Casa 

do Trem, quem teve a idéia do aproveitamento do Mercado Velho, quem 

determinou os diversos palácios e pavilhões, entregando-os a diversos e 

todos distintos arquitetos, quem fez resolver os diversos problemas de 

arruamentos, ajardinamentos, arborização, águas, esgotos, telégrafo, 

telefone, meios de transporte, e iluminação.119 

 
117 Jornal A Noite – 30 de dezembro de 1921. 
118 Ver seção sobre o desmanche do Morro do Castelo  
119 SAMPAIO, Carlos. Idéias e impressões.op. cit., 1929. p. 68 APUD KESSEL, Carlos. A vitrine e 

o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro: Coleção 

Memória Carioca. 2001, p.132 

Figura 35: Cartão Postal Tipográfico. 
Bônus da Independência (1921) 

Figura 36: Poster da Exposição de 
1922 
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As grandes obras em favor da Exposição ganharam tamanha dimensão 

que chamaram a atenção internacional e levaram outros países a terem interesse 

em participar do evento os primeiros a se demonstrar interessados foram os 

Estados Unidos da América e a Grã-Bretanha, a seguir mais doze países se 

juntaram na intenção de fazer parte da Exposição, estes foram: Argentina, Bélgica, 

Chile, Dinamarca, França, Holanda, Itália, Japão, México, Noruega, Portugal, 

Suécia e Tchecoslováquia. Todos esses países tiveram pavilhão próprio no 

certame. Ao se anunciar o contexto internacional da Exposição, a responsabilidade 

de desenvolver os parâmetros mais modernos de civilização é acrescida, com o 

dever de se bem representar em um contexto internacional. 

Com a Exposição tomando maiores proporções do que o esperado, o 

sentido da comemoração se torna ainda mais profundo quando analisado o 

contexto de representação de identidade nacional. Como destaca Sandra 

Pesavento:  

Figura 37 : Planta Geral da Exposição de 1922 
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Todas as sociedades, ao longo da sua história, têm elaborado um sistema 

de ideias e imagens de representação coletiva, através do qual se atribuem 

uma identidade, pautam valores, normatizam condutas. Neste sentido, as 

imagens fariam parte do que se convencionaria chamar social, este vasto 

campo de representação do real que, se com ele não se confunde, seria, 

ao mesmo tempo, o seu ‘outro lado’.120 

Nesse sentido a Exposição (fig. 38) serviu de instrumento para se elaborar 

um sistema de ideias e imagens para representar um ideal de identidade nacional. 

Como representação de um país moderno, as luzes do progresso se fizeram 

presente em cada pedaço da Exposição tornando-a conhecida como “vale de 

luzes”, “antessala do paraíso”121. Não somente as luzes traziam as aspirações de 

um país moderno, entre outros aspectos, encontrou-se na arquitetura ferramenta 

eficaz na divulgação de um ideal. 

Caracterizar a nação através de um estilo autônomo, com uma intenção de 

se iniciar um abandono das correntes passadistas da arquitetura Eclética e reavivar 

 
120 PESAVENTO, Sandra Jatahy. Imagens da nação, do progresso e da tecnologia: a Exposição 

Universal de Filadélfia de 1876. Anais do Museu Paulista: História e Cultura Material. V.2, n.1, 

p.151-167 jan./dez. 1994, p.1 
121MOTTA, Marly Silva da. "Ante-sala do paraíso", "vale de luzes", "bazar de maravilhas": a 

Exposição Internacional do Centenário da Independência (Rio de Janeiro - 1922). Rio de Janeiro: 

CPDOC, 1992: “É impossível negar que a Exposição é a visão maravilhosa da nossa grandeza e 

dos nossos progressos [...] algumas revistas estrangeiras afirmam que a área da Exposição é a 

ante-sala do paraíso”, p.6.  

Figura 38 : Panorama da Exposição do Centenário (1922) 
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o passado brasileiro através da releitura da arquitetura Colonial, em um processo 

visto como expressão de modernidade. O Neocolonial se constituiu como imagem 

da nação na Exposição Internacional, ao se representar como país que tinha 

orgulho do seu passado, revivendo-o como parâmetro de modernidade, com as 

mais avançadas técnicas construtivas, nas edificações dos pavilhões de exposição.  

Ao total a exposição contou com 3 milhões visitantes entre 7 de setembro 

de 1922 e 02 de julho de 1923. A festa cumpriu os seus objetivos de anunciar um 

Brasil moderno, que não se exibia mais com os seus vastos bens naturais, mas sim 

com o domínio das ciências e tecnologias, um país capaz de se expressar através 

da sua própria arte e arquitetura.  
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    2.4 O DESMANCHE DO MORRO DO CASTELO COMO 

TERRENO PARA A EXPOSIÇÃO DO CENTENÁRIO 122   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
122 Parte do texto deste subcapítulo foi apresentado, como comunicação oral, na conferência Genius 

Loci – Lugares e significados em 2015, na Faculdade de Letras da Universidade do Porto.   
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Ao identificar a paisagem das cidades como produto cultural, elemento 

imprescindível da identidade de um povo, criada através das diversas intervenções 

humanas, considera-se oportuno verificar as grandes transformações ocorridas no 

Rio de Janeiro em detrimento da Exposição em Comemoração do Centenário da 

Independência Brasileira. 

Considera-se a Exposição como um grande passo para a expressão de 

modernização do Brasil, principalmente do Rio de Janeiro. Para a consecução da 

Exposição, foram utilizadas as mais modernas técnicas, desde a criação do aterro 

proveniente do Morro do Castelo (fig. 39) até a construção do majestoso Palácio 

das Festas, dos arquitetos Archimedes Memória e Francisque Cuchet. A 

construção contava com a estrutura de tesouras que rompia um vão de 40 metros, 

a maior da América do Sul em sua época, evidenciou a busca pela modernização 

da construção. 

Figura 39: Morro do Castelo em destaque 
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 Apelidada de “Vale das Luzes”, a exposição se anunciava através da 

ciência, expressa na confiabilidade dos dados estatísticos que mereceu até mesmo 

um pavilhão, nos avanços da química e nas luzes da eletricidade, o que deixou 

evidente a grande importância dada às instalações elétricas da Exposição, que 

fascinou os seus visitantes com o impressionante número de lâmpadas.  

O local escolhido para celebrar a Exposição do Centenário toma lugar ao 

longo de dois eixos, do Palácio Monroe  o Mercado Municipal, em que o vértice era 

a Ponta do Calabouço123, agora afastada do mar pelos sucessivos aterros. Entre 

as grandes obras em prol do evento estava o desmanche do Morro do Castelo, com 

a intenção de criar uma área de aterro para a exposição (fig. 40).  

O cume do Morro foi sede da fundação do Rio de Janeiro, onde foi 

constituído o primeiro núcleo urbano colonial da cidade, que se desenvolveu 

durante o século XVI. Os principais edifícios construídos no Morro do Castelo 

foram: Igreja de São Sebastião, Convento dos Capuchinhos, Forte de São 

Sebastião (Inicialmente o morro era chamado de Descanso, porém com a 

construção do forte de São Sebastião o morro passa se chamar Morro do Castelo) 

e Complexo dos Jesuítas (fig. 42).    

 
123 Mais informações sobre a ponta do calabouço no subcapítulo “O Palácio das Grandes Indústrias” 

Figura 40 : Indicação da delimitação entre a 
área destinada a Exposição de 1922, Morro 

do Castelo e Aterro da baía 

Figura 41: Indicação da delimitação entre a área destinada a Exposição de 1922 e o 
Morro do Castelo 



77 
 

 

Em setembro de 1921, data que antecedia seu desmanche (fig. 43), 

habitavam o morro do Castelo 4.200 pessoas, divididas em 408 imóveis. Eram, em 

sua maioria, casarios de um a dois pavimentos; habitados por inquilinos de classe 

baixa.124 As razões para o desmanchar o Morro eram várias, e teve como um dos 

principais argumentos a utilização de sua terra para a criação de um aterro que 

serviria para abrigar a Exposição do Centenário, outro forte motivo se devia a 

degradação existente no morro, em que a falta de salubridade tornava o ambiente 

propício para a proliferação de doenças tropicais, e foi de interesse dos 

governantes afastar esse elemento de pobreza dos olhos dos visitantes da 

Exposição.   

Como descreve Kessel: “Dia a dia, no movimentado ano de 1922, o Rio de 

Janeiro assistia ao espetáculo diário do passado representado pelo Castelo se 

esvaindo em forma de lama pelas mangueiras hidráulicas (fig. 42), enquanto sobre 

o aterro resultante tomavam forma os palácios e as avenidas.”125 Alterando assim 

para sempre a paisagem do Rio de Janeiro.  

Não se pretende aqui defender um posicionamento quanto às grandes 

obras de modernização realizadas em prol da Exposição e em especial, sobre o 

desmanche do Morro do Castelo, mas sim elucidar os fatos e os pontos de vista 

mais relevantes sobre a circunstância.   

Com uma visão mais conservadora, observa-se a contradição entre a 

Exposição do Centenário, que ficou também conhecida como a “grande festa 

neocolonial”, mas que ocorreu paradoxalmente, em solo proveniente do 

desmanche do Morro do Castelo e à custa deu seu patrimônio arquitetônico 

colonial. Nesse sentido, o antigo literalmente pavimentou o caminho para o novo. 

 
124 PAIXÃO, Cláudia Míriam Quelhas. Moradores do Morro do Castelo: Algumas Considerações. 

ANPUH XXIII: Simpósio Nacional de História. Londrina, 2005, p.3 
125 KESSEL, Carlos. A vitrine e o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Prefeitura da 

cidade do Rio de Janeiro: Coleção Memória Carioca. 2001, p.75  

Figura 43: Ruína da igreja dos Jesuítas 
durante o desmanche do Morro do Castelo 

(1921)  

 

Figura 42: Demolição do Morro do Castelo 
com mangueiras hidráulicas (1921) 
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O antropólogo Claude Lévi-Strauss ficou impressionado com as cidades 

que viu em sua primeira viagem ao continente americano, em 1935. O pesquisador 

considerou que, nas cidades europeias, o antigo era altamente valorizado,a 

enquanto nas Américas, a passagem do tempo era “um elemento de desgraça”.126 

Segundo ele, as cidades americanas são apenas recém-construídas, e já existe a 

necessidade de renovação e, quanto mais cedo, melhor. Lévi-Strauss comenta a 

arquitetura e o urbanismo americano, através da conclusão: “Sua preocupação com 

efeitos e o seu desejo de chamar a atenção nos lembra mais os nossos recintos de 

feiras e exposições internacionais temporárias”127.  

As longas discussões que envolveram o desmanche do Morro tiveram a 

discordância de vários, como do arquiteto Joseph Bouvard, diretor dos serviços 

estéticos de Paris, que esteve de passagem pelo Rio de Janeiro em 1907.128 O 

arquiteto apreciou as singularidades das belezas naturais da capital e não deixou 

de partilhar a sua opinião sobre o desmanche. Ao seu ver, a retirada do Morro não 

teria influência na questão de ventilação da cidade e seria um erro de engenharia 

retirá-lo, além de ser um atentado estético contra as belezas naturais do Rio de 

Janeiro.129  

José Mariano Filho, enquanto diretor da Sociedade Brasileira de Belas 

Artes, foi um dos precursores na luta pela defesa do patrimônio histórico brasileiro, 

no texto “Esfarella-se nosso patrimônio artístico! As preocupações do modernismo 

destruindo impiedosamente bellezas e tradições”. Ele enfatiza a necessidade de as 

cidades refletirem todas as etapas da evolução artística e arquitetônica de um povo 

e evidencia o descaso contra o patrimônio colonial, citando vários exemplos e entre 

eles as construções históricas do Morro do Castelo (fig. 44): 

 
126 ZANOTELLI, Claudio Luiz. A Antropologia Estrutural de Lévi-Strauss e suas reverberações 

geográficas. Confins: Revue franco-brésilienne de géographie / Revista franco-brasilera de 

geografia, n. 28, 2016 
127 STRAUSS,Lévi. Tristes Trópiques. London: Penguin Classics. 2012, p. 100-101 

128 Jornal O Paiz 21 de abril de 1907, p.1  
129 Jornal O Paiz 25 de outubro de 1911, p.5 

Figura 44: Morro do Castelo - Pintura a óleo 
de Eliseu Visconti (1901-1912) 
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O antigo collegio dos jesuítas, no morro do Castello, contra cuja a 

destruição eu me insurgi, ruiu por terra sem que se tivesse cumprido a 

solemne promessa, feita pelo Sr. Morales de los Rios, de que a Sociedade 

Central de Bellas Artes estava se documentando de todos os seus 

pormenores para dedicar-lhe uma completa monografia. Nem isso nós 

pudemos obter. Da promessa, apenas resta uma fotografia tirada no limiar 

do velho templo, no dia em que os architectos davam início ao piedoso 

trabalho. A verdade é que a cidade desfigura-se [...]130.  

Para Paulo Lins, o acontecimento do desmanche serviu como metáfora 

que representou as grandes transformações que o Rio de Janeiro passava 

naqueles anos. Mesmo que a urbanização do Morro tenha sido possível e menos 

dispendiosa, o ato do desmanche foi muito para além de uma necessidade técnica. 

Lins vê o arrasamento do Castelo como ponto de reflexão para arquitetos e 

engenheiros que, ao travarem a luta em prol da modernidade brasileira, se 

depararam com o Morro do Castelo no “meio do caminho”, ou seja, esses 

profissionais perceberam que a paisagem almejada se contrastava com a realidade 

social dos habitantes do Morro e seus arredores. Destaca-se que: “[...] essa auto-

legitimação dos modelos importados e a obsessão pela modernidade das novas 

‘camadas urbanas em ascensão’ que o Brasil passou a se representar como nação. 

Foi a partir deste choque de realidade que se passou a adular os valores 

nacionais.”131     

Paralelamente aos protestos de insatisfação pelo desmanche do Morro, 

estava a urgente busca pela salubridade da cidade. As primeiras cogitações para 

o desmanche do Morro surgiram muito antes de se pensar em modernização da 

cidade ou nas obras para a Exposição do Centenário. Uma das primeiras sugestões 

do desmanche é datada de 1813, quando a Câmara do Rio de Janeiro contratou o 

Doutor Antonio Joaquim de Medeiros para averiguar as causas das enfermidades 

que afetavam a cidade. Medeiros chegou à conclusão de que os principais fatores 

 
130 MARIANO, José Filho. Esfarella-se nosso patrimônio artístico! As preocupações do modernismo 

destruindo impiedosamente bellezas e tradições. Jornal A Noite, Rio de Janeiro, 4 de dezembro de 

1922, p.1 
131 LINS, Paulo Cezar Zanoncini. O Divã de Concreto: Arquitetura, Urbanismo e Identidade. 

Dissertação de Mestrado. Universidade Federal do Paraná, 2000, p. 21 e 22. 
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das epidemias seriam a umidade elevada e a depravação do ar e explica que: “[...] 

a cidade está sepultada entre montes, e ao abrigo dos ventos, juntamente com a 

direção das ruas, que além de serem muito estreitas e compridas [...] fazem da 

cidade pouco arejada dos ventos, abafadiça, endêmica, epidêmica, e incapaz de 

se poder viver nela.”132  

E sugere como solução: 

 [...] poderia de uma vez arrancar as principais causas das enfermidades 

endêmicas do Rio de Janeiro. O calor, e humidade da atmosfera 1º 

Ordenando, que se arrasasse o morro do Castello, e o de Santo Antonio, 

ficando somente intacto o lugar do Convento. [...] o ar circularia mais 

facilmente pelo interior da cidade, não havendo mais aqueles dois 

obstáculos, dando aos habitantes mais bela viração, para equilibrar o 

excessivo calor [...]133. 

Marly Silva da Motta134 evidencia que o arrasamento do Castelo estava 

muito além das alterações dos aspectos urbanísticos da cidade. Arrasar ou não 

arrasar ganhou diferentes discursos em que se colocou em pauta as questões de 

modernidade, de tradição, de memória e de cultura.135  Motta aprofunda sobre as 

principais visões quanto as polêmicas que antecederam a derrubada e evidencia 

as visões antagônicas dadas pela mídia carioca a respeito do acontecimento 

(“manto protetor” x “infecto monturo”; “pérola” x “dente cariado”; “mancha colonial” 

x “colina sagrada”) e teve como defensor da preservação do Morro o “Jornal do 

Brasil” e opositores “A Careta” e o “Correio da Manhã”136. Ao elucidar sobre o 

desmanche do Morro e os requerimentos de modernização do Rio de Janeiro para 

a Exposição do Centenário, destaca: 

 
132 MEDEIROS, Antonio Joaquim – Medicina: Resposta, que ao Programa da Câmara, deu o Doutor 

Antonio Joaquim Medeiros.  O Patriota. 1813, p.9 
133 Ibid, p.13 
134 MOTTA, Marly da Silva. Ante-sala do paraíso, vale de luzes, bazar de maravilhas: a Exposição 
Internacional do Centenário da Independência (Rio de Janeiro - 1922). Rio de Janeiro: CPDOC, 1992, 
p. 7. 
135 MOTTA, Marly da Silva. A Nação Faz 100 Anos: A Questão Nacional No Centenário Da 

Independência. Rio de Janeiro: Fundação Getúlio Vargas. 1992, p. 7 
136 Ibid, p. 61 
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Visto como uma cidade de transição entre a urbs colonial e a cidade 

babilônica do futuro”, o Rio de Janeiro, principal cenário das festas do 7 de 

setembro, precisava se livrar das “horríveis manchas que ainda lhe ficaram 

da deprimente máscara antiga”. “Histórico depósito do cisco colonial”, 

testemunha muda de um passado que fizera de nós “escravos” por mais 

de três séculos, o morro do Castelo, “de simples montão de casebres e 

ruínas com histórias de tesouros nele enterrados”, tornou-se o símbolo 

mais tangível do nosso atraso frente às modernas nações estrangeiras que 

nos visitariam.137 

Nota-se que alguns dos defensores do desmanche do morro estavam 

conscientes sobre o valor histórico ali existente, chegaram a cogitar a hipótese de 

se transferirem as construções coloniais para outro local, o que gerou o comentário 

do Prefeito Carlos Sampaio: “como se fosse possível arrasar o morro do Castelo 

sem demolir tudo o que se achava sobre ele”138. Sampaio era de fato o maior 

incentivador e promotor do desmanche do Morro.  

Apesar de José Mariano Filho evidenciar que poucas informações foram 

catalogadas sobre o colégio dos jesuítas139, segundo a Revista Architectura no 

Brasil foram organizadas excursões arqueológicas que buscavam registrar a 

arquitetura e o patrimônio histórico do Morro: 

De acordo com os comunicados feitos na imprensa diária a ‘Sociedade 

Central dos Arquitetos’ realizou uma excursão archeologica ao morro do 

Castello onde satisfazendo aos desejos do Sr. Prefeito Dr. Carlos Sampaio 

colligio os documentos architectonicos do antigo colégio dos jesuítas. [...] 

Juntamente com o senhor presidente vários associados apanharam em 

esboços a lápis os aspectos e detalhes de architectura existente não 

somente na igreja como também em alguns edifícios isolados. Esses 

esboços e as fotografias de toda a obra de architectura do século XVII e 

XVIII maravilhosamente iniciada no templo que seria o projectado 

monumento religioso do Cruzeiro do Sul e que reflectiria a atividade 

 
137 Ibid, p. 64 
138 KESSEL, Carlos. A vitrine e o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Rio de Janeiro: 

Coleção Memória Carioca. 2001, p.76 
139 MARIANO, José Filho. Esfarella-se nosso patrimônio artístico! As preocupações do modernismo 

destruindo impiedosamente bellezas e tradições. Jornal A Noite, Rio de Janeiro, 4 de dezembro de 

1922, p.1 
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artística e scientifica da ordem de Santo Ignacio, serão publicados em 

volume especial precedidos do estudo histórico do presidente prof. A. 

Morales de los Rios e a colaboração critica e histórica na parte 

architectonica de vários associados. Pensa a “Sociedade Central de 

Architectos” prestar, desta forma, um relevante serviço á architectura pátria 

fazendo justiça ás obras de arte que são dignas na nossa homenagem.140 

Vê-se que as obras de modernização do Rio de Janeiro em prol da 

Exposição do Centenário foram literalmente fundadas em uma grande contradição. 

Por bem ou por mal, a terra do desmanche do Castelo, marco colonial e fundador 

do Rio de Janeiro, serviu de aterro para o terreno que abrigou a Exposição de 1922, 

conhecida também por “festa neocolonial”. O prefeito Carlos Sampaio, que 

promoveu os maiores esforços em prol do desmanche do Morro e do seu patrimônio 

histórico, foi o mesmo que se simpatizou pelo discurso Neocolonial, incentivando-

o na construção dos pavilhões da Exposição. Como evidencia Kessel o estilo 

descrito pela Revista Fon-fon como “forte movimento tradicionalista, palpitante de 

aspirações nacionais” tornou o Prefeito adepto desses ideais, influenciou assim o 

 
140 FIGUEIREDO, Nestor de. Sociedade Central de Architectos. Revista Architectura no Brasil. 

Ano. 1, v. 1, n. 2. Rio de Janeiro, novembro 1921, p.82. 

Figura 45 : Morro do Castelo e indicação das construções coloniais 
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uso do estilo nos pavilhões das Grandes Indústrias, Viação e Agricultura, Pequenas 

Indústrias e Caça e Pesca. “Seja como modismo estético, seja como afirmação de 

uma volta às raízes da nacionalidade, o fato é que o espaço criado na Exposição 

refletiu a sedução exercida sobre o prefeito - exemplo acabado da formação 

cosmopolita calcada na cultura francesa - pelo ideal nacionalista representado no 

neocolonial”141.  

O desmanche do Morro e a “festa neocolonial” evidenciam um jogo de 

valores de ambos e levantam questionamentos sobre a modernidade e tradição 

brasileira, na preservação do patrimônio arquitetônico e nos parâmetros almejados 

para uma modernidade com características nacionais.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
141 KESSEL, Carlos. A vitrine e o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Rio de Janeiro: 

Coleção Memória Carioca. 2001, p.75-76 
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2.5 O CENÁRIO ARQUITETÔNICO NO RIO DE JANEIRO: 

A AVENIDA CENTRAL, A EXPOSIÇÃO DE 1908 E O 

RECONHECIMENTO DA PROFISSÃO DE ARQUITETO 
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O cenário arquitetônico no Rio de Janeiro, nos anos que antecederam a 

Exposição do Centenário, foi representado por construções nas mais diversas 

composições Ecléticas. Em 1905, com a abertura da Avenida Central, foram 

lançados concursos de arquitetura para eleger os arquitetos responsáveis pelas 

fachadas dos novos edifícios. O resultado almejado pelas obras da Avenida 

representou bem as intenções do governo em colocar o país a par das cidades 

europeias.  

A Avenida, símbolo da modernidade alcançada às custas da destruição da 

“tradição do mau gosto e da imundície” – como afirma Bilac em 1905 – 

configura claramente a forma mentis eclética ao voltar-se para a 

espetacularização do espaço urbano e ao concentrar toda a atenção nos 

elementos constitutivos do cenário. É sintomática a realizado de um 

“concurso de fachadas”, no qual a liberdade estilística vem acompanhada 

pela imposição de normas de edificação aptas a coibirem a construção de 

“casas acanhadas”.142   

Segundo Sandra Cardoso o edital do concurso tinha os seguintes objetivos 

principais: criar um contraste com os edifícios nas proximidades da avenida, com a 

intenção de impactar a população e a mídia. Essas novas construções deveriam 

seguir os estilos arquitetônicos historicistas e possuir fachadas mais altas do que 

as construções existentes. 

 
142 FABRIS, Annateresa. Arquitetura eclética no Brasil: O cenário da Modernização. Anais do 

Museu Paulista, Nova Série Nº 1. 1993, p.5 

Figura 46 : Teatro Municipal (1909) 

Figura 47 : Escola Nacional de Belas 
Artes (1908) 
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Ainda havia o quesito de que estes novos edifícios deveriam expressar através das 

variedades dos estilos arquitetônicos um tom cosmopolita para a nova Avenida.143 

Os arquitetos vencedores desse concurso foram: em primeiro lugar 

Raphael Rebecchi e em segundo Morales de los Rios144, ambos imigrantes da 

Europa, Itália e Espanha respectivamente, que vieram para o Brasil já com uma 

considerável experiência em projetar. Rebecchi foi responsável pelo projeto de 

cinco edifícios e pela construção de outros três, na Avenida Central. Entre essas 

obras se destacou o projeto para o Clube de Engenharia. De los Rios participou 

dos projetos e construções de 17 edifícios para a Avenida, ele foi o autor do projeto 

para a Escola de Belas Artes (fig. 47), instituição onde também lecionou.  

A composição arquitetônica da Avenida (fig. 48) era o resumo do que se 

considerava belo e almejado pelos governantes para o país. Essa leitura de 

imagem almejada também foi transmitida com as construções para a Exposição em 

 
143 CARDOSO, Sandra Zagari. Avenida Central: Arquitetura e Tecnologia no Início do Século XX. 

Dissertação de Mestrado apresentada ao Programa de Pós-graduação em Arquitetura, Faculdade 

de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2008, p. 44 

144 Também foram responsáveis pelo projeto de pavilhões para a Exposição de 1922. Rebecchi 

(filho) esteve a cargo do Pavilhão da Administração e Morales de los Rios foi responsável pelo 

projeto do portão de entrada da Exposição e parque de diversões. Seu filho projetou o Pavilhão de 

viação e agricultura.  

Figura 48 : Avenida Central 191? – Cartão Postal 
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Comemoração da Abertura dos Portos em 1908. Os pavilhões da Exposição ( fig. 

49, 50 e 51) foram um reflexo das construções da Avenida Central e do que se 

ambicionava para a capital naquele momento.  

Ao tratar sobre a Exposição de 1908, Margareth Pereira autora do texto O 

Brasil Visto por Dentro, ressalta: “É a partir desse ‘Brasil em exposição’ que o país 

passa a ser visto de dentro e uma visão “interna” também começa a ganhar forma 

e, mais do que isso, a definir com mais clareza políticas consequentes para o país 

e suas cidades e regiões.” 145 

A Exposição que celebrou o centenário da abertura dos portos brasileiros 

às nações amigas, além de demonstrar o progresso vivido pelo país, também 

trouxe desenvolvimento para a capital. Em prol do evento foram feitos 

consideráveis avanços urbanos.  

A decisão do local que abrigou a Exposição foi feita após várias 

considerações, elegendo os 182.000m² que se localizavam entre a Praia da 

Saudade e a Praia Vermelha na Urca. No concurso para a escolha da localidade 

estavam em pauta os requisitos de beleza, acessibilidade e menor ônus para o 

preparo da Exposição. Quanto à beleza, a localização estendia-se ao longo do 

majestoso mar enfeitado por veleiros que se opunha à bela paisagem com 

montanhas verdes, a encosta da Urca e do Pão de Açúcar, assim como a vista da 

distante cidade. A tradição histórica também foi fator relevante na escolha do 

terreno. Nessa mesma área foram fundados os dois primeiros núcleos da cidade.146 

 Com uma localização privilegiada pelas belezas naturais do Rio de 

Janeiro, as obras para a Exposição, conduzidas pelo Dr. José Mattoso Sampaio 

Correia, Presidente Honorário da Exposição e engenheiro-chefe da Comissão 

Construtora, iniciaram por criar um aterro com terra extraída do Morro Pão de 

Açúcar, para abrigar a exposição. A localização proporcionou ainda a utilização de  

 
145 PEREIRA, Margareth da Silva. A Exposição de 1908 ou o Brasil Visto por Dentro. ARQTEXTO 

16. UFRGS, v.1, n.16, p.6-27. 2010. 
146 O local da Exposição. Jornal da Exposição, domingo 06 de setembro de 1908, p. 2  

Figura 49: Palácio das Indústrias, com 

fonte e com castelo de água à frente do 

prédio (1908). 

 

Figura 50: Pavilhão de São Paulo 
(1908). 
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Figura 51: Panorama da Exposição Nacional de 1908 

 

edifícios existentes como pavilhões, a exemplo temos a Escola Militar (fig. 49), que 

teve a fachada remodelada para abrigar o Pavilhão das Indústrias. Foi também 

iniciada as obras do teleférico, que atualmente é um dos principais pontos turísticos 

da cidade.  

É a nossa civilização que ali se vai exibir. É o que atesta do nosso 

progresso que ali se vai apresentar, para a prova irrecusável do que somos 

e do que valemos. É a nossa força de povo novo e trabalhador, que vamos 

apreciar. É a construção da nova cidade, que vai surgindo, que vai 

aparecendo ao olhar curioso do visitante. É o resumo da vida intensa do 

país, que vai em breve palpitar ... naquele trecho encantador.147  

A Exposição serviu também para divulgar as transformações ocorridas na 

capital.  O prefeito e engenheiro Pereira Passos, idealizador da reformulação 

urbana ocorrida entre os anos de 1903 e 1906, empenhou-se em tornar real a 

modernização da capital federal. A realização da Exposição e a celebração do 

centenário da abertura dos portos atraiu a atenção da população brasileira não 

somente para o evento, mas também para as grandes mudanças pela qual a capital 

passou. Mudanças que se tornaram um símbolo de progresso e civilização 

brasileira.   

 
147 Exposição Nacional de 1908 (Impressões de Fon-fon!). Fon Fon: Semanário Alegre, político, 

crítico e espusiante. Ano.2, n.18. 08 de agosto de 1908. 
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A reformulação urbana da capital constituiu-se em várias obras, como 

exemplo a abertura de avenidas como a Avenida Rodrigues Alves. Essa avenida 

foi planejada para favorecer a absorção das atividades de distribuição das 

mercadorias originárias do porto.  

             As grandes obras desenvolvidas para a exposição não se limitaram a 

mudanças no plano urbanístico da capital. Os pavilhões em estilo Eclético se 

figuraram como importantes construções que denotavam o progresso na 

construção civil do país. Apesar de serem construções efêmeras148 a sua 

importância não foi diminuída, sendo empregada as mais modernas técnicas 

construtivas, assim como o uso de lâmpadas que possibilitavam os festejos da 

exposição noite adentro.            

Ao total, a exposição ocupava uma área de 182.000 m² e contava como 

uma via férrea para facilitar o transporte dos visitantes. Com início no pórtico de 

entrada Avenida dos Estados atravessa o terreno da exposição, ladeada pelos 

pavilhões dos estados a avenida é interceptada por uma praça circular (Praça do 

Brasil) e continua até chegar ao Palácio da Indústria. A avenida possuía 560 metros 

de comprimento, por 30 metros de largura. Onde as demais vias se encontravam. 

A essas vias foram dados os nomes de datas importantes para a história brasileira, 

Avenida 3 de maio149, Rua 1º de dezembro150, Rua 28 de Janeiro151, Rua 24 de 

fevereiro152, Rua 15 de novembro153 e Rua 7 de setembro154.  

           Ao longo do recinto, foram distribuídos vários jardins das mais diversas 

formas, seja para compor os terrenos dos pavilhões, como para área de lazer. Foi 

criado também um caminho sinuoso que leva os visitantes da exposição até um 

 
148 A exposição durou apenas 3 meses e a maioria dos pavilhões foram demolidos com o seu 

término.   
149 Feriado estabelecido em 1890 em comemoração à descoberta do Brasil (atualmente esta data é 

celebrada no dia 22 de abril).  
150 Restauração da Independência ou restauração de Portugal.  
151 Data do decreto de abertura dos portos brasileiros às nações amigas. 
152 24 de fevereiro de 1891 data a promulgação da primeira constituição republicana do Brasil.  
153 Proclamação da República do Brasil  
154 Dia da Independência brasileira  
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bosque que fica ao pé do morro da Urca. O que integra a exposição à paisagem 

natural, possibilitando a visita tanto aos marcos do progresso como às belezas 

naturais de uma das mais belas cidades brasileiras.  

            A porta monumental, entrada principal ao recinto, se erguia suntuosamente 

no início da Avenida dos Estados. Projeto do arquiteto René Barba, a obra foi 

executada em madeira e media 25 metros de altura por 30 metros de largura. O 

portal se compunha de duas torres principais, que possuía janelas em arcos e porta 

bandeiras em seu topo. O lado mais imponente do portal era composto por um arco, 

altamente ornamentado, sustentado por dois pilares. O topo do arco foi 

ornamentado com as armas da República sobrepondo raios que compunham a 

decoração. O outro lado da porta monumental era composto por três arcos menores 

de secção circular.  

          Historicamente as entradas dos recintos de exposição são uma atração à 

parte, cabe a este elemento arquitetônico antecipar todo o fascínio contido em seus 

pavilhões. Seguindo este conceito, a ornamentação da porta contava com o avanço 

tecnológico da luz elétrica, foram instaladas 8.000 lâmpadas incandescentes. O 

guia da exposição o define: 

 Descobre subitamente um grande arco, suntuoso e imponente, 

ornamentado com elegância e gosto, coberto com uma quantidade 

extraordinária de lâmpadas elétricas, lembra em menores proporções, a 

porta triunfal da Exposição Universal realizada em 1889, em Paris 155    

Em meio às construções efêmeras estava o previamente construído 

Palácio das Indústrias e o Palácio dos Estados, a sua existência colaborou para a 

escolha da localização da Exposição, sendo este o principal pavilhão do recinto. O 

então Palácio dos Estados se mantém até a atualidade, agora abrigando a 

Comissão de Pesquisa de Recursos Minerais – Serviço Geológico do Brasil.  

O projeto inicial foi feito pelo engenheiro Antônio de Paula Freitas, no 

entanto o edifício passou por modificações para receber a Exposição. Tais 

 
155 Guia oficial da Exposição Nacional. Rio de Janeiro: Tavares Oliveira. 1908. 
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modificações foram lideradas pelo arquiteto e pintor Francisco Isidro Monteiro. A 

área total do edifício é de 7.600m², dividida em três pavimentos. A planta baixa do 

palácio distribuía simetricamente na disposição dos cômodos, que seguiam um eixo 

central onde se localizava a escadaria.      

Tendo em vista que o edifício inicialmente seria destinado a primeira 

universidade brasileira, a intenção do engenheiro foi seguir o estilo “Neoclássico”. 

Ao observar as fotos do palácio nota-se em sua fachada a busca pela mesma 

simetria da planta baixa. É notável o uso dos elementos greco-romanos, como 

colunas com capitéis coríntios feitas em granito, que sustentam um frontão 

triangular decorado centralmente com o brasão da república.                  

O estilo definido pelo engenheiro Antônio de Paula Freitas como clássico 

foi amplamente difundido no Brasil. Principalmente pela Missão Artística Francesa. 

Como expressão de modernidade, o Segundo Império adota o estilo como oficial 

na construção de edifícios públicos. Yves Bruand define que: 

 No Brasil, costuma-se englobar sob o rótulo “neoclássico” todos os 

edifícios onde se pode notar o emprego de um vocabulário arquitetônico 

cuja origem distante remonta a Antiguidade greco-romana. Portanto o que 

se convencionou chamar de neoclassicismo, na realidade não passa de 

uma forma de ecletismo, onde é possível encontrar justaposto todos os 

estilos que utilizam colunas, cornijas e frontões, da Renascença italiana ao 

Segundo Império Frances, passando pelo classicismo, pelo barroco e pelo 

verdadeiro neoclássico de fins do século XVIII e primeira metade do XIX. 

Assim, nessa categoria de obras não existe qualquer unidade profunda, 

mas apenas um certo parentesco, devido ao espírito acadêmico que marca 

as diversas construções desse tipo.156                          

Ao acompanhar o pensamento de Bruand, os demais pavilhões da 

exposição se mostram em variadas formas do ecletismo. Essas outras obras 

seguiram a tradição efêmera das exposições e foram logo demolidas após o fim do 

evento. Como uma exposição nacional, os pavilhões construídos representavam 

 
156BRUAND Yves, Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Editora Perspectiva, 2012.   
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os estados brasileiros. O que permite analisar como as correntes arquitetônicas se 

divergiam em cada estado. 

O Estado de São Paulo teve participação marcante na Exposição e 

construiu o maior pavilhão efêmero. O projeto do pavilhão ficou a cargo do arquiteto 

português Ricardo Severo e Ramos de Azevedo e executado pelo arquiteto italiano 

Domiziano Rossi. Bruand sobre o ecletismo na Escola Paulista: 

Em São Paulo, o ecletismo classicizante teve portanto um caráter bem 

peculiar, um toque italiano perceptível principalmente depois de 1900, em 

oposição ao predomínio francês que ocorria então no Rio de Janeiro. E 

também foi mais diversificado, a Renascença e a pos-Renascenca 

forneceram os modelos preferidos, mas não os únicos: desde o 

Quattrocento até o século XIX, de Roma e Veneza, de Florença a Milão, 

todos os estilos e suas variantes regionais foram em maior ou menor grau 

empregados.157   

É notório a opulência das ornamentações no pavilhão paulista, que o fazia 

destacar em comparação com os outros pavilhões. Segundo o jornal da exposição, 

o pavilhão de São Paulo ganhou o prêmio de arquitetura da exposição, o que indica 

a predileção dos visitantes pelo pomposo estilo eclético. A influência italiana 

adotada no estilo do pavilhão fica clara, tendo em vista os arquitetos que 

desenvolveram o seu projeto. Assim como o italiano Domiziano Rossi que estava 

a cargo de executar a construção do pavilhão. Bruand sobre o escritório Ramos de 

Azevedo afirma que: 

Assim desde fins do século, Ramos de Azevedo dirigiu uma grande firma, 

onde empregava muitos colaboradores estrangeiros, principalmente 

italianos, destacando-se dentre eles Domiziano Rossi, Claudio Rossi, 

Felisberto Ranzini e Adolfo Borione. E perceptível uma mudança de estilo 

devida à influência destes.158 

Essa influência italiana em São Paulo não se limita, afirma Ramos de 

Azevedo, mesmo que este tenha sido o escritório de arquitetura mais prestigiado 

 
157 Ibid. 
158 Ibid. 
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de sua época. A imigração italiana para a cidade influenciou o estilo eclético tão 

apreciado na capital, tendo em vista que artistas e arquitetos faziam parte do grupo 

dos novos habitantes da capital. A exemplo temos a construção do Museu Paulista, 

projetado pelo italiano Tommazio Bezzi, em 1882.  

Ao lado do Pavilhão de São Paulo estava o Pavilhão de Minas Gerais 

contrapondo o vizinho ornamentado por cúpulas, o pavilhão mineiro se distinguia 

por suas formas retas. O Projeto do edifício foi assinado pelo Arquiteto Italiano 

Raphael Rebecchi autor também, do projeto para o pavilhão da Bahia. O desenho 

do pavilhão fora ideado pelo próprio presidente do estado de Minas Gerais e tornou 

conhecido na Exposição por não ter um estilo definido159. 

Considera-se os pavilhões citados entre os mais expressivos da 

Exposição, estes ajudam a elucidar o cenário arquitetônico no Brasil em 1908. É 

importante ainda lembrar dos outros pavilhões que fizeram parte da Exposição. 

Como o Pavilhão da Música em estilo neoegípcio, Pavilhão da Indústria Fabril, 

Pavilhão da Sociedade de Agricultura, Pavilhão dos Correios e Telégrafos, Pavilhão 

do Estado da Bahia e o Pavilhão do Estado de Santa Catarina.  

Ao passar para a análise do cenário arquitetônico carioca no início da 

década de 1920, é perceptível a continuidade Eclética presente nos novos edifícios 

da cidade, tal gosto pelo estilo foi ainda notado em grande parte dos pavilhões para 

a Exposição de 1922. Neste ponto é pertinente notar as construções Ecléticas, 

também como expressão de modernidade, apesar da notável rapidez como o 

conceito do que é moderno passa por uma metamorfose nos anos 1920 no Brasil. 

Fabris define a incorporação do Eclético no cenário nacional: 

Se, tal como na Europa, o ecletismo é o estilo próprio de uma modernidade 

que lida sem problemas com o passado não se pode esquecer que, no 

nosso caso específico, o passado para qual os arquitetos se voltam não é 

 
159 LEVY, Ruth. Entre Palácios e Pavilhões: A arquitetura efêmera da Exposição Nacional de 

1908. Dissertação de Mestrado. Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 

1998. 
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nacional. A afirmação do ecletismo no Brasil não implica em conhecimento 

da tradição anterior e sim do rechaço radical dos vestígios coloniais que 

persistiam no país [...] 160 

Com isso é possível verificar que no início dos anos 1900 há uma 

valorização do estilo Eclético e desvalorização do estilo Colonial existente no Rio 

de Janeiro. Desvalorização notada pela abertura da Avenida Central, que varreu 

construções antigas e pelo desmanche do Morro do Castelo, que era coberto por 

relíquias coloniais. Porém, com a aproximação da celebração do centenário, vê-se 

uma mudança de conduta, com o reavivamento do interesse pela arquitetura 

colonial. Essa tendência é acompanhada pelas primeiras ações em prol de se 

estabelecer a profissão de arquitetura no país.   

Compreende-se que a produção arquitetônica (efetivamente produzida por 

arquitetos) começa a ter espaço no mesmo período. Nesse sentido, pesquisar 

sobre os arquitetos responsáveis pelos projetos dos pavilhões de 1922 significa 

tratar sobre os poucos arquitetos existentes no Brasil nesse período. Como 

evidencia a “Revista Architectura no Brasil”: “Aqui, o número de architectos é 

diminuto. Somos uns setenta apenas; e vivemos todos como párias nesta linda 

Capital do “bolchevismo architectonico.”161 E relata ainda que:  

Inaugurada a nova Escola Nacional de Belas Artes, formaram-se os 

primeiros architectos brasileiros tendo á frente Heitor de Mello. Dahi, para 

cá, todos os anos, têm-se sucedido novas turmas de jovens artistas, os 

pugnadores do ressurgimento architectonico do Brasil. Até hoje, todavia, 

elles não poderam ainda ser compreendidos, ou talvez não tivessem ainda 

numero suficiente para vencer á onda invasora dos deturpadores da 

esthetica das nossas cidades. [...] 162 

 
160 FABRIS, Annateresa. Arquitetura eclética no Brasil: O cenário da Modernização. Anais do 

Museu Paulista, Nova Série n. 1. 1993, p.5 
161 LEMOS, Cipriano. Prefaciando. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, 

1921, p.4 
162 O renascimento da Architectura no Brasil (A Exposição Internacional do Centenário). Revista 

Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n. 3. dezembro 1921, p.95 



95 
 

As evidências das dificuldades enfrentadas por esses novos profissionais 

são várias. Entre estas o recente estabelecimento do curso de arquitetura na Escola 

de Belas Artes, que influenciava no pequeno número de profissionais presentes no 

Brasil. Além disso, o reconhecimento da profissão encontra duas outras principais 

adversidades, como bem esclarece Ruth Levy, “O início dos anos 1920 marca um 

momento de tentativa de reconhecimento e afirmação do profissional de 

arquitetura. O arquiteto sente-se profissionalmente ameaçado e preterido por duas 

outras classes.”163 Essas classes são: Os engenheiros, já com profissão 

estabelecida e valorizada e que eram responsáveis, até mesmo pelo ensino dos 

novos arquitetos e os “antigos mestres de obra”164, que apesar do apelido eram 

responsáveis pela construção da maioria das obras da capital, o que causou um 

declínio na qualidade da arquitetura que se via no Rio de Janeiro. 

Os anos que antecederam a Exposição do Centenário foram marcados 

pelo início das lutas em defesa da profissão de arquiteto. Entre as medidas 

estabelecidas para que a profissão se fortalece-se estava a criação de institutos, 

como o Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB)165 criado no dia 26 de janeiro de 1921, 

após uma reunião na Escola Nacional de Belas Artes, que contou com a presença 

de 27 arquitetos. Entre as principais realizações do Instituto nesse período estavam 

a criação de tabelas de honorários, incentivo a realização de concursos de 

arquitetura, colocando em pauta a formação e o exercício profissional dos 

arquitetos. O IAB teve como primeiro presidente eleito Gastão Bahiana166, que foi 

responsável por criar os estatutos da profissão.167   

Outra instituição, fundada em prol de estabelecer a profissão, foi a 

Sociedade Central de Architectos, que teve como seu primeiro presidente o 

Engenheiro Arquiteto Morales de los Rios e vice-presidente Arquiteto Sylvio 

 
163 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. A Exposição do Centenário como marco para a profissão do 

arquiteto. Revista eletrônica de Dezenove Vinte, v. 2, n. 3, 2007. 
164 Nome dado pelos arquitetos aos construtores sem formação acadêmica  
165 O nome inicial do instituto era Instituto Brasileiro de Architectura, este se mantém até a 

atualidade, mas com o nome de Instituto de Arquitetos do Brasil (IAB).  
166 Gastão Bahiana foi autor do projeto do Pavilhão da Estatística para a Exposição do Centenário.  
167 A história do IAB. Disponível em: <https://iab.org.br/historia> Acesso em: 09.12.2020 
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Rebecchi. Sobre a campanha em que se engajou a Sociedade está o êxito em se 

estabelecer uma ação conjunta entre os engenheiros arquitetos e os construtores, 

auxiliando na delimitação das suas funções. Tais delimitações não tinham a 

intenção de prejudicar nenhuma parte, mas de se estabelecer uma maior eficiência 

para essas profissões.168 O texto que marca o início da Sociedade exalta as suas 

funções:  

A fundação da “Sociedade Central de Architectos” foi uma consequência 

do pleno renascimento do movimento architectonico em nosso paiz. A 

necessidade de uniformidade de vista não só diretamente á architectura 

como também, em relação á arte que lhe são correlatas, levou um grupo 

considerável de architectos a se associarem, no sentido de tornar eficiente 

em todo o território pátrio a nobre missão do architecto. Paiz novo, mas 

com uma intensidade de população em um adiantamento intelectual que 

contrastava com seu sistema de edificações, o Brasil necessitava de 

homogeneidade nos meios de ação dos arquitetos. Mas, para que os 

arquitetos agissem num sentido uniforme em toda extensão do território 

brasileiro tornava-se necessária uma organização central que reunisse as 

forças architectonicas dispersas, de iniciativas enfim, que congregassem 

um movimento coheso toda a actividade concreta dos que se interessam 

na nossa querida pátria, pela physionomia de seu valor.169  

Vale ainda lembrar que a Revista Architectura no Brasil170 foi o veículo 

divulgador do Instituto de Architetos do Brasil e da Sociedade Central de 

Architectos. Como define Raphael Galvão: “Faltava-nos, apenas um órgão de 

defesa dos nossos interesses, destinado, sobretudo, à educação artística do nosso 

povo, e elle ahi está, é a Revista ‘Architectura no Brasil’, que surge á alvorada da 

grande data americana, debaixo das palmas de toda uma classe unida.”171 A 

Revista servia de instrumento divulgador das ações tomadas por esses órgãos, 

 
168 GALVÃO, Raphael. Egreja e Convento da Ordem Carmelita Descalça no Rio de Janeiro. Revista 

Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.6 
169 FIGUEIREDO, Nestor de. Sociedade Central de Architectos. Revista Architectura no Brasil. 

Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.27 
170 A Revista Architectura no Brasil foi fundada em 1921 e veiculada até 1926.  
171 GALVÃO, Raphael. Egreja e Convento da Ordem Carmelita Descalça no Rio de Janeiro. Revista 

Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.10 
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assim como publicação de projetos de referência e instrução dos leitores sobre 

arquitetura, o que auxiliou na afirmação da profissão de arquitetura no país.  

O papel do arquiteto começou a tornar-se mais evidente e reconhecido 

pela sociedade em 1922 (fig. 52 e 53). É importante verificar que a Exposição do 

Centenário foi uma oportunidade relevante para o estabelecimento da profissão de 

arquitetura no país. Foi no evento que o Prefeito Carlos Sampaio atribuiu, pela 

primeira vez, o projeto das obras em exclusivo à autoria de arquitetos.    

S. Ex. o Sr. Dr. Carlos Sampaio, Prefeito do Distrito Federal e notável 

engenheiro, com o talento perspicaz de que é possuidor, compreendeu 

bem claramente a necessidade de aproveitar o valor desses architectos, 

chamando-os para projectarem os edifícios da Exposição Internacional do 

Centenário, de que é Superintendente geral, e o marco do renascimento 

architectonico no Brasil. É a primeira vez que o Governo, num gesto 

patriótico, chama a esses profissionaes, não só para idear, mas para 

executar as suas obras architectonicas. Nota-se, entre, as concepções 

artísticas dos referidos monumentos, o grande empenho no 

aproveitamento dos nossos elementos coloniais, [...] para a creação de um 

estylo nacional.172   

Até então, como aponta Ruth Levy, os governantes não deram abertura 

aos arquitetos para empreitada semelhante: “O governo, sempre apontado como 

grande responsável pelo não reconhecimento dos direitos dos arquitetos, vai ter na 

figura do Prefeito Carlos Sampaio a de um governante que muda esse destino, 

justamente através da Exposição do Centenário, quando todos os prédios são 

confiados a arquitetos.”173 Entre os beneficiários dessa ação estava Nestor de 

Figueiredo, que foi um dos arquitetos mais ativos na Exposição do Centenário, a 

ele foi encarregado do projeto de três pavilhões. Sobre a “reabilitação” pela qual a 

profissão passou em 1922, Figueiredo afirma:  

 
172 O renascimento da Architectura no Brasil (A Exposição Internacional do Centenário). Revista 

Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n. 3. dezembro 1921, p.95 
173 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. A Exposição do Centenário como marco para a profissão do 

arquiteto. Revista eletrônica de Dezenove Vinte, v. 2, n. 3, 2007. 
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A inteligência do Governo que nos dirige quis que por arquitetos brasileiros 

fossem construídos os seus palácios da exposição na parte nacional, para 

que o estrangeiro veja que os nossos produtos são expostos em produtos 

nossos [...]para o nosso governo oportuna era a ocasião da nossa 

reabilitação.174  

A abertura dada pelo Prefeito aos arquitetos representou uma 

oportunidade para esses profissionais colocarem em prática o seu trabalho em um 

contexto em que a mídia e todos os visitantes da Exposição tiveram a chance de 

constatar a dimensão dos serviços prestados pelos arquitetos. Nesse sentido, os 

pavilhões estavam como ferramentas de divulgação da competência profissional, o 

que exigia que estas construções se representassem com as mais inovativas 

técnicas construtivas e com uma estilística que se leva ao sentimento de orgulho 

pela produção nacional. 

 

                                                                                            

 

 
174 Commemoração da Abertura do Curso de Architectura no Brasil. Revista Architectura no 

Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.43 

Figura 53: Sobre a Sociedade Central de Architectos 

Figura 52: Sobre o Instituto Brasileiro de Arquitetos 
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2.6 O NEOCOLONIAL NA EXPOSIÇÃO DO 

CENTENÁRIO: ESTILOS E IDEIAS 
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“Bem sei que nestas nações de recente formação, à falta de passado 

próprio, se pretende tomar o ciclo do presente como ponto de partida para a traça 

do futuro, de cuja diretriz se tenta arredar o tropeço de todos os anacronismos.”175 

 

“O retorno ás fórmas logicas do estylo colonial dos nossos antepassados, 

é o preludio de nossa emancipação social e artística.”176 

 

Para começarmos a falar sobre o Neocolonial consideramos oportuno 

delinear a delicada questão que envolve a definição de estilo e ornamento em 

arquitetura e gerar ligações com o estilo em questão. Distante da realidade da 

Exposição de 1922, Le Corbusier define o estilo (1920): “The ‘styles’ are a lie. Style 

is a Unity of principle animating all the work of an epoch, the result of a state of mind 

which has its own special character. Our own epoch is determining, day by day, it’s 

 
175 SANTOS, Alessandra Xavier dos; SILVA, Andressa Amaral da; DANTAS, Wesley Nunes (org.). 

Ricardo Severo: “A Arte Tradicional no Brasil”. [Originalmente publicado em Revista do Brasil, São 

Paulo, ano II, vol. 4, jan.-abr. 1917, p.394-424. Texto com grafia atualizada]. Revista eletrônica 

Dezenove Vinte, v. 7, n. 1, 2012.  
176 MARIANO, José Filho. Os Dez Mandamentos do Estylo Neo-Colonial: Aos Jovens Architectos. 

Revista Architectura no Brasil. Ano 2, v.4, n.24. Rio de Janeiro, setembro de 1921, p.161 
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own style. Our eyes, unhappily, are unable yet to discern it”.177 Apesar da 

proximidade temporal entre a Exposição e o texto escrito por Le Corbusier, a 

percepção de estilo no Brasil no ano do centenário da independência foi bem 

distinta.  

Adolf Loos em Ornamento e Crime (1908), defendeu o fato de que cada 

período tem o seu estilo e identificou que a ideia geral das pessoas sobre o estilo 

estava diretamente ligada a ornamentação, Loos veementemente discordou dessa 

percepção e defendeu construções livres de ornamentações.178 No entanto na 

Exposição de 1922, apesar da modernidade que o evento tinha a intenção de 

representar, o que se viu foi diferente. A releitura do colonial se baseou, em grande 

parte, na reutilização dos ornamentos que ressurgiu, por vezes, a partir da 

inspiração das igrejas barrocas, como o caso do Pavilhão das Pequenas Indústrias. 

Os jovens arquitetos Brasileiros na comemoração da independência tinham a visão 

de estilo ligada ao ornamento, assim como evidenciou Loos. 

Apesar do contraste do que se viu na disseminação do Neocolonial na 

Exposição e os ideais da arquitetura moderna que ganhavam força em alguns 

países da Europa, a intenção de modernidade do revival colonial estava no 

abandono do Eclético. Filippo Tommasso Marinetti denunciou que já não se fazia 

arquitetura em sua época (1914). O que ficou conhecido como arquitetura moderna, 

era uma mistura estilística de elementos decorativos que cobriam os avanços da 

construção civil. Marinetti denunciou o que encontrou na Itália:  

In Italy these products of architectural pandering are welcomed, and greedy 

incompetence from abroad is rated as brilliant inventiveness, as the very 

latest architecture. Young Italian architects (those who gain a reputation for 

originality through the clandestine machinations of art magazines) display 

their talents in the new quarters of our cities, where a joyful confusion of 

ogival columns, seventeenth-century folliage, Gothic arches, Egyptian 

 
177 LE CORBUSIER. Towards a new architecture: guiding principles. Em: CONRADS, Ulrich. 

Programs and Manifestoes on 20th-century architecture. Cambridge MA: MIT Press. 1971, p.59. 
178 LOOS, Adolf. Ornament and Crime (1908). Em: CONRADS, Ulrich. Programs and Manifestoes 

on 20th-century architecture. Cambridge MA:  MIT Press. 1971, p.18 
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pilasters, rococo volutes, fifteenth-century pulli and bloated caryatids 

seriously claim to be regarded as style and arrogantly strive for 

monumentality.179 

Essa “confusão” de elementos arquitetônicos descrita, foi denominada por 

Marinetti de Neoclassicismo.180 O Brasil também viveu este mesmo cenário, 

nomeadamente ao estilo intitulado Eclético, em que a arquitetura que se 

identificava como moderna era em realidade a mescla de outros estilos, que 

cobriam uma estrutura de tecnologia construtiva avançada, como no caso do 

Pavilhão dos Estados de Hippolyto Pujol Júnior181.  

Como Argan explica, o revival nas artes e na arquitetura, é o ato de se 

colocar novamente em prática as ações tomadas no passado, ao se apropriar 

dessas experiências para sanar os problemas atuais. Esse ato se desenvolve a 

partir da concepção do que é belo e adequado para um determinado período, já 

que reviver exatamente como no passado seria impossível. Argan ainda alerta para 

a ambiguidade e indecisão que os revivals podem representar.182  

Houve uma tendência em vincular o Neocolonial ao Ecletismo e de certa 

forma esta tendência é compreensível, já que os Neos são, em geral, revivals. 

Apesar de que inicialmente o Neocolonial buscou a pureza de um único estilo do 

passado, este também acabou por se desvirtuar, e passou a incorporar ornamentos 

de outros tempos que não o colonial, como no caso da Faculdade de Direito de São 

Paulo (Ricardo Severo - 1939) onde o frontão com ornamentos coloniais foi 

sustentado por colunas de ordem coríntia.  Mas há aí uma notável diferença que 

não deve ser ignorada, para se evitar simplismos. Na idealização do neocolonial 

havia sim uma intenção de ruptura com o Eclético e mesmo não claro, os seus 

 
179 SANT’ELIA, Antonio; MARINETTI, Tommaso. Futurist architecture. Em: CONRADS, Ulrich. 

Programs and Manifestoes on 20th-century architecture. Cambridge MA:  MIT Press. 1971, p.34 
180 Ibid. 
181 Ver capítulo 3.8 Hyppolyto Pujol Junior, p.272. 
182 ARGAN, Giulio Carlo. El passado en el presente: El revival en las artes plásticas, la arquitectura, 

el cine y el teatro. Editorial Gustavo Gili. 1977, p.7-8 



103 
 

defensores acreditavam ser esse um passo para a modernidade da arquitetura 

brasileira.   

Ao se aprofundar no caso do Neocolonial, vemos que este está entre os 

revivals experimentados pela arquitetura brasileira, Kessel explica que seus 

idealizadores tentaram criar um “dicionário” e uma “gramática” da arquitetura 

brasileira, com a intenção de controlar as produções arquitetônicas. O estilo era 

defendido pelas continuidades étnicas e climáticas do país, mas se contradizia ao 

não levar em consideração a chegada de imigrantes e os avanços na tecnologia 

construtiva.183  

Apesar das controvérsias que envolveram as tentativas Neocoloniais, nos 

interessou desvendar as circunstâncias que o levaram a ser o estilo oficial da 

Exposição do Centenário. Para tanto é preciso perceber como o discurso em favor 

do Neocolonial surgiu e quais os parâmetros que o impulsionou com a aproximação 

do Centenário da Independência. Nota-se que: “A revalorização das tradições 

portuguesas não só foi refletida em inúmeras crônicas e ensaios apresentados nos 

congressos do centenário, os quais, em geral, buscavam estabelecer um vínculo 

comum com a ‘raça ibérica’, mas também na arquitetura da exposição.”184 

A comemoração do centenário da independência suscitou a busca das 

origens e uma releitura do passado colonial. Foi com a aproximação do oportuno 

acontecimento que se levantou debates pertinentes à formação dos parâmetros 

que regiam a sociedade no contexto da modernização brasileira. Nesse sentido 

notou-se os esforços da intelectualidade brasileira (Mário de Andrade, Oliveira 

Viana, Monteiro Lobato, Lima Barreto, Licínio Cardoso, Menotti del Picchia, Tristão 

 
183 KESSEL, Carlos. Estilo, Discurso e Poder: Arquitetura Neocolonial no Brasil. História Social, 

n.6. Campina, SP. 1999. 
184 SCHUSTER, Sven. História, nação e raça no contexto da Exposição do Centenário em 1922. 

Dossiê Brasil no Contexto Global, 1870-1945. Hist. cienc. Saúde. Manguinhos 21. Rio de Janeiro, 

2013, p.9 
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de Ataíde, Pontes de Miranda...) em estudar o país em uma tentativa de: 

“[...]reinterpretar o passado, diagnosticar o presente e projetar o futuro[...]”185 

Bem sabemos quanto é delicado procurar caracterizar as tendências 

philosophicas de determinado povo; mas, se as temos próprias, que 

momento poderias ser mais adequado do que este em que festejamos o 

centenário da nossa independência política? Precisamos demarcar as 

fronteiras do espirito nacional como já se fixaram as do território.186  

Em arquitetura, esta busca por caracterizar o povo brasileiro encontrou no 

discurso Neocolonial um aliado para se delinear os requisitos de representação das 

construções para a Exposição do Centenário.  Nesse sentido, as primeiras 

manifestações de um interesse em valorizar o passado colonial através da 

arquitetura surgiram no discurso de Ricardo Severo (fig. 54).  

Mais atuante em São Paulo, Severo foi um dos precursores a se colocar 

em defesa do estilo. Em 1914 é realizada a conferência intitulada “A arte tradicional 

no Brasil: a Casa e o Templo”; o evento foi patrocinado pela Sociedade de Cultura 

Artística de São Paulo, que tinha como propósito colocar em pauta a urgente 

necessidade de uma renovação da cultura e arquitetura brasileira. 

No texto que se tornou um dos mais populares em defesa do novo 

movimento, Severo se aprofunda nas matrizes das várias etapas da arquitetura 

colonial e explica os tipos de arquitetura civil portuguesa que influenciaram os 

estilos trazidos para o Brasil. Em uma leitura que atualiza a percepção da casa e 

do templo e como estas construções poderiam se adequar às exigências de sua 

atualidade:“[...]Ficou demonstrado como certos tipos coloniais de habitação 

realizavam, sob o ponto de vista tradicional, um modelo perfeito, capaz de adaptar-

se às condições atuais do meio e às exigências dos modernos preceitos de higiene, 

 
185 MOTTA, Marly Silva. A nação faz 100 anos: A questão nacional no centenário da independência. 

Rio de Janeiro: Editora Fundação Getúlio Vargas. 1992, p. 6 
186 MIRANDA, Ponte de. Os fundamentos do espirito brasileiro: O pensamento nacional. A 

Exposição de 1922: Órgão da Commissão Organizadora. N.1, julho de 1922, p. 27 

Figura 54: Retrato de Ricardo Severo 
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e como, com as suas características locais, se poderão compor tipos de arquitetura 

tradicional.”187   

O texto foi organizado em três temas principais: Brasil-Colônia, Brasil-

Monarquia e Brasil-República. A situação da arquitetura no Brasil em véspera de 

Centenário é delineada no último tema. Junto a ele são abordados os seguintes 

condicionantes: “Desorientação artística. Ecletismo imigratório. Reação 

nacionalista e moderna corrente de tradicionalismo. A arte e o caráter nacional. A 

arquitetura de edifício público e da habitação. A cidade moderna e a tradição. 

Arquitetura tradicional.”188 Ao aprofundar nos aspectos que a releitura da 

arquitetura Colonial deve seguir Severo explica que as condicionantes constroem 

lentamente o estilo arquitetônico de uma nação:  

É a interpretação ornamental das formas que derivam dos materiais 

empregados na construção e adaptação de motivos tirados de nossa 

arquitetura nacional ao destino do edifício. Não se cria por deliberado 

propósito um estilo novo; os estilos de arquitetura formaram-se lentamente 

conformando-se insensivelmente as exigências dos materiais, do uso e do 

clima.189  

A campanha neocolonial de Severo é marcada ainda por outros textos 

fundamentais: “Culto à Tradição” em 1911, “A Arte Tradicional no Brasil” em 1916, 

“Arquitetura Velha” em 1916, “Da Arquitetura Colonial no Brasil: Arqueologia e Arte” 

em 1922, a entrevista “Arte Colonial III” em 1926 e “A Casa da Faculdade de Direito 

de São Paulo 1634-1937” em 1938.  

Apesar de Severo se destacar por sua produção teórica e acadêmica, ele 

também trabalhou ativamente ao exercer a profissão de arquiteto. Um dos fatores 

que colaboraram para os vários projetos desenvolvidos por Severo foi a sociedade 

 
187SANTOS, Alessandra Xavier dos; SILVA, Andressa Amaral da; DANTAS, Wesley Nunes (org.). 

Ricardo Severo: “A Arte Tradicional no Brasil”. [Originalmente publicado em Revista do Brasil, São 

Paulo, ano II, vol. 4, jan.-abr. 1917, p.394-424. Texto com grafia atualizada]. Revista eletrônica 

Dezenove Vinte, v. 7, n. 1, 2012.  
188 Ibid. 
189 Ibid. 
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com Ramos de Azevedo, um dos arquitetos mais influentes em São Paulo. Entre 

os anos de 1911 e 1915 foram atribuídos a autoria de Ricardo Severo 183 

projetos.190   

Os discursos e projetos de Severo vieram ao encontro da ânsia pela 

caracterização do “nacional”, que aumentava com a aproximação do Centenário da 

Independência e influenciaram a intelectualidade artística brasileira, assim como 

José Mariano Filho. 

 Já mais próximo aos acontecimentos da Exposição estava Mariano Filho, 

presidente da Sociedade Brasileira de Belas Artes, que atuou fortemente na 

divulgação do discurso Neocolonial no Rio de Janeiro. A divulgação do estilo por 

Mariano Filho tomou diversas formas, como a publicação do texto intitulado “Os dez 

mandamentos do Estylo Neo-Colonial: Aos jovens architectos” (fig. 55), publicado 

na Revista Architectura no Brazil, na qual descreve as principais características que 

devem conter as casas Neocoloniais, baseadas nos seguintes títulos: “A verdade”; 

“A força”; “O espirito clássico”; “A cor”; “A sobriedade”; “A categoria”; “A nobreza”; 

“O conforto”; “O caráter”; “A nacionalidade”. 

Além dos textos, outra ferramenta usada por Mariano Filho em favor da 

divulgação do estilo foi a realização de concursos de arquitetura. Como o prêmio 

Heitor de Mello, com edital publicado em 1921. O prêmio recebeu esse nome em 

homenagem ao finado arquiteto, que apesar de uma carreira relativamente curta e 

 
190 LODY, Jorge. Arquitetura e Cidade: Obras particulares em São Paulo (1906-1915). Tese de 

Doutorado. FAUUSP. 2015, p. 201 

Figura 55: Os Dez Mandamentos do Estylo Neo-Colonial: Aos Jovens Architectos (1923) 
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de não ter presenciado os discursos em prol do Neocolonial, atuou com maestria 

em projetar e construir. Em carta ao Presidente do Instituto Brasileiro de Architetos 

(Prof. Gastão Bahiana) Mariano Filho (fig. 56) descreve as intenções do concurso 

e as regras para o desenvolvimento dos projetos.  

No intuito de incrementar os necessários estudos preliminares para a 

creação de um typo de architectura nacional inspirada diretamente no 

estylo tradicional através das construções sacras e civis praticadas no 

Brasil durante o período colonial, sob a direção artística dos missionários 

Jesuitas, [...] trata-se essencialmente da reconstituição de um estylo 

architectonico com a representação de todos os característicos tradicionais 

[...]191 

O concurso liderado por Mariano Filho foi o primeiro do gênero a seguir a 

premissa Neocolonial no Rio de Janeiro. Entre as indicações para a participação 

do concurso estavam as seguintes condicionantes projetuais: O projeto 

apresentado deveria ser de uma residência unifamiliar em um terreno de 20 por 50 

metros, com um orçamento de cem contos de réis. “Todos os motivos, deverão ser 

inspirados exclusivamente em modelos preexistentes no Brasil, através da 

architectura característica da época colonial”192. O projeto deveria se caracterizar 

pela “Adaptação perfeita às condições da vida moderna, de acordo com as 

exigências das posturas municipais”193. O que refletiu os principais ideais do 

movimento, representar a arquitetura brasileira através da autenticidade do 

passado colonial, adequando essas características a vida moderna dos anos 1920.    

Com a conclusão do concurso os jurados, Gastão Bahiana (autor do 

pavilhão de Estatística), Henrique Vasconcellos e Serafim de Souza, chegaram à 

conclusão de que nenhum dos projetos apresentados (fig. 57 e 58) atendiam as 

 
191 MARIANO, José (Filho). Prêmio Heitor de Mello. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, 

n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p. 39   
192 Ibid. 
193 Ibid. 

Figura 56: Pintura a óleo de José Mariano 
Filho 

Figura 57:Projeto vencedores do 
Prêmio Heitor Mello (1921) 
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premissas do concurso.194 O que evidencia a pouca experiência dos candidatos em 

colocar em prática o discurso Neocolonial. Porém, considerando os esforços dos 

candidatos, foram selecionados três projetos ganhadores, o primeiro lugar atribuído 

a Nereu de Sampaio (fig. 57) (colaborador do projeto para o Pavilhão de Estatística, 

como sócio de Gastão Bahiana) e Gabriel Fernandes. O júri menciona que o ponto 

forte do projeto apresentado pelos arquitetos foi “[...] o melhor aproveitamento dos 

elementos artísticos coloniais na composição da fachada.”195  

Mariano Filho também tomou partido nos concursos que decidiram os 

projetos para a Exposição de 1922 como no caso do concurso que elegeu o projeto 

para o Restaurante Envidraçado. Em que ele esteve envolvido primeiramente, na 

desclassificação de um concurso posterior que foi instituído pela prefeitura e 

consequentemente a criação dos parâmetros projetuais para o novo concurso, no 

qual o estilo Neocolonial deveria ser novamente seguido: “[...] (sobre o restaurante) 

os pavilhões serão projectados em architectura tradicional e constarão de três 

pavimentos, [...]”196.  

Entre outras personalidades que defenderam o uso do Neocolonial na 

Exposição estava o prefeito Carlos Sampaio. Kessel, aponta Sampaio como 

incentivador do uso do estilo Neocolonial na Exposição, a ele foi designada a 

decisão de adotar o estilo no evento. Com a grande responsabilidade de chefiar a 

Exposição o prefeito considerou oportuno o regresso às raízes nacionais que 

refletiu o “ideal nacionalista representado no neocolonial”, que ficou evidente em 

alguns dos pavilhões e portais de entrada do recinto.197 

[...] (meu) principal objetivo naquela Exposição que consegui que fosse 

Internacional foi fazer ver ao Mundo Civilizado não só que nós tínhamos 

arquitetos de valor, mas que também tínhamos uma arte nacional que 

podia ser devidamente apreciada por nacionais e estrangeiros [...] esse 

 
194 Ibid. 
195 Ibid. 
196 BAHIANA, Gastão. Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no 

Brasil, Rio de Janeiro, Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro outubro de 1921, p.33 
197 KESSEL, Carlos. A vitrine e o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos Sampaio. Prefeitura da 

cidade do Rio de Janeiro. Coleção Memória Carioca. 2001.  

Figura 58: Prêmio de terceiro lugar 
concurso Heitor de Mello 



109 
 

objetivo foi atingido [...] a nossa Exposição, não envergonhou o nosso país 

e constituiu uma prova da alta capacidade e do gosto artístico dos nossos 

arquitetos [...]198 

O interesse pela adoção do estilo na Exposição é percebido nos editais dos 

concursos de arquitetura organizados para as obras do certame, a base do 

concurso para as portas monumentais da Exposição, por exemplo, seguiram os 

seguintes parâmetros: “A porta de Leste (lado do Mercado), que deverá ter á frente 

uma praça que dê acesso imediato à parte nacional da Exposição, obedecerá as 

linhas geraes da architectura da época colonial tendo a completa-las flora e fauna, 

dando assim ensejo á formação de um estylo puramente nacional”.199 “Nota-se, 

entre, as concepções artísticas dos referidos monumentos, o grande empenho no 

aproveitamento dos nossos elementos coloniaes, com a estylisação dos 

especimens da nossa flora e fauna, para creação de um estylo nacional”200 

Na altura da Exposição o estilo Neocolonial é ainda uma grande novidade 

para o meio arquitetônico carioca, apesar dos primeiros discursos de Ricardo 

Severo terem sido proferidos em São Paulo no começo dos anos 1900, em 1922 

no Rio de Janeiro, as primeiras tentativas de se adequar ao estilo vieram da 

instituição de concursos para projetos não construídos e dos efêmeros pavilhões 

de exposição.  

Como explica Ruth Levy “[...] o estilo nacional desejado não era 

propriamente o que estava sendo feito ali, naquele momento, mas que, para 

alcançá-lo, acreditava-se, ainda seria necessária uma maturação. O que parece 

existir é a consciência de que se estava plantando uma semente que germinaria 

mais tarde”.201 

 
198 SAMPAIO, Carlos. APUD KESSEL, Carlos. A vitrine e o espelho: O Rio de Janeiro de Carlos 

Sampaio. Prefeitura da cidade do Rio de Janeiro. Coleção Memória Carioca. 2001.  
199 VASCONCELLOS, Augusto de. Portas monumentais para a Exposição Internacional de 1922. 

Revista architectura no Brasil. Ano 1, V.1, n.1. Rio de Janeiro, 1921, p. 34   
200O Renascimento da Architectura no Brasil. Revista architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.3. Rio 

de Janeiro, dezembro de1921, p. 95   
201 LEVY, Ruth. A Exposição do Centenário e o Meio Arquitetônico Carioca no início dos anos 

1920. Rio de Janeiro: Eba. 2010, p.81 
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O movimento que ora se inicia, sob os mais auspiciosos applausos da 

intelectualidade brasileira, visa antes de tudo repor o espirito architectonico 

do passado dentro do ambiente social do século em que vivemos. O néo-

colonial deve, e pode exprimir novas formas, dentro do espírito que elle 

representa. Eu tenho para mim que uma grande parte do desfavor publico 

acerca do estylo colonial provem de grosseiros preconceitos fáceis de 

remover. Apresentar o néo-colonial com a roupagem do século XVII, seria 

um anachronismo inexplicável. A língua vernácula do século XX não é a 

mesma que se falava ou escrevia no começo do século XVII. Entretanto, o 

idioma é absolutamente o mesmo. A língua evoluía no commerci 

oininterrupto das civilizações de todos os povos com os quaes ella esteve 

em contato; o vocabulário clássico, já de si imenso, foi insensivelmente 

acrescido de expressões consetaneas com o viver de hoje. Mas o povo 

brasileiro que soube conservar o gênio da língua materna, não possue a 

sua casa, ou melhor o seu home, o seu interior, feito para os seus hábitos, 

construído para as suas necessidades sociaes ditadas pelas contingencias 

inflexíveis do meio. A língua evolui; a architectura enkistou-se. Sob o ponto 

de vista chronologico, a casa brasileira sofreu um colapso de cem anos.202 

Como Kessel evidencia “A produção construída do neocolonial ganhou 

visibilidade a partir da Exposição Comemorativa do Centenário [...] pavilhões foram 

erguidos de acordo com os cânones do estilo, que logo seria adaptado a igrejas, 

escolas e residências [...].”203 Ao ver a arquitetura Neocolonial como “novidade”, 

ressalta a característica experimental dos pavilhões, estas construções serviram de 

ferramenta para a experimentação do novo estilo. Assim como o concurso Heitor 

de Mello, instituído por Mariano Filho, elaborar os projetos para os pavilhões 

possibilitou colocar em prática o discurso Neocolonial e dessa vez em construções 

que seriam efetivamente construídas e prestigiadas por milhares de visitantes em 

um contexto em que a arquitetura exalta a independência. Em um sentido em que 

a independência ganha um significado mais profundo, se almejou celebrar não 

somente a independência conquistada dos colonizadores, mas uma independência 

 
202 MARIANO, José (Filho). Inauguração do busto do Prof. Araujo Viana na E.N. de Belas Artes. 

Revista architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p. 42 
203 KESSEL, Carlos. Estilo, Discurso e Poder: Arquitetura Neocolonial no Brasil. História Social, 

N.6. Campina – SP. 1999, p.1 
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cultural, artística e ideológica, com o almejado rompimento com a corrente Eclética 

sem representação da nação.  

Apesar da forte propaganda Neocolonial que cercou a Exposição de 1922 

e dos concursos de arquitetura na qual o “estilo nacional” era uma premissa, este 

não foi o estilo exclusivo e nem o predominante da Exposição, como veremos. No 

evento aclamado como Neocolonial nota-se a marcante presença das construções 

em estilo Eclético, que apesar de “emprestar” o estilo arquitetônico de outras 

nações ainda encantavam o público e a mídia.  
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2.7 SEMANA DE ARTE MODERNA 
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O ridículo é um poeta acreditar em soneto e em alexandrino neste glorioso 

anno do Centenario da Independencia. Se um individuo andasse hoje 

passeando pelas ruas do Triangulo vestido á moda de D. João VI, o 

sympathico guarda civil da Praça Antonio Prado prenderia o “louco” 

confirmando a fama da nossa Força Publica, a melhor do mundo.204 

 

Entre os grandes acontecimentos do ano de 1922, a Semana de Arte 

Moderna (fig. 59 e 60) despontou como um movimento artístico e cultura que 

protagonizou o início de profundas mudanças no cenário nacional, a ser liderado 

pelas novas personalidades das artes brasileiras. Assim como a Exposição do 

Centenário, a Semana tinha igualmente o anseio de que a arte produzida no Brasil 

tivesse a originalidade encontrada nas raízes da cultura do país. Em uma tentativa 

que buscou a desconexão com estilos passadistas. 

  O festival foi sediado no Teatro Municipal de São Paulo, ocorreu de 10 a 

17 de fevereiro e se colocou como um marco para o Modernismo artístico no país. 

É evidente que posteriormente à Semana alguns artistas já se filiavam ao 

movimento moderno. Mas foi somente com a organização do evento que surgiu 

uma certa união no pensar moderno, o que permitiu também a divulgação desses 

pensamentos para a sociedade brasileira.  

 

 
204 MORAES, Rubens. Aos homens de experiencia. Klaxon: Mensário de Arte Moderna. Edição 1. 

São Paulo. 1922, p. 13   

Figura 59: Capa do programa da 
Semana de Arte Moderna de 1922 

- Autoria de Di Cavalcanti 

Figura 60: Capa do catálogo da 
Semana de Arte Moderna de 1922 - 

Autoria de Di Cavalcanti 
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                                 Figura 61: Retrato de - Anita Malfatti, Mário de Andrade, Menotti del Picchia, Oswaldo de Andrade e Tarsila 
do Amaral 

A lucta começou de verdade em princípios de 1921 pelas columnas do 

“Jornal do Comercio” e do “Correio Paulistano”. Primeiro resultado: 

“Semana de Arte Moderna” – espécie de Conselho Internacional de 

Versalhes. Como este, a Semana teve sua razão de ser. Como elle: nem 

desastre, nem triumpho. Como elle: deu fructos verdes. Houve erros 

proclamados em voz alta. Pregaram ideias inadmissíveis. [...]205 

A Semana de Arte Moderna teve como principais organizadores o escritor 

Mário de Andrade e o pintor Emiliano Di Cavalcanti. Um dos propósitos que os 

levaram a idealizar o evento foi a intenção de revelar o conflito que era enfrentado 

entre os jovens artistas modernistas (fig.61) versus o estrito academismo, liderado 

principalmente pela Academia Brasileira de Letras.  

Além dos organizadores vários outros nomes da intelectualidade artística 

brasileira se filiaram à Semana, em prol de enfatizar a expressão de modernidade 

no país. Entres estes estavam artistas plásticos (Anita Mafaltti, Emiliano Di 

Cavalcanti e Victor Brecheret), músicos (Heitor Villa-Lobos e Guiomar Novaes) e 

literatos (Mário de Andrade, Oswald de Andrade, Graça Aranha, Ronald de 

Carvalho, Menotti Del Picchia, Guilherme de Almeida, Sérgio Milliet).  

Nas artes plásticas despontava Anita Mafaltti (fig. 64), que estudou na 

Escola Belas Artes de Berlim. Ao retornar para o Brasil, influenciada pela pintura 

expressionista, recebe pela historiografia, o título de ser a primeira artista 

 
205 Significação. Klaxon: Mensário de Arte Moderna. Edição 1. 1922, p. 3 
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modernista do país. Assim como outros artistas Mafaltti sofreu duras críticas do 

“establishment” cultural, sobretudo da parte de Monteiro Lobato, no texto que ficou 

conhecido como  “Paranóia ou mistificação”.   

Quando as sensações do mundo externo transformam-se em impressões 

cerebrais, nós “sentimos”; para que sintamos de maneiras diversas, 

cúbicas ou futuristas, é forçoso ou que a harmonia do universo sofra 

completa alteração, ou que o nosso cérebro esteja em “pane” por virtude 

de alguma grave lesão. Enquanto a percepção sensorial se fizer 

anormalmente no homem, através da porta comum dos cinco sentidos, um 

artista diante de um gato não poderá “sentir” senão um gato [...] Estas 

considerações são provocadas pela exposição da Sra. Malfatti, onde se 

notam acentuadíssimas tendências para uma atitude estética forçada no 

sentido das extravagâncias de Picasso e companhia. Essa artista possui 

talento vigoroso, fora do comum. Poucas vezes, através de uma obra 

torcida para a má direção, se notam tantas e tão preciosas qualidades 

latentes. Percebe-se de qualquer daqueles quadrinhos como a sua autora 

é independente, como é original, como é inventiva, em que alto grau possui 

um semi-número de qualidades inatas e adquiridas das mais fecundas para 

construir uma sólida individualidade artística. Entretanto, seduzida pelas 

teorias do que ela chama arte moderna, penetrou nos domínios dum 

impressionismo discutibilíssimo, e põe todo o seu talento a serviço duma 

nova espécie de caricatura. Sejam sinceros: futurismo, cubismo, 

impressionismo e tutti quanti não passam de outros tantos ramos da arte 

caricatural.206 

Apesar de várias críticas especializadas e da pouca aceitação da 

sociedade, a Semana impactou fortemente os artistas que despontavam nos anos 

1920, como resultado se deram diversos desdobramentos que aqueceram os 

debates artísticos da época. Entre estes desdobramentos está a criação da Revista 

Klaxon207 (fig. 62) (circulação de 15 de maio de 1922 a janeiro de 1923).  

 

 

 
206 LOBATO, Monteiro. A propósito da Exposição Malfatti (Paranoia ou Mistificação?). Jornal O 

Estado de São Paulo. 20 de dezembro de 1917.  
207 O significado de Klaxon: buzina externa de um automóvel. 

Figura 62: Capa da Revista Klaxon 
(1922) 

Figura 63:Capa da Revista de 
Antropofagia (1928) 
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Organizada pelos mesmos artistas da Semana de 22, a Revista surgiu em 

uma tentativa de clarificar a arte exposta no evento, que de certa forma chocou a 

sociedade brasileira e de elevar o estigma que o “establishment” promoveu a 

desvalorização. A Revista deu voz aos modernistas sendo um instrumento 

divulgador dos seus ideais e maneira de pensar. Como o próprio Mensário explica 

em sua primeira edição:  

É preciso reflectir. É preciso esclarecer. É preciso construir. D’ahi, 

KLAXON. E KLAXON não se queixará jamais de ser incompreendido pelo 

Brasil. O Brasil é que deverá se esforçar para compreender KLAXON. [...] 

KLAXON sabe que o progresso existe. Por isso, sem renegar o passado, 

caminha para deante, sempre, sempre. [...] KLAXON cogita principalmente 

a arte. Mas quer representar a época de 1920 em diante. Por isso é 

polymorpho, omnipresente, inquieto, comico, irritante, contraditório, 

invejado, insultado, feliz.208 

A Semana de Arte Moderna, assim como a Revista Klaxon, deram base e 

fortaleceram os modernistas. A acompanhar esta revolução nos anos de 1920 

surgiram os primeiros movimentos modernistas, que tomou o centro do discurso 

com a intenção de construir um Brasil moderno e autônomo na representação da 

 
208 Significação. Klaxon:  Mensário de Arte Moderna. Edição 5. 1922, p. 3-6 

Figura 64: "O homem amarelo", "Estudante Russa" e "A mulher de cabelos verdes" fizeram parte da exposição de arte realizada 
em 1917 por Anita Malfatti. 
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novidade artística. São estes:  Manifesto Pau-Brasil209, Movimento Verde-

Amarelo210 e Movimento Antropofágico211. Todos estes movimentos surgiram na 

primeira fase do modernismo brasileiro. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
209 O manifesto teve início em 1924 com a publicação do livro poético de Oswaldo de Andrade, 

intitulado Pau-Brasil, nomeando assim o movimento. O livro ganha esse título pois o Pau-Brasil foi 

o primeiro bem nacional a ser exportado, a intenção do autor é que a poesia brasileira fosse um 

produto cultural digno de exportação, valorizando a cultura brasileira no exterior. “Não há luta na 

terra de vocações acadêmicas. Há só fardas. Os futuristas e os outros. Uma única luta – a luta pelo 

caminho. Dividamos: Poesia de importação. E a Poesia Pau-Brasil, de exportação.”   
210 Movimento literário que surgiu com a conferência “A anta e o curupira” (1926) de Plínio Salgado 

e foi uma resposta ao movimento Pau-Brasil (que o julgava como nacionalismo afrancesado) e 

defendia com extremismo o patriotismo. “Aceitamos todas as instituições conservadoras, pois é 

dentro delas mesmo que faremos a inevitável renovação do Brasil, como o fez, através de quatro 

séculos, a alma da nossa gente, através de todas as expressões históricas.” 
211 Mais uma vez liderado por Oswaldo de Andrade, teve início no final da década de 1920 e buscava 

compreender outras culturas, sem que haja cópias na produção artística. O movimento foi 

acompanhado pela produção artística de Tarsila do Amaral, Anita Malfatti e Victor Brecheret. Os 

ideais do movimento eram divulgados através da Revista de Antropofagia.   
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2.8 ARQUITETURA NA SEMANA DE ARTE MODERNA 
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Que ficará do Centenário? Talvez unicamente as torres que se erguem no 

recinto da Exposição. Eu adoro as torres. Têm ancias, coitadas. Esta noite 

pensei numa rua de São Bento, asfaltada, cheia de torres, e que não 

tivesse nunca fim; que emoção! [...]212 

 

Apesar da literatura e das artes plásticas terem ocupado o centro dos 

maiores debates artísticos de 1922, a ganhar atenção da comunidade intelectual e 

impressionar a sociedade em geral, a arquitetura também teve o seu espaço na 

Semana de Arte Moderna e igualmente aos outros trabalhos apresentados na 

Semana recebeu revisões e críticas ao passar das décadas, o que denota a 

importância dada aos primeiros passos em busca de se identificar uma arquitetura 

moderna e brasileira.  

[...] os organizadores da “Semana de Arte Moderna” de 1922 tenham, até 

o ultimo momento, esquecido da arquitetura como sendo também, uma 

expressão artística. Tem-se a impressão que ainda não circulava entre 

aquelas pessoas da elite cafezista a idéia da modernidade arquitetônica 

advinda da nova estética ligada aos novos materiais de construção. Talvez 

ninguém tivesse ouvido falar de alguém como Perret e seu concreto 

armado e tampouco de Le Corbusier, que somente há três anos fundara a 

revista L’Esprit Nouveau, citada por Mário de Andrade em suas críticas de 

jornal bem mais tarde. O funcionalismo do arquiteto franco-suiço teria sido 

conhecido somente seis ou sete anos depois da Semana modernista. 

Cremos ter havido certa perplexidade entre os comensais de Paulo Prado 

 
212 7 de setembro!... . Klaxon: Mensário de Arte Moderna. Edição 5. 1922, p.19 



120 
 

ao depararem com a necessidade da representação arquitetônica no 

saguão e foyer do Teatro Municipal naqueles dias de desafio.213  

Em arquitetura, uma das contraposições em relação aos trabalhos de 

literatura e artes plásticas, é que a caracterização de modernidade nacional ficou a 

cargo de representantes estrangeiros. Sendo estes Georg Przyrembel, imigrante 

de origem polonesa e do espanhol Antônio Garcia Moya. Apesar de suas origens 

estrangeiras, os arquitetos exerceram a maior parte da sua vida profissional no 

Brasil e principalmente em São Paulo.     

A participação de Przyrembel na Semana se limitou à exibição de um 

projeto intitulado taperinha na praia grande (fig. 65 e 67). Neste projeto está a 

segunda contraposição com os demais trabalhos expostos na Semana. Enquanto 

a sociedade se chocou com a novidade das telas expressionistas de Mafaltti, o 

projeto do arquiteto polonês usou o Neocolonial como expressão de modernidade, 

trazendo aos espectadores da semana algo que apesar de fazer parte do passado 

colonial, era tão familiar para a cultura brasileira.  

Georg Przyrembel e Victor Duburgras, foram um dos primeiros arquitetos 

a se manifestar seguidores dos preceitos Neocoloniais disseminados por Ricardo 

Severo. Como afirma Aracy Amaral, desde a chegada de Przyrebel ao Brasil em 

1912, o arquiteto se dedicou a viagens ao interior de Minas Gerais para aprofundar 

seu repertório sobre a arquitetura colonial brasileira. Apesar dos seus esforços para 

angariar conhecimento para suas obras Neocoloniais, Amaral define o projeto para 

a “taperinha” como um “Neocolonial afrancesado”. “[...] Przyrembel se apresentou 

na Semana de Arte Moderna, onde emerge o estilo francês com detalhes de 

colonial brasileiro.”214 “O projeto da ‘Taperinha’, de um neocolonial bastante 

afrancesado, ou estilo francês com detalhes coloniais, apresenta uma versão 

 
213 LEMOS, Carlos Cerqueira. A arquitetura dos Modernista. Literatura e Sociedade. Faculdade 

de Arquitetura e Urbanismo FAU – Universidade de São Paulo, p.235.  
214 AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. São Paulo: Editora 34. 1998, p. 82 

Figura 65 :Projeto de Georg Przyrembel na 
Semana de arte moderna de 1922, com o 

título "Taperinha na Praia Grande" 

Figura 67: Fachada da "Taperinha da Praia 
Grande"(1922). 

Figura 66: Projeto de Georg Przyrembel - 
Igreja do Carmo (1928) 
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pessoal do estilo em voga. Datado o desenho ‘Fev. 22’, devia ser, portanto, um dos 

últimos projetos de Przyrembel antes da Semana.”215 

Pela novidade que representou o movimento Neocolonial no início da 

década de 1920, nota-se como no projeto do arquiteto, alguns aspectos 

contradiziam o que defendia o movimento. O mesmo fato também se viu em alguns 

dos pavilhões neocoloniais da Exposição de 1922, e nos diversos projetos 

desclassificados em concursos, em que uma das premissas era ter o estilo 

Neocolonial representado. Alguns desses equívocos receberam revisão crítica ao 

passar dos anos, como na percepção de Amaral sobre a taperinha.   

A obra apresentada pelo arquiteto polonês se trata de um projeto 

desenhado para a sua própria casa de veraneio no litoral de Santos. A exposição 

da obra na Semana definiu na apresentação de uma maquete que ocupou o centro 

do saguão, a receber assim destaque especial. A exposição de Przrembel era ainda 

constituída pelos desenhos das plantas baixas e elevações, que permitiram a 

melhor compreensão do projeto. No mesmo saguão, a rodear a maquete da 

taperinha estavam os trabalhos de Moya, Brechet e Malfatti.216  

Amaral ressalta que não foram claros os fatos que levaram o arquiteto a 

participar do evento e que após a Semana, o arquiteto se desvincula dos 

precursores do modernismo artístico brasileiro. “Não conseguimos apurar os 

contatos que levaram o arquiteto Przyrembel a participar de Semana, posto que o 

mesmo, pouca ou nenhuma relação manteria, após o acontecimento, com as 

hostes modernistas, nem tampouco, em 1924, após a chegada de Warchavchik, 

iniciador da arquitetura modernista entre nós”.217 

Assim como na Exposição do Centenário, o Neocolonial foi usado por 

Przrembel como expressão de modernidade na Semana de Arte Moderna, onde o 

 
215 Ibid, p. 159 
216 KESSEL, Carlos. Vanguarda efêmera: arquitetura neocolonial na Semana de Arte Moderna de 

1922. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, n. 30, 2002, p.p.110-128. 
217 AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. Editora 34. São Paulo. 1998, p. 160 
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regresso às ascendências coloniais representava um progresso em detrimento do 

estilo Eclético tão enraizado na cultura acadêmica e social no início da década de 

1920. Como considera Kessel, a Semana foi um momento único na história da 

arquitetura brasileira em que o Neocolonial e o Modernismo se confundem.218 

Alguns anos após o evento, os dois movimentos seriam geradores de grandes 

debates arquitetônicos, que levaram com o tempo, o Neocolonial a sucumbir ao 

triunfo da aclamada arquitetura Moderna brasileira.  

 Grande contraste com a obra Neocolonial de Przyrembel se mostra nos 

trabalhos expostos por Antonio Garcia Moya (fig. 68 e 69). Enquanto o polonês 

apresentava um projeto formal com maquete e desenhos arquitetônicos, o 

espanhol usou da arquitetura como uma manifestação artística em desenhos 

abstratos, inspirados não em colonizadores, mas nas construções pré-

colombianas. Arquitetura visionária como descreve Ficher. 

Em geral, a arquitetura visionária é entendida como algo que não é 

tecnicamente possível de ser construído quando da sua concepção, que 

só pode existir na imaginação ou representado em menor escala em 

alguma mídia. Cada um à sua maneira, visionários são Piranesi (1720-

1778) e Boullée (1729-1799) e, à época de Moya, Antonio Sant’Elia (1888-

1916). Dentre os modernos, está Buckminster Fuller (1895-1983); e houve 

de pouco um Archigram, da turma do Peter Cook (1936). O que é visionário, 

os delicados desenhos de Moya? Ou o plan Voisin (1925), de Le Corbusier 

(1887-1965), que – apesar do nome – não tem nada a ver com 

vizinhos??219 

Moya, com 31 anos, estava no início de sua carreira em 1922, ainda não 

era arquiteto, mas desenhista que trabalhava no escritório de George Krug, tio de 

uma aclamada artista da Semana de Arte moderna, Anita Malfatti. Foi somente em 

1933 que ele concluiu a graduação ao curso de arquiteto, pela Escola de Belas 

 
218 KESSEL, Carlos. Vanguarda efêmera: arquitetura neocolonial na Semana de Arte Moderna de 

1922. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, N. 30, 2002, p.110-128.  
219 FICHER, Sylvia. Pro Mario, o Moya era moderno... mdc. Revista de Arquitetura e Urbanismo. 

2012.  

Figura 68: Templo - Antônio Moya (1922) 

Figura 69: Mausoléu - Antônio Moya (1922) 
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Artes de São Paulo.220 Em oposição a Przyrembel, no caso de Moya fica mais claro 

as relações com os modernistas que culminaram na sua participação na semana 

de arte moderna.  

Mestre dos nanquins, como descreve Amaral, Moya tem uma visão muito 

particular de como expressar a arquitetura moderna. Em uma fusão de arte e 

desenhos arquitetônicos os trabalhos apresentados por Moya na Semana de Arte 

Moderna se intitulam: “Túmulo”, “Templo”, “Residência”, “Fonte” e “Cariátide”. Estes 

foram bem descritos por Lemos:  

Moya apresentou alguns projetos (nenhum deles executados) digamos 

fantasiosos de estilo não identificável, lembrando soluções da arquitetura 

asteca mesclada à volumetria das grandes construções de taipa dos 

desertos do norte africano. Na única residência apresentada, aplicada na 

fachada ornamentação vagamente marajoara. Construção de muros 

contínuos de alvenaria, passando longe das estruturas autônomas de 

concreto armado, o grito de modernidade daquele momento.221  

As formas geométricas, quase abstratas, usadas nas representações de 

Moya rompiam certamente com os ideais artísticos do establishiment. Com uma 

visão arquitetônica, Bittar faz relação entre as obras de inspiração pré-colombiana 

expostas na Semana, com alguns projetos de Frank Lloyd Wright, em especial a 

casa para Aline Barnsdall em California (1917-1922).222 

Pela importância dada à Semana de Arte Moderna de 1922, o evento 

recebeu críticas retroativas ao passar dos anos. Na altura do evento, o Neocolonial 

representava o avanço em favor da modernidade arquitetônica brasileira, era um 

passo para a caracterização autônoma de uma ansiada identidade nacional, um 

abandono dos parâmetros copiados e almejados pelos academicistas. Nesse ponto 

 
220 LEMOS, Carlos Cerqueira. A arquitetura dos Modernista. Literatura e Sociedade. Faculdade 

de Arquitetura e Urbanismo FAU – Universidade de São Paulo, p.235.  
221 Ibid. 
222 BITTAR, William. Formação da arquitetura moderna no Brasil (1920-1940). 6º Seminário 

DOCOMOMO Brasil. Niterói, 2005, p.4 
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o Neocolonial tem uma visão que está em paralelo com as ideias dos organizadores 

da Semana. 

Para Mário e seus contemporâneos, não havia contradição entre a 

arquitetura neocolonial e o desafio estético lançado pela na Semana contra 

o establishment acadêmico entronizado na pintura, na poesia, na música, 

na escultura e na literatura. [...] o neocolonial não é somente nacional e 

moderno: representava a vanguarda da arquitetura brasileira. Entretanto, 

se as vanguardas materializadas na Semana rapidamente vão se dispersar 

em subcorrentes efêmeras [...] na arquitetura os caminhos vão ser 

diferentes.223  

Apesar da obra de Przyrembel não ter assimilado a essência do 

movimento, recebendo o título de “afrancesada” em pareceres retroativos, nota-se 

a clara intenção de seguir os preceitos do novo discurso. Nesse sentido, 

ironicamente, Przyrembel entra para a história do modernismo brasileiro com um 

projeto Neocolonial, sem imaginar que nos anos seguintes lutas ferrenhas se 

levantariam com a oposição entre os estilos Moderno e Neocolonial, que levaria a 

sucumbir o estilo em detrimento dos novos preceitos de modernidade.    

O fato é, tanto a Exposição do Centenário como a Semana de Arte 

Moderna, com o projeto de Przyrembel, impulsionaram a arquitetura Neocolonial a 

um patamar de caracterização de modernidade e com o passar dos anos o estilo, 

assim como seu discurso, se tornou popular ao gosto do público. Nota-se que a 

imagem moderna do neocolonial não se disseminou somente no Brasil, tendo 

influência em certos países da América Latina, como Cremaschi afirma: 

[...] Entendemos a la arquitectura neocolonial como una expresión, una 

propuesta estética que enuncia una dimensión de la modernidad y por ello 

la consideramos un modernismo. Estimamos que se presentaba como una 

etapa compleja y efímera a sus contemporáneos, y las distintas posturas 

estéticas frente a este nuevo concepto del mundo van a dar por resultados 

distintas manifestaciones que oscilaron en su aceptación, su negación o la 

intención de transformarlo. Ello es factible de ser observado en las distintas 

 
223 KESSEL, Carlos. Vanguarda efêmera: arquitetura neocolonial na Semana de Arte Moderna de 

1922. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, n. 30, 2002, p.110-128.  
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regiones geográficas las que propusieron distintos paradigmas frente a 

esta nueva situación histórica.224    

Quanto a Moya, apesar de ainda não ser arquiteto durante a semana, 

ganha papel de destaque nas críticas retroativas, sendo suas obras motivo de 

orgulho para os modernistas, foi considerado “o poeta da pedra”225, e incumbido da 

autoria do desenho da capa de um dos livros de Mário de Andrade - Pauliceia 

Desvairada.  

Moya mantém esse papel de destaque entre as revisões modernistas de 

sua obra, apesar de seu percurso profissional, quando formado arquiteto em 1932, 

indicou um rumo distinto a arquitetura moderna, como quando ganhou um concurso 

organizado pela prefeitura de São Paulo com um projeto Neonormando e outros 

projetos em estilo Neogeorgiano e missões.226   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
224 CREMASCHI, Verónica. El estilo neocolonial como modernismo latino-americano. Arquitectura 

del Sur, 32 (45), 64-75. 2014. 
225 AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. São Paulo: Editora 34. 1998. 
226 KESSEL, Carlos. Vanguarda efêmera: arquitetura neocolonial na Semana de Arte Moderna de 

1922. Estudos Históricos, Rio de Janeiro, N. 30, 2002, p.110-128. 
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PARTE III 
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 3.1 OS PAVILHÕES DE 1922 - NEOCOLONIAIS, 

ECLÉTICOS, EFÊMEROS E PERMANENTES: A 

METODOLOGIA APLICADA 
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[...] Aberto ao povo, o recinto da Exposição era ainda um campo em que 

se trabalhava [...] O que já estava concluído era um documento material do 

nosso gênio. [...] Aqui é o palácio dos Estados, com a sua cúpula 

monumental, faiscante como uma jóia. Adiante, é o das Festas, vastos, 

suntuoso como um templo pagão. Ali, é o das Grandes Indústrias, cuja torre 

aponta o céu, num gesto de súplica ou de ameaça. Debruçado nos ares, 

austero no seu aspecto, harmonioso nas suas linhas, o pavilhão da 

Estatística, simboliza a ciência da certeza. [...] Franqueado o recinto, 

precipitaram-se mais de 200 mil visitantes. As avenidas internas, 

inundadas de luz, haviam se transformado em rios humanos, onde a 

multidão tumultuava.227 

A partir da pesquisa sobre os pavilhões na Exposição de 1922, foram 

listados um total de onze pavilhões nacionais, que abrigaram as mais distintas 

amostras. Em uma avaliação ao conjunto dessas construções definiu-se certos 

grupos de tipologias, são estes:228 

 Os pavilhões em estilo neocolonial: Pavilhão da Pequena Indústrias e 

do Comércio (Nestor Figueiredo) (fig. 70), Pavilhão de Caça e Pesca (Armando de 

Oliveira) (fig. 71) e o Pavilhão de Viação e Agricultura (Morales de los Rios Filho). 

Todos os pavilhões construídos em estilo Neocolonial se definiram como obras 

efêmeras, com exceção do Palácio das Grandes Indústrias, que era uma 

construção existente em estilo Colonial e que passou por uma intervenção em estilo 

Neocolonial de autoria de Archimedes Memória e Francisque Cuchet (fig.72).      

 
227 Sete de Setembro, A Exposição de 1922, 5, set. 1922. APUD. MOTTA, Marly Silva. A nação faz 

100 anos: A questão nacional no centenário da independência. Editora FGV: CPDOC, 1992, p. 68-

69 
228 A definição de estilo dos pavilhões elencados foi dada por seus autores.  

Figura 70: Pavilhão das Pequenas 
Indústrias (1922) 

Figura 71: Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 

Figura 72:Pavilhão das Grandes 
Indústrias (1922) 
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Os pavilhões em estilo Eclético: E efêmeros: Pavilhão da Música (Nestor 

Figueiredo) e Palácio das Festas (Archimedes Memória e Francisque Cuchet). 

Permanentes: Pavilhão do Distrito Federal (Sylvio Rebecchi) (fig. 74), Pavilhão de 

Estatística (Gastão Bahiana), Pavilhão dos Estados (Hippolyto Pujol Júnior) (fig. 73) 

e ainda as construções pré-existentes, readequação do Mercado Municipal para o 

Pavilhão das Indústrias Particulares (Nestor Figueiredo) (fig. 75) e Palácio 

Monroe229 (Francisco Aguiar).  

 A análise aos pavilhões compõe-se primeiramente de uma revisão da 

carreira profissional dos arquitetos autores dessas obras. Tendo em vista a sua 

formação acadêmica, professores que os influenciaram, escritórios onde 

estagiaram e trabalharam, assim como análise aos principais projetos 

arquitetônicos desenvolvidos antes do projeto para os pavilhões. Este 

levantamento de dados ajudará a compreender melhor as influências de suas 

decisões projetuais em 1922.  

Ao seguir, foi traçada uma lógica estrutural no pensamento histórico sobre 

os objetos da tese, a qual contribuem para o processo cognitivo. Esta lógica 

estrutural parte primeiramente da ideia do próximo passo metodológico, que 

consiste em verificar as descrições sobre os pavilhões encontradas nas fontes 

primárias. Essa primeira categoria de fontes primárias consiste em artigos de 

revistas de arquitetura, jornais e ainda os catálogos da exposição. 

A segunda categoria de fontes primárias são as fotos e desenhos 

arquitetônicos dos pavilhões. E é com esse material que se pretende desenvolver 

uma conexão de sentido histórico.  

 
229 Orginalmente o Palácio foi construído para ser o Pavilhão do Brasil na Exposição Universal de 

1904 em Saint Louis, nos Estados Unidos da América. Construído em estrutura metálica, o edifício 

foi transportado e reconstruído no Rio de Janeiro em 1906. Em 1922 atuou novamente como 

pavilhão para a Exposição do Centenário. Apesar de também ser um pavilhão nacional, a pesquisa 

aqui proposta não avançara sobre o Palácio Monroe, por se tratar de uma construção que não se 

enquadra no contexto dos outros pavilhões nacionais.    

Figura 73:Pavilhões dos Estados (1922) 

Figura 74:Pavilhão do Distrito Federal 
(1922) 

Figura 75: Pavilhão das Indústrias 
Particulares (1922) 
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Esta categoria possibilita analisar as diferenças entre os projetos, a obra 

final e mais importante, permite realizar uma descrição própria sobre os pavilhões. 

A descrição feita a partir de fotos e desenhos arquitetônicos tem a intenção de 

trazer mais informações sobre os pavilhões, somando este diferencial às 

informações encontradas na primeira categoria de fontes primárias (Artigos em 

revistas de arquitetura, jornais e catálogos das exposições).  

 A análise continua por ressaltar como o experimentalismo foi exercido nos 

pavilhões, qual o discurso arquitetônico que envolveu tais obras o que resulta em 

uma descrição das percepções críticas que surgiram a seu respeito.  

Continuando se verificou como seguiu o percurso profissional dos 

arquitetos após projetarem estes pavilhões. Com o intuito de verificar como os 

pavilhões estão para o percurso da carreira desses profissionais e continuando por 

avaliar quais foram seus projetos futuros e se foram estabelecidas relações entre 

esses e os pavilhões.   

O texto a seguir está dividido pelo trabalho de cada arquiteto na Exposição 

do Centenário. Nesse sentido nota-se que por vezes um arquiteto fica a cargo do 

projeto de mais de um pavilhão, não sendo esta a prerrogativa do uso do mesmo 

estilo para as obras de mesma autoria, por exemplo Nestor Figueiredo projeta o 

Pavilhão da Pequena Indústria e do Comércio em estilo Neocolonial e o projeta o 

Pavilhão da Música em estilo Eclético. O que não possibilitou seccionar o estudo 

por estilos arquitetônicos, mas por atuação profissional. A ordem para o 

desenvolvimento da pesquisa foi estabelecida através da quantidade de pavilhões 

projetada por cada arquiteto, sendo assim, os profissionais que tiveram atuação 

mais relevante na Exposição estão em primeiro plano.  

Prestigiando as continuidades e não as rupturas dos estilos arquitetônicos, 

o estudo também abarca os pavilhões Ecléticos. Nota-se que as premissas do 

Neocolonial iam contra as composições arquitetônicas Ecléticas, mas na Exposição 

ambos os estilos estavam presentes entre os pavilhões nacionais.   
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A parte central deste capítulo se dedica à análise dos pavilhões que 

figuraram na Exposição, de caráter permanente e efêmero. Como principal fonte 

de pesquisa estão as informações encontradas em artigos de jornais e revistas de 

arquitetura, que foram selecionadas após uma vasta busca nos arquivos nacionais 

e que tem o objetivo de divulgar informações ainda pouco difundidas.  

Com a intenção de abordar os trabalhos dos arquitetos autores dos 

projetos dos pavilhões, compreender a sua trajetória profissional antes e depois da 

Exposição, o que nos guiará para encontrar uma hipótese para a pergunta central 

da tese. 

 

                               Figura 76: Vista Noturna da Exposição do Centenário (1922) 
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3.2 NESTOR FIGUEIREDO 
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Nascido em Pernambuco em 1893, Nestor Figueiredo (fig. 77) se formou 

como arquiteto pela Escola Nacional de Belas Artes em 1917. Mostrou-se arquiteto 

engajado desde seus primeiros anos como profissional e, após cinco anos de 

formado, foi um dos profissionais responsáveis por projetos de pavilhões para a 

Exposição de 1922.  

Yves Bruand em Arquitetura Contemporânea do Brasil, menciona 

Figueiredo na primeira parte do seu livro, “de um eclético sem originalidade a 

afirmação internacional na nova arquitetura brasileira”, e faz citação justamente das 

obras aqui estudadas, os pavilhões projetados por Figueiredo na Exposição do 

Centenário.230  

               Figueiredo participou ativamente na Exposição de 1922 e contribui com o 

projeto de três pavilhões. O Pavilhão da Música, a remodelação do existente 

Mercado Municipal para o Pavilhão das Indústrias Particulares e o Pavilhão das 

Pequenas Indústrias em conjunto com o arquiteto Celestino San Juan.   

                É evidente a apreciação dada por Figueiredo ao participar como arquiteto 

responsável das obras de pavilhões na Exposição do Centenário. Ele considerou o 

evento como um marco para a afirmação da profissão de arquiteto no cenário 

nacional. Em discurso proferido na Escola Nacional de Belas Artes Figueiredo 

afirma que: 

 

 
230 BRUAND Yves. Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 2012.   

 

Figura 77:Retrato de Figueiredo por 
autoria de Candido Portinari (1931) 
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Alguns anos atrás não encontrava o arquiteto estímulo para a sua 

capacidade de produzir e a ignorância da sua profissão tornara-se um dos 

estados mórbidos de nossa nacionalidade. Estamos nos aproximando de 

um século de povo livre. Daqui a um ano mau grado as campanhas 

contrárias, será inaugurada a Exposição Internacional que assinalará a 

comemoração deste feito grandioso da nossa raça [...] A inteligência do 

Governo que nos dirige quis que por arquitetos brasileiros fossem 

construídos os seus palácios da exposição na parte nacional, para que o 

estrangeiro veja que os nossos produtos são expostos em produtos 

nossos. E este apoio do Governo aos arquitetos servirá para que o seu 

valor seja visto pelo que se irá construir naquele certamen e não pelas 

inharmonias da grande maioria das construções do Rio, que foram essa 

imensa calúnia de pedra e cal à competência dos arquitetos do Brasil.231   

                   No seu discurso, Figueiredo exalta o fato dos projetos de pavilhões e 

palácios da exposição serem destinados unicamente aos profissionais de 

arquitetura. O apoio do governo veio principalmente por parte do prefeito Carlos 

Sampaio. Esta é a primeira vez em que a profissão de arquiteto foi exigida para a 

elaboração de projetos públicos. Figueiredo estava engajado na luta pela 

valorização dos arquitetos.  

Fazendo parte da elite de arquitetos nacionais, Figueiredo foi o primeiro 

redator-chefe da Revista Architectura no Brasil e ocupou o cargo por vários anos, 

até ser substituído por Gastão Bahiana, já no último ano da Revista. Assumiu ainda 

o posto de secretário da Sociedade Central dos Arquitetos, um dos primeiros 

grupos de arquitetos a se unir em defesa da profissão. Em 1922 já havia 

 
231 DE LO RIOS, Adolfo Morales. Commemoração da abertura do curso de architectura no Brasil. 

Architectura no Brasil. Ano 1, n.1, out 1921, p. 43  

Figura 78: Artigo escrito por Figueiredo “A campanha pela architectura” 
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estabelecido um escritório de arquitetura na Rua do Ouvidor (fig. 79), que se 

especializava em “Projectos, orçamentos, administração de obras e detalhes”.232  

O primeiro concurso de arquitetura, encontrado nesta pesquisa, em que 

Figueiredo concorreu foi para o Palácio do Governo do seu Estado de origem, seu 

projeto ficou colocado em sétimo lugar, o concurso aconteceu em 1920.233  No 

concurso organizado pelo Instituto Brasileiro de Arquitetos para o Restaurante 

Envidraçado, Figueiredo logrou o terceiro lugar com um projeto em “Architectura 

franceza do século IX. Um pavilhão central com cúpula dominante e alas 

lateraes”.234 O arquiteto participou também do concurso de arquitetura para o 

Fórum da capital federal e ganhou novamente em terceiro lugar. O projeto foi 

apresentado em “architectura néo-classica, escola franceza”.235 Ainda para as 

obras da Exposição o arquiteto participou do concurso que elegeu o projeto da 

Fonte Monumental, vencendo em segundo lugar. A Revista Architectura no Brasil 

define este projeto como: “Architectura néo-classica, escola franceza. Massa 

central com cinco arcadas fictícias, de cujo centros jorram as mangas dagua sobre 

a vasta bacia de só plano”236 

Antecedendo a inauguração da Exposição do Centenário, foi publicado na 

Revista Architectura no Brasil um texto de autoria de Figueiredo, onde o arquiteto 

teceu algumas considerações sobre a “arquitetura pátria” que se buscava para o 

país. Ele destaca as rápidas transformações no cenário arquitetônico nacional, 

onde se passou de uma fase de indiferença para uma luta em defesa da arquitetura 

nacional e da profissão de arquiteto. Essa luta se define pela correção de um vasto 

repertório de detalhes que compõem as novas intenções da arquitetura brasileira. 

 
232 FIGUEIREDO, Nestor de. Propaganda do Escritório Técnico do Arquiteto Nestor de Figueiredo. 

Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.9, Rio de Janeiro, 1922, p. 40 
233 Diário de Pernambuco – 1 de junho de 1920, p.3 
234 Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v. 1, 

n. 1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p. 34 
235 Edifício do Fórum do Distrito Federal. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de 

Janeiro, outubro de 1921, p. 32 
236 Fonte Monumental. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 

1921, p. 35 

 

Figura 79 :Propaganda do Escritório 
Técnico na Revista Architectura no Brasil 

(1922) 
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Figueiredo defende que, o que foi realizado pelos arquitetos patrícios, em tão pouco 

tempo, é o que outras nações, levaram muito mais tempo para reflexões mais 

avançadas. A campanha que Figueiredo fomentou em seu texto foi principalmente 

quanto aos “ilustres proprietários” que não compreendiam o trabalho do arquiteto, 

o que o levou a questionar “Por que razão não havemos de protestar energicamente 

e dizer claramente que cada um na alçada de suas atribuições e dentro de uma lei 

de harmonia?”237 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
237 FIGUEIREDO, Nestor de. A Campanha pela Architectura – Um dos Obstáculos. Revista 

Architectura no Brasil. Ano 1, v.2, n.9 e 10, Rio de Janeiro, 1922, p. 32 
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3.2.1 Pavilhão das Pequenas Indústrias: 

 

 

             O projeto para o Pavilhão das Pequenas Indústrias e do Comércio foi de 

autoria de Nestor Figueiredo, em parceria com Celestino S. San Juan. O pavilhão 

localizava-se ao lado da Porta Colonial em frente ao Pavilhão da Agricultura e 

Viação. Considera-se o Pavilhão como um dos mais autênticos projetos que foram 

guiados pelo discurso neocolonial tão aclamado em sua época e que contribuiu 

para a grande obra de nacionalização da arquitetura brasileira.238 

            A área total do pavilhão era de 768m², que se dividia em pavimento térreo 

com área de 408m² e pavimento superior com 360m². O primeiro pavimento era 

destinado a expor o mostruário de artigos esportivos entre outros objetos de 

produção manufaturada das fábricas brasileiras. O pavimento superior foi destinado 

 
238A Exposição Internacional do Centenário. Revista Architetura do Brasil. Ano 2, v.4, n.24, Rio 

de Janeiro, setembro de 1923, p.146. 

                                                                                   Figura 80:Localização do Pavilhão das Pequenas Indústrias e do Comércio (1922) 
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às indústrias domésticas, que expunha renda da Ilha da Madeira e outros artigos 

do mesmo gênero de produção nacional.239  

            Sendo uma construção provisória que duraria apenas o tempo da 

exposição, o projeto para o Pavilhão se apropriou da liberdade que a obra efêmera  

permite pôr em prática o discurso da arquitetura Neocolonial. Segundo Bruand a 

obra foi inspirada no barroco jesuítico da época colonial, tendo como exemplo o 

Convento de São Francisco em Salvador (Bahia) (fig.83).240  

             A revista Architectura no Brasil o descreve como tendo uma frente de 60 

metros, o pavilhão tinha a sua fachada composta por três volumes. O volume 

principal se posicionava no centro da fachada por onde se dava a entrada principal, 

era composto por um grande frontão (fig. 82) decorado com relevos em forma de 

moldura barroca e tímpano revestido com um painel de azulejos, de autoria mais 

uma vez do pintor Marques Júnior. As cores mais predominantes do pavilhão eram 

inspiradas nos azulejos português, o azul delft e o branco que foram aplicados no 

 
239 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro – Edição do Annuario do Brasil, 1923. 
240 BRUAND Yves. Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 2012.   

Figura 83: Convento de São Francisco 
em Salvador (Bahia) (1686) 

Figura 82: Entrada principal do Pavilhão 
das Pequenas Indústrias (1922) 

Figura 81: Corte e Planta Baixa - Pavilhão das Pequenas Indústrias (1922) 
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painel decorativo de azulejos (fig. 85). Os elementos decorativos do painel se 

definiam em variadas combinações de elementos ornamentais da flora e fauna 

brasileira.241 

             A continuar a descrição do pavilhão, através da observação das suas fotos 

e desenhos arquitetônicos. Nota-se poucas diferenças entre o projeto e a obra final. 

As diferenças nesse sentido estão relacionadas a ornamentação da fachada, 

presentes principalmente no volume central, onde no projeto a entrada para o 

edifício foi representada com vãos abertos em colunata e na obra foram usadas 

portas e janelas. 

              O pavilhão era composto ainda por dois torreões laterais, estes, divididos 

em três pisos, o primeiro com porta para uma entrada secundária, ornamentada 

com relevos de motivos barrocos. O segundo, composto de uma grande janela 

igualmente decorada com ornamentação barroca. O último piso do torreão era 

aberto em colunata. A ligação entre o volume central e os torreões era dada por um 

corredor, com a fachada térrea composta de três aberturas em arco pleno de cada 

lado. O segundo pavimento era aberto em oito pares de colunata. Como afirma 

Bruand:  

O grande frontão rococó decorado com azulejos, as duas galerias laterais 

superpostas lembrando a elevação dos claustros franciscanos, as torres 

das extremidades e todos os motivos decorativos eram tomados de 

empréstimo a arquitetura religiosa barroca, mas estavam integrados de 

modo notável no programa funcional de um pavilhão adaptado ao clima do 

 
241 A Exposição Internacional do Centenário. Revista architetura do Brasil. Ano 2, v.4, n.24, Rio 
de Janeiro, setembro de 1923, p.146 

Figura 84:Fachada Principal do Pavilhão das Pequenas Indústrias (1922) 

Figura 85: Painel em azulejo que 
compunha o frontão do pavilhão das 

pequenas indústrias de autoria do pintor 
Marques Junior (1922) 
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país, com suas longas galerias para exposição abertas dos lados para 

permitir uma agradável circulação do ar.242 

             Como visto, o programa arquitetônico proposto pelos arquitetos não estava 

voltado somente em acompanhar o discurso estilístico do neocolonial, mas também 

em adequar o projeto às condições climáticas do país, sendo esta, também, uma 

característica do discurso, fazer uso da arquitetura tradicional brasileira de forma a 

se adequar às características climáticas do país. 

           A planta baixa do edifício (fig. 81) se define como um longo corredor com 60 

metros de comprimento por 6,8 metros de largura, com vãos abertos para a rua. 

Isso denota que o interesse da sua construção havia sido apenas para hospedar o 

mostruário durante a Exposição do Centenário, sem a intenção de usos futuros. 

Apesar dos materiais usados na construção serem de característica duradoura, o 

projeto limitou o seu uso a expor, fazendo do pavilhão uma obra efêmera que 

permitiu colocar em prática um discurso (fig.86).   

 

                    Figura 86: Pavilhão das Pequenas Indústrias e do Comércio (1922) 

 
242 BRUAND, Yves. Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 2012. 
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3.2.2 O Pavilhão das Indústrias particulares 

                 O Pavilhão das Indústrias particulares surgiu a partir do projeto de 

remodelação do Mercado Municipal da Praça XV (fig. 88), que fora idealizado pelo 

Prefeito Pereira Passos e inaugurado pelo Prefeito Souza Aguiar243 em dezembro 

de 1907. Conhecido como “Mercado de Ferro” teve sua estrutura metálica 

importada da Bélgica e foi a maior construção de ferro proveniente da Europa no 

Brasil.  

O Mercado foi projetado pelo Engenheiro Alfredo Azevedo Marque no início 

do século XX, a ocupar uma área de 12.500m². A planta baixa do edifício adotou 

uma forma de quadrilátero, composta por cinco torreões octogonais, quatro 

menores nos ângulos externos e um maior no centro, uma torre com 35 metros de 

altura e com um relógio no topo. 

 
243 O Prefeito e Engenheiro Souza Aguiar foi responsável pelo projeto de dois pavilhões brasileiros 

em exposições internacionais, o primeiro para a Exposição de Chicago (1893) e o segundo para a 

Exposição Internacional de Saint. Louis (1904) mais tarde reconstruído no Rio de Janeiro (Palácio 

Monroe). 

                                                                                                Figura 87: Localização do Pavilhão da Indústrias Particulares (1922) 

Figura 88: Mercado Municipal da Praça XV 
(1907) 
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               O Mercado foi projetado pelo Engenheiro Alfredo Azevedo Marque no 

início do século XX, a ocupar uma área de 12.500m². A planta baixa do edifício (fig. 

91) adotou uma forma de quadrilátero, composta por cinco torreões octogonais, 

quatro menores nos ângulos externos e um maior no centro, uma torre com 35 

metros de altura e com um relógio no topo.  

Em cada um dos torreões externos havia um portão, além de outros quatro 

portões monumentais com 14 metros de altura, nos lados. O mercado se dividia em 

um pavilhão maior e mais 24 pavilhões menores, onde os comerciantes se 

organizavam para as suas vendas.244  

           Em 1922 o Mercado passou por remodelação de sua fachada para fazer 

parte da Exposição do Centenário. E assim o mercado de peixe (fig. 90) se tornou 

no suntuoso Palácio das Indústrias Particulares. O Palácio se localizava de frente 

para a grande Praça da Independência, juntos aos demais pavilhões nacionais e 

se situava no eixo da alameda de ligação a Avenida da Nações.  

             O projeto de remodelação da fachada do Mercado foi da autoria do 

arquiteto Nestor Figueiredo, como cita a grande parte do material bibliográfico 

encontrado sobre o Palácio. No entanto, o Guia Oficial da Exposição Internacional 

do Rio de Janeiro em 1922, afirma que o projeto tenha sido feito por Figueiredo em 

 
244 KUHL, Beatriz Mugayar. Arquitetura do Ferro e Arquitetura Ferroviária em São Paulo: 

Reflexões sobre a sua preservação. São Paulo: Ateliê Editorial. 1998. 

                                                                    Figura 89:Projeto da Fachada para o Pavilhão das Indústrias Particulares (1922) 

Figura 90:Arredores do Mercado antes de se 
tornar um pavilhão de exposição (1880) 

Figura 91:Vista aérea do Mercado 
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parceria com Armando de Oliveira, autor também do projeto para o Pavilhão de 

Caça e Pesca.   

              A Revista Architectura no Brasil cita que a obra de remodelação foi de 

grande desafio técnico para Figueiredo. Segundo o contrato, o arquiteto deveria 

obedecer às estruturas metálicas do edifício, essas tinham de ser rigorosamente 

conservadas, não podendo alterar ou destruir nenhum dos elementos construtivos 

ou decorativos da construção do Mercado. O profissional estava limitado apenas a 

fazer uma outra fachada sobre a antiga existente.245  

               A exemplo do Pavilhão da Música, na obra de remodelação para o 

Palácio, Figueiredo adotou mais uma vez o estilo Eclético, dessa vez buscou sua 

inspiração para o projeto no Barroco Boêmio, como cita o artigo da revista 

Architetura do Brasil:  “Ainda nesse edifício manteve o arquiteto Nestor, embora 

sobre ponto de vista acadêmico, algo que recordasse as nossas tendências do 

século XVII, pois que se inspirou no opulento barroco boêmio, que fez da cidade 

de Praga, um grande centro artístico de arquitetura daquele século.”246  

               Com base na observação das fotos e desenhos encontrados do Palácio 

das Indústrias particulares, segue a descrição da obra de remodelação. Nota-se 

 
245 A Exposição Internacional do Centenário. Revista architetura do Brasil. Ano 2, v.4, n.24, Rio 

de Janeiro, setembro de 1923, p.146. 
246 Ibid. 

  

Figura 92: Planta Baixa da área utilizada do Mercado para o Pavilhão das Indústrias Particulares 
(1922) 
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uma série de diferenças entre o projeto original e a construção final das obras de 

remodelação. Essas diferenças se concentram principalmente em detalhes de 

ornamentação. 

             A remodelação segue as formas do edifício original, mantendo os torreões 

laterais e o portal de entrada no centro da edificação. A entrada era marcada por 

um portal onde se inseria uma verga em arco pleno, com um grupo escultórico em 

suas laterais. O arco pleno era encimado por um frontão triangular e tímpano 

decorado com relevos. Acima do frontão foi posicionado um grupo de pilares. 

Ambos, frontão e grupo de pilares, não estavam presentes no projeto original. Este 

grupo foi emoldurado por duas torres encimadas por lanternas circulares. Em 

projeto, essas lanternas eram ainda encimadas por águias.  

           Tendo em vista que a estrutura de ferro do edifício não poderia ser alterada, 

os torreões frontais foram sobrepostos com uma nova cúpula grandiosa e 

ornamentação. A cúpula era encimada por uma esfera em cujo ápice destacava-se 

a estátua de um anjo. O tambor da cúpula era octogonal, seguindo a mesma forma 

do tambor original em seu interior. Em cada ponta do octógono, junto à cúpula, foi 

encimada por coruchéus.   

                                                                                          Figura 93: Pavilhão das Indústrias Particulares (1922) 
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              No projeto, o tambor era aberto em colunata, já na obra final se vê a 

colocação de janelas em arco ladeadas por colunatas, tendo um pilar principal com 

ornamentos em sua base, em cada ponta do octógono. Seguindo a forma do 

torreão principal, a base se expandia em octógono, onde cada face era composta 

por três janelas, tendo a janela central um arco. 

           Como visto nos desenhos do projeto, o pórtico de entrada e os torreões 

laterais eram conectados por um estreito corredor, intitulado como Galeria dos 

Expositores. O corredor era aberto em pares de colunata e cada par era encimado 

por um coruchéu.   

O projeto eclético de Figueiredo foi justificado segundo a Revista 

Architectura no Brasil como sendo um projeto alternativo, já que o projeto idealizado 

com caráter regional era de uma complexidade muito maior, o que inviabilizava a 

sua construção. “Outro projeto apresentou o Sr. Nestor, sem dúvida muito mais 

interessante pelo caráter regional de que se revestiu, entretanto, a carência de 

tempo de execução materialmente demorada e necessária de muito cuidado na 

execução de seus detalhes impediu de realizá-lo.”247  

           Após a exposição, toda essa construção criada na fachada do Mercado 

Municipal para hospedar o Pavilhão da Indústrias Particulares foi retirada. Então, 

após a exposição, o Mercado voltou a funcionar normalmente. No ano de 1933, no 

torreão a nordeste foi inaugurado o restaurante Albamar, atualmente chamado de 

Ancoramar. A demolição do mercado ocorreu em 1950 para dar lugar a construção 

da Avenida Perimetral. Porém o torreão onde se localizava o restaurante Albamar 

foi preservado. Uma pequena parte da construção que inicialmente ocupava uma 

área 12.500 m².  

           A parte remanescente do Mercado foi tombada em 1962 pelo Instituto do 

Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (IPHAN). O restaurante se tornou popular 

 
247 Ibid. 
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nos anos de 1970, sendo frequentado pela elite do Rio de Janeiro. Ali tinha mesa 

cativa personalidades nacionais como Juscelino Kubitschek e Jânio Quadros.  

           O torreão solitário (fig. 94 e 95) que sobreviveu por mais de cem anos ainda 

pode ser visitado e representa a permanência de um passado histórico já tão 

longínquo. Sendo este uma das últimas construções que fizeram parte da 

exposição de 1922 ainda existente.  

 

  

 

                                           Figura 94:Torreão remanescente do Mercado (2015) 

                                                                Figura 95: Entorno atual 
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3.2.3 O Pavilhão da Música 
 

                    De autoria de Figueiredo, o Pavilhão da Música localizava-se na Praça da 

Independência (fig. 96), ladeado pelo Pavilhão das Indústrias Particulares e do 

Pavilhão de Estatística, com vista para a baía. Ali era o local onde se realizaram 

várias das comemorações248 da Exposição, quando o número de espectadores 

excedia o que o Palácio de Festas podia acomodar.  

Nota-se que o Pavilhão adotou partido de coreto249, onde artistas e 

celebrantes se posicionavam para a plateia que ocupava a Praça da 

Independência. A partir da análise fotográfica define-se que estilo arquitetônico no 

projeto de Figueiredo seguia a ordem classicizante e era composto por dois 

volumes principais ligados por um semicírculo sustentado por seis pares de colunas 

com capitéis coríntios. A entrada principal se dava por uma escada sem guarda 

corpo, posicionada centralmente.  

 
248 Abertura da Exposição, Missa de Natal, Missa do Dia das Crianças e concertos musicais.  
249 A Revista Architectura no Brasil ano 1923 edição 24 página 146, cita o pavilhão como tendo 

“feitio de anfiteatro”, descrevemos aqui como coreto pela estrutura não conter assentos para os 

espectadores.   

Figura 96: Localização do Pavilhão da Música (1922) 
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Os dois volumes principais do Pavilhão (fig. 98) possuíam amplas 

aberturas em todas suas faces, com guarda corpo de balaustrada. Ao topo um 

conjunto escultórico com formas femininas, autoria de João Zaca Paraná. A 

ornamentação contava ainda com pinturas de grandes painéis de autoria de 

Marques Junior. Como descrito na “Revista Architectura no Brasil” esses painéis 

representavam a harmonia e a dança.  

O ano de 1922 marca o retorno do pintor Marques Júnior (1887 – 1960) ao 

Brasil após uma estadia de cinco anos na Europa. Considera que esses painéis 

expostos na Exposição tenham sido um dos seus primeiros trabalhos após o seu 

regresso. A partir de então o pintor vai ganhando fama no país até atingir o cargo 

de professor catedrático de desenho e vice-diretor da Escola de Belas Artes.250  

O escultor João Zaco Paraná (Jan 'Zak, Brzezany, Polônia 1884 - Rio de 

Janeiro, Rio de Janeiro, 1961). Imigra para o Brasil com sua família em 1887. 

Estudou na Escola Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro (1901-1902). Em 

1903 ganha uma bolsa de estudo do Governo do Paraná para continuar seus 

estudos na Europa. A exemplo do pintor Marques regressa ao Brasil no ano de 

1922 e realiza seus primeiros trabalhos de volta ao país, na Exposição do 

 
250 Enciclopédia Digital Itaú Cultural. Marques Junior.  Disponível em: 

<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24047/marques-junior> Acesso em: 28 de mai. 

2020.  

Figura 97:Pavilhão da Música a esquerda (1922) 

Figura 98: Pavilhão da Música (1922) 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa24047/marques-junior
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Centenário. O escultor e pintor continuou a sua carreira no Brasil até se tornar 

professor catedrático na Escola de Belas Artes.251   

É notório que, no projeto para o Pavilhão das Pequenas Indústrias e do 

Comércio, existe uma filiação de Figueiredo com o estilo Neocolonial e seu 

interesse de acompanhar as premissas da Exposição através da busca de uma 

arquitetura autêntica nacional. Porém no pavilhão da música (fig. 99) nota-se esse 

regresso aos estilos classicizante. Como é descrito na Revista Architectura no 

Brasil: “Conservar esse pavilhão um purismo de linhas bastante disciplinado.”252  

E no Livro de Ouro da Exposição:  

Três artistas diversos trabalharam na criação do esplendido e gracioso 

pavilhão de música, talhado com linhas de beleza grega e apresentado o 

aspecto estrutural de um templo [...]O pavilhão de música é um dos mais 

finos ornamentos do certame [...] sobre saindo num fundo de painel 

formado pelas aguas verdes da baía, ergue-se ale como uma visão antiga 

da Hellade maravilhosa.253  

Para além dos três pavilhões citados, Figueiredo ainda esteve a cargo de 

outras obras para a Exposição. Como indicou o Jornal Correio da Manhã, o 

arquiteto foi um dos responsáveis pela modernização do passeio público, projeto 

para a Praça Monumental e ainda realizou uma conferência sobre a arte colonial 

durante a Exposição.254 

  

 

 
251 Enciclopédia Digital Itaú Cultural. Disponível 

em:<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22133/zaco-parana> Acesso em: 28 de maio 

2020.  
252 Exposição Internacional do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.24. Rio 

de Janeiro, setembro de 1923, p.146 
253 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923. 
254 O 2º Congresso Pan-americano de Architectos. Jornal Correio da Manhã 29 de agosto de 1922. 

Figura 99:Detalhes da Ornamentação 
(1922) 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa22133/zaco-parana
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3.2.4 As obras de Nestor Figueiredo após os Pavilhões: 

 

 

 

 

         No ano do centenário Figueiredo se mostrou ativo no cenário arquitetônico e 

mesmo sendo responsável por várias das obras da Exposição, ainda se empenhou 

para o avanço da profissão de arquiteto. Logo após a abertura da Exposição ao 

público, foi noticiado no Jornal Correio da Manhã a participação de Nestor de 

Figueiredo no 2º Congresso Pan-Americanos de Arquitetos (fig. 101), o evento foi 

sediado em Santiago do Chile em março de 1923. A Figueiredo se juntou 

Archimedes Memória e Morales de Los Rios Filho, esses, também estiveram a 

cargo de projetos para os pavilhões nacionais de 1922.255 Foram propostas nove 

teses pelos arquitetos para discussão durante o Congresso, essas abrangiam 

temas como: “Materiais de construção peculiar a cada país americano”, “Meios para 

obter uma maior cultura no público para melhor compreensão da obra 

arquitetônica” e sobre a “Responsabilidade profissional do arquiteto” entre 

outras.256  

Ainda envolvido na tentativa de criar um tipo de arquitetura nacional, 

Figueiredo escreveu o texto Um problema interessante: a estilização da flora e da 

fauna do Brasil (1922) (fig. 100), o tema fez parte da conferência O desenho 

educativo organizada por ele na Escola Souza Aguiar. A seguir, um trecho em que 

se pode compreender as intenções do arquiteto quanto a estilização: 

 
255 O 2º Congresso Pan-americano de Architectos. Jornal Correio da Manhã. 29 de agosto de 

1922. 
256 O próximo Congresso de Architectos no Chile: As theses que serão discutidas. Jornal A Noite.28 

de agosto de 1922. 

Figura 101:Reportagem no Jornal Correio da 
Manhã sobre a participação de Figueiredo no 

segundo congresso pan-americano de arquitetos 
(1922) 

Figura 100:Artigo de Figueiredo sobre a 
estilização da flora e fauna brasileira (1922) 
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Estylizar não é dar uma forma approximada de sua feição primitiva e um 

elemento qualquer de natureza. Estylizar não é separar elementos da flora 

e da fauna nacionaes e reuni-los em conjunto mais ou menos esthetico. 

Estylisar é muito mais transcendente do que a princípio se suppõe: - é viver 

na própria formula da natureza a forma dos costumes de seu povo é crear 

na idealização da natureza o aspecto real de sua verdadeira história, para 

que tudo que há de sublime, expressão de sua fórmula seja também a 

expressão sublime de sua história, tão bela e grandiosa quanto ella.257    

As ideias de Figueiredo, proferidas no mesmo ano da Exposição do 

Centenário, contradiziam as obras de alguns de seus colegas para os pavilhões 

nacionais, em que a estilização da flora e da fauna foi literal. Como no caso do 

Palácio de Festas, onde criaram um tipo nacional de capitel, onde foram usados 

vários ornatos, que representaram a flora brasileira estilizada e ainda uma cabeça 

de índio, no centro do capitel da ordem jônica, e arrematado lateralmente por duas 

tranças, que se prolongam até o fuste.258  

Após a Exposição do Centenário da Independência, Nestor Figueiredo 

manteve o seu interesse pela arte colonial, assim como sua filiação ao movimento 

que a revivia e em 1924 o presidente da Sociedade Brasileira de Belas Artes, José 

Mariano Filho, patrocinou Figueiredo em uma viagem de estudo a Ouro Preto 

(Minas Gerais), para fazer o registro da arquitetura colonial ali existente. O que 

demonstra o contínuo engajamento de Figueiredo no discurso Neocolonial, mesmo 

após a sua participação na Exposição de 1922. 

Presume-se aqui que a partir desta viagem de estudo e da experiência ali 

adquirida, sobre a arte e a arquitetura colonial, Figueiredo tenha criado a Exposição 

sobre arquitetura tradicional de Ouro Preto (Minas Gerais) que compôs parte do 

Congresso Regionalista (1926) que ocorreu em Recife (fig. 102).259 Ao ocupar o 

 
257 FIGUEIREDO, Nestor de. Um problema interessante: a estylização da flora e da fauna do Brasil 

– Idéas e reflexões do architecto Nestor de Figueiredo. Jornal Correio da Manhã , 06 de dezembro 

de 1922. 
258 Um Aspecto Novo da Exposição do Centenário: O renascimento do estylo colonial brasileiro e as 

grandes responsabilidades dos nossos architectos (Caracter da parte nacional do certâmen 

internacional) (Palácio das Festas). Jornal a Noite , 18 de janeiro de 1922- Rio de Janeiro. 
259 Uma Conferência do Sr. Nestor de Figueiredo. Jornal Última Hora 2 de março de 1926. 

Figura 102: Artigo de jornal sobre a conferência 
organizada por Figueiredo (1926) 
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cargo de presidente do Instituto Central dos Arquitetos, Figueiredo alerta para o 

descaso pelo patrimônio histórico da cidade mineira, e ressalta a intenção do 

Instituto em reavivar a arte nacional. Durante o evento o arquiteto exibiu imagens 

dos “patrimônios antigos”, e os descreve nas páginas do Jornal A Provincia.260 Para 

além da exposição, Figueiredo proferiu uma conferência que tratou sobre as quatro 

fases do colonial nos estados de Pernambuco, Bahia, Rio de Janeiro e Minas 

Gerais.261 

Com o seu notável interesse pela modernização da arquitetura brasileira, 

Figueiredo proferiu o texto A Moderna Architectura na ocasião da colação de grau 

dos novos arquitetos de 1925. Ele vê a profissão de arquiteto como um guia para a 

modernização do cenário arquitetônico do país, e que para isso era preciso seguir 

uma ordem que representasse a nação, como ele indica: “As modernas cidades do 

Brasil precisam ser cidades brasileiras e não um mostruário desordenado de outras 

raças que nenhuma afinidade tem conosco.” Essa afirmação, nos faz lembrar das 

obras ecléticas de sua autoria para a Exposição do Centenário (Pavilhão da Música 

e Pavilhão das Indústrias Particulares) e como a sua visão da arquitetura almejada 

passa por uma transformação em um curto espaço de tempo. As intenções de 

modernização que Figueiredo proferiu estava na valorização do que era próprio ao 

país: “Façamos a nossa architectura dentro das leis modernas que a evolução nos 

indica, mas façamos dentro do espirito brasileiro, procurando na obra de nossos 

antepassados o próprio espirito de nossa nacionalidade, a fim de que creamos uma 

architectura para a grandeza de nosso Brasil.”262 O que já havia sido refletido no 

seu projeto para o Pavilhão das Pequenas Indústrias.  

Figueiredo em 1928 como secretário da Sociedade Central de Arquitetos, 

apresentou sugestões para a Câmara dos Deputados, sobre os planos para a nova 

capital. A começar por se colocar à disposição para instruir os deputados sobre as 

 
260 A architectura tradicional de Ouro Preto: Conferência do Dr. Nestor de Figueiredo. Jornal A 

Provincia, 26 de fevereiro de 1926. 
261 Uma Conferência do Sr. Nestor de Figueiredo. Jornal Última Hora, 02 de março de 1926. 
262 FIGUEIREDO, Nestor de. A moderna architectura. Jornal Correio da Manhã – 28 de agosto de 

1925. 
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competências da profissão de arquiteto, que são capazes de atuar tanto nos 

detalhes quanto no conjunto do projeto para a nova cidade.  Para a Sociedade 

Central dos Arquitetos era importante que o projeto fosse eleito através de concurso 

público, destinado somente aos arquitetos residentes no Brasil. Figueiredo explica 

o motivo: 

[...] sendo a arquitetura nos seus planos geraes o reflexo moral do povo 

que ella representa, não lhe parece acertado que se construa para o Brasil 

uma cidade estrangeira que não vá de encontro aos costumes e índole do 

nosso povo. E por isto, os architectos residentes no paiz, nacionais ou 

estrangeiros, melhor interpretarão este problema, assimilando já as 

correntes modernas de urbanismo Europeia e Norte-Americana, porém 

mantendo sempre a característica nacional e fazendo da capital de nosso 

Brasil brasileira acima de tudo.263 

Em 1929 Nestor Figueiredo foi integrante da comissão organizadora do IV 

Congresso Pan-americano de Arquitetos (Rio de Janeiro) e esteve entre os 

responsáveis por estabelecer as bases para o evento. Já com um conhecimento 

mais avançado sobre a arquitetura moderna ele descreve como o evento deverá 

se orientar a respeito da “nova arquitetura”:   

[...] num critério exclusivamente modernista e condemnar todas as 

tendencias que não procurem uma orientação nova na arquitetura, 

independente da laços de tradicionalismo, que devem ser quebrados. A 

América se liberta das formulas velhas e cria audaciosamente uma 

architectura actual, em ferro, em aço, em cimento armando, eleva os 

edifícios além de 200 metros, procurando fazer a cidade moderna aquella 

machina de circular, de acordo com o imperativo mecânico da época. [...] 

A arte é uma expressão legitima do tempo e, portanto, não devemos 

sacrificá-la a fórmas mortas de sensibilidade, cuja transplantação é 

impossível.264   

 
263 FIGUEIREDO, Nestor de. Para evitar futuros aleijões: A sociedade de Architectos vae pedir 

restricções ao Congresso sobre a edificação da nova capital. Jornal A Noite, 1 de janeiro de 1928. 
264 FIGUEIREDO, Nestor de. Revista Movimento Brasileiro: Revista de Crítica e Informação, n.13. 

janeiro de 1929, p.19 

Figura 103:Nestor Figueiredo ao ser entrevistado 
sobre os congressos de arquitetos (1929) 
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A Revista Movimento foi veiculadora dos manifestos pela modernização da 

arquitetura Brasileira. O projeto de Nestor Figueiredo para um arranha-céu Art Déco 

(fig. 105) foi publicado na capa do número onze da Revista (1929). O que 

demonstra a transição, pela qual a representação de modernidade, passou nas 

obras de Figueiredo.  

                Em Arquiteturas no Brasil, Hugo Segawa evidenciou o trabalho realizado 

nos anos 1930 por Figueiredo na área do urbanismo, com o desenvolvimento dos 

planos de remodelação e extensão para as capitais do Nordeste brasileiro (fig.104): 

Fortaleza, João Pessoa e Recife. Tais remodelações se baseavam no Plano 

Agache, que havia sido aplicado nas cidades de São Paulo e Rio de Janeiro.265  

           Figueiredo mantém a carreira de arquiteto ativa e esteve à frente do Instituto 

de Arquitetos do Brasil (IAB) de 1930 a 1932 e de 1936 a 1943. Philip l. Goodwin 

no prefácio do livro Construção Brasileira – Arquitetura Moderna e antiga 1652-

 
265 SEGAWA, Hugo. Arquitetura do Brasil (1900-1990). São Paulo: EdUSP, 2014.  

Figura 104:Perspectiva desenhada por Figueiredo para remodelação do plano de Recife (1930) 
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1942 cita Figueiredo na lista dos que o auxiliaram no estudo in loco da arquitetura 

brasileira.266  

            Ao atuar no ensino da arquitetura, Figueiredo foi professor titular no Instituto 

de Artes da Universidade do Distrito Federal (1935-1939), na especialidade de 

urbanismo. E atuou em favor de uma reforma do ensino de arquitetura. Ao corpo 

docente se juntavam Lucio Costa, na especialidade de arquitetura, Cândido 

Portinari como professor no curso de pintura, Heitor Villa-Lobos professor de 

música, entre outros ilustres personagens da modernização artística brasileira.  

            No Instituto de Artes, Figueiredo proferiu aos seus alunos várias 

conferências, entre elas “Origem dos primeiros núcleos urbanos: Fatores de ordem 

moral e material para seu desenvolvimento” e “Princípios teóricos de urbanismo”. 

O que mostra a importância dada pelo arquiteto para a educação do desenho 

urbanístico e a história da formação das cidades. A Figueiredo coube ainda a 

inserção da disciplina de paisagismo no curso de arquitetura.267 

            Em comemoração aos 80 anos do Instituto de Arquitetos do Brasil, foi 

publicada uma homenagem a todos os seus presidentes, foram listados os maiores 

contributos de suas carreiras de arquitetos. A Nestor Figueiredo foi atribuída: a 

fixação dos honorários de urbanista, participação da comissão que elabora projeto 

de lei referente a construção de casas operárias. Regulamentação da lei que tornou 

obrigatória a realização de concursos para projetos de edifícios públicos. 

Campanha contra instalação de anúncios nos morros e na Baía de Guanabara. 

Luta contra a construção obrigatória de abrigos antiaéreos em todas as 

edificações.268  

 
266 GOODWIN, Philip. Construção Brasileira: Arquitetura Moderna e antiga 1652-1942. Nova 

Iorque: Museum of Modern Art, 1943. 
267 CORDEIRO, Caio Nogueira Hosannah. Lucio Costa e o ensino de arquitetura e urbanismo 

no Instituto de Artes da Universidade do Distrito Federal (Udf). PUC Goiás, 2018.  
268BARRA, Eduardo. IAB: 80 anos no Rio de Janeiro. Instituto de Arquitetos do Brasil. Departamento 

do Rio de Janeiro.  
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           Ao acompanhar a trajetória da carreira de Nestor Figueiredo, nota-se uma 

grande transformação em seu modo de pensar arquitetura. Viu-se as suas 

primeiras lutas ao defender a profissão de arquiteto e a sua primeira conquista em 

favor da atuação desses profissionais, ao ter o suporte do Prefeito Carlos Sampaio 

para a execução exclusiva de arquitetos para os projetos dos pavilhões da 

Exposição de 1922.  

         Em seus primeiros anos como arquiteto, vimos seus projetos Ecléticos e 

Neocoloniais até a sua defesa pela arquitetura moderna no IV Congresso Pan-

Americano. Figueiredo entrou para a história da arquitetura nacional como o diretor 

do Instituto dos Arquitetos do Brasil e por ser responsável pelo projeto de urbanismo 

das principais capitais do Nordeste do país. Ele teve como início de sua carreira os 

efêmeros pavilhões de exposição.   

 

          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Figura 105: Projeto de Figueiredo para a capa da Revista Movimento 

Brasileiro 
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3.3 ARCHIMEDES MEMÓRIA E FRANCISQUE CUCHET 
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A obra de remodelação para abrigar o Palácio das Grandes Indústrias e o 

projeto do Palácio das Festas tiveram a autoria de Archimedes Memória (Ipu Ceará 

1893 – Rio de Janeiro 1960) (fig.106) e Francisque Cuchet (1885 -). Os arquitetos 

trabalhavam em parceria no Escritório Técnico Heitor de Mello, sendo este a 

primeira organização comercial do gênero no Brasil.  

               Para a compreensão do contexto da carreira desses dois arquitetos é 

importante elucidar sobre o escritório que os acolheu profissionalmente, logo no 

início de suas carreiras. Heitor de Mello (1875-1920), concluiu os estudos para se 

formar arquiteto em 1900 pela Escola Nacional de Belas Artes. Logo após formado 

fundou um dos mais prestigiados escritórios de arquitetura do Brasil, entre as 

décadas de 1900 e 1920. Teve uma carreira consideravelmente curta, porém muito 

produtiva. Entre seus projetos de destaque estão a Prefeitura do Rio de Janeiro, 

Palácio da Justiça e o Jockey Clube.269  

               Segundo Levy, Heitor Mello havia se candidatado para a chefia da seção 

de arquitetura da Exposição do Centenário da Abertura dos Portos às Nações 

Amigas em 1908, o que denota o interesse do arquiteto em participar do evento. 

Entretanto, Mello perdeu a disputa para o Arquiteto René Barba, que ocupou o 

cargo de arquiteto chefe na Exposição de 1908. Mello acabou por não assinar 

nenhum dos projetos de pavilhões para a exposição, mas expôs projetos de 

 
269 BRUAND, Yves. Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 2012. p.37 

Figura 106 : Retrato de Archimedes Memória 
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arquitetura para a exposição de Belas Artes, exibida no Pavilhão das Artes Liberais 

(1908).270  

Apesar de Heitor de Mello não ter projetado pavilhões para a Exposição de 

1908, o seu Escritório e seus sucessores participaram ativamente na Exposição de 

1922, com o projeto de dois pavilhões. O Palácio das Festas, da Higiene e do 

Comércio, restauração do Arsenal de Guerra para o Palácio das Grandes Indústrias 

e ainda o projeto para o Restaurante Envidraçado.  

               A última década de sua vida foi a mais produtiva profissionalmente. 

Porém, acometido por uma morte súbita, teve a sua carreira interrompida aos 45 

anos de idade. Como afirma Bruand, a morte de Mello teve um impacto nacional 

nos tão populares estilos classicizante:  

A morte súbita de Heitor de Mello marcou o início do declínio dos estilos 

classicizantes. Ele possuía um indiscutível conhecimento da arquitetura do 

passado; evitava tomá-la como exemplo e copiá-la fielmente; de fato, não 

existia qualquer preocupação arqueológica; misturava estilos, utilizava 

certos elementos formais num contexto completamente diferente do 

original, mas sabia efetuar esses arranjos e dava um toque particular a 

cada um de seus edifícios.271  

Em sua homenagem, José Mariano Filho, como fundador do Instituto 

Brasileiro de Arquitetos, criou em 1921 o Prêmio de Arquitetura Heitor de Mello. 

Como um dos instrumentos em favor de fomentar a divulgação de “estilo nacional 

brasileiro”. O edital do concurso foi publicado na Revista Architectura no Brasil 272:  

No intuito de incrementar os necessários estudo preliminares para a 

criação de um typo de architectura nacional inspirada diretamente no estylo 

tradicional através das construções architectonicas sacras e civis 

praticadas no Brasil durante o período colonial, sob a direção artística dos 

 
270 LEVY, Ruth. Entre Palácios e Pavilhões: A arquitetura efêmera da Exposição Nacional de 1908. 

Dissertação de Mestrado em História da Arte. Escola de Belas Artes da Universidade Federal do 

Rio de Janeiro. 1998. 
271 BRUAND Yves, Arquitetura Contemporânea no Brasil. São Paulo: Perspectiva, 2012. p.37  
272 DINIZ Anamaria, O Itinerario Pioneiro do Urbanista Attilio Corrêa Lima. Tese de doutoramento. 

UnB, 2016. 

Figura107:Projeto vencedor do concurso para o 
Palácio da Justiça, autoria de Archimedes 

Memória (1921) 
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missionários Jesuítas, resolvi instituir três prêmios...Tratando-se 

essencialmente da reconstrução de um estylo architectonico com a 

representação de todos os característicos tradicionais.273      

               Com a morte de Mello, seu genro e sócio Archimedes Memória, assumiu 

a liderança do Escritório em 1920, juntamente com Francisque Cuchet. Memória 

concluiu o curso de arquitetura na Escola Nacional de Belas Artes em 1917274. 

Durante a sua graduação faziam parte do corpo acadêmico professores como: 

Gastão Bahiana, Morales de Los Rios e o próprio Heitor de Mello que o contratara 

como estagiário, ainda durante a sua graduação.  

                O primeiro projeto assumido pela nova sociedade foi a continuidade dos 

trabalhos feitos por Mello para a construção do Palácio Pedro Ernesto, sendo este 

a Câmara Municipal do Rio de Janeiro. O Palácio em estilo Eclético adotou formas 

da escola Neoclássica francesa.  

Outros projetos de destaque que antecederam a participação da sociedade 

na Exposição de 1922 foram: Concurso para o Palácio da Justiça (fig. 107)275, 

projeto para o Palácio Tiradentes (fig. 108) 276, Residência na Praia do Flamengo e 

projeto para o Sanatório de Campos do Jordão277. 

             Apesar da falta de informações mais detalhadas sobre Francisque Cuchet, 

sabe-se da sua origem Franco-suíça e que foi graduado em arquitetura pela Ecole 

des Beaux-Arts de Paris. A sua participação no Escritório Heitor Mello estava mais 

ligada às relações burocráticas, em que lidava com os contratos para os projetos a 

 
273MARIANO, José (Filho). Prêmio Heitor de Mello. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. 

Rio de Janeiro, outubro de 1921 p.38-39.. 
274 É oportuno notar que o ano de formação de Archimedes Memória coincide com o ano de 

formação de Nestor Figueiredo. Autor dos projetos para o Pavilhão da Música, Palácio das Indústrias 

Particulares e Pavilhão das Pequenas Indústrias e do comércio.  Em 1917 apenas os dois arquitetos 

se graduaram pelo Escola Nacional de Belas Artes.  
275 Projeto de fachada realizado em conjunto com Nestor de Figueiredo. 
276 Os croquis e planta baixa deste Palácio nos remete ao projeto para o Palácio de Festas da 

Exposição de 1922. Principalmente pela grandiosa cúpula proposta em projeto, mas que adota 

dimensões completamente distintas na construção. Como veremos a seguir, a utopia dessa cúpula 

grandiosa foi atingida no projeto para a Exposição. 
277 Primeiro projeto (encontrado na pesquisa) que acompanha o estilo Neocolonial  

Figura 108:Projeto para o Palácio Tiradentes 
(Câmara dos deputados) (1921) 
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serem desenvolvidos. É notável que após quase uma década (1920-1929) de 

trabalho em parceria, esta sociedade teve uma grande influência na carreira e nos 

projetos de Archimedes Memória.278   

              É importante citar a participação como estagiário de Lucio Costa no 

Escritório Heitor de Mello. Ainda durante o curso de arquitetura, na Escola Nacional 

de Belas Artes, Costa se destacou no meio acadêmico pelas suas habilidades em 

desenho arquitetônico. Ele recebeu o primeiro convite de estágio ainda durante o 

período de sua graduação, o convite veio do professor arquiteto Sylvio Rebecchi.  

             Archimedes Memória também fazia parte do corpo acadêmico da Escola e 

foi professor de Costa, na cadeira de Composição Elementar de Arquitetura. Após 

concluir o estágio na firma de Rebecchi, Memória propôs a Costa uma oportunidade 

de estágio. Costa começou o estágio que duraria dois anos em 1921, ano que 

marcou o início dos desenhos projetuais para os pavilhões da Exposição de 1922 

e trabalhou, principalmente, no desenvolvimento do projeto para a renovação do 

Arsenal de Guerra.279  

              Sobre a participação de Lucio Costa no projeto de renovação do Arsenal 

de Guerra Memória afirmou: 

Foi Lucio Costa convidado juntamente com Atílio Correa Lima para 

trabalhar em nosso escritório. Isso durante um período aproximado de 2 

anos. Foi nosso principal colaborador na restauração do antigo arsenal de 

guerra. Nessa época Lucio Costa já havia revelado ser profundo 

conhecedor da arquitetura jesuítica colonial, dotado de sensibilidade 

especial para conhecer o Barroco.280        

 
278 ALENCAR, Aurélia. Archimedes Memória: “O futuro ancorado no passado”. Dissertação de 

Mestrado. Proarq, UFRJ. Rio de Janeiro, 2010. 
279 PICCARLO, Gaia. Architecture as Civil Commitment: Lucio Costa’s Modernist Project for 

Brazil. Londre: Routledge, 2019. 
280 Universidade do Brasil. Cópia autêntica da Ata da sessão da Congregação do dia 17 de março 

de 1954, p. 7 e 8. Disponível em: <http://www.jobim.org/lucio/handle/2010.3/580>. Acesso em: 25 

de mai. 2020.  
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Costa um dos mais prestigiados arquitetos da história da arquitetura 

brasileira, teve o início da carreira marcada pelos seus projetos em estilo 

Neocolonial, a começar pela participação, como estagiário, no projeto que 

transformou o simplório Arsenal de Guerra em pavilhão de exposição, seguindo as 

confusas tentativas de enquadrar o estilo a modernidade almejada para o 

centenário da nação. Após esse projeto, Costa ainda demonstrou seu apreço pela 

arquitetura colonial, participando de viagens de estudos e concursos patrocinados 

por José Mariano Filho, além de uma série de projetos particulares e 

governamentais. Considera-se aqui que a experiência de colaboração no projeto 

para o pavilhão de 1922 tenha influenciado no seu projeto apresentado para o 

concurso que elegeu o Pavilhão do Brasil para a Exposição de Filadélfia em 1926 

(não construído), Costa venceu a concorrência com um projeto em estilo 

Neocolonial. No entanto, o Pavilhão de sua autoria que ganhou o prestígio 

internacional foi um outro, projetado em parceria com Oscar Niemeyer para a 

Exposição Universal de Nova Iorque (1939).  

O caminho em busca da modernidade e os primeiros passos Neocoloniais 

de Costa é bem conhecido e mereceu o estudo de outros pesquisadores, como 

Samuel Brito, que trata com minúcia sobre os seus primeiros projetos Neocoloniais 

e Ecléticos281. A pesquisa de Marcia Gálvez, que aborda os pavilhões de Costa 

para a Exposição de 1926 e 1939282 e Ana Slade que analisa as experiências de 

Costa nos anos 1920, e coloca o arquiteto como uma das peças fundamentais da 

arquitetura moderna brasileira e entre seus principais teóricos.283 

 

 

 
281 BRITO, Samuel Silva de. Lucio Costa o Processo de uma Modernidade: Arquitetura e projetos 

na primeira metade do séc. XX. Tomo I. Tese de doutoramento. Universidade Politécnica da 

Catalunha, Escola Técnica Superior de Arquitetura de Barcelona. 2014. 
282 GÁLVEZ, Marcia Furriel. Dois pavilhões em Exposições Internacionais do século XX: ideias 

de uma arquitetura brasileira. Dissertação de Mestrado. PUC-Rio, 2012. 
283 SLADE, Ana. Arquitetura moderna brasileira e as experiências de Lucio Costa na década 

de 1920. Dissertação de Mestrado. UFRJ, 2007. 
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3.3.1 O Palácio das Grandes Indústrias: 

 

            O maior recinto expositivo da Exposição de 1922 foi o Palácio das Grandes 

Indústrias, obra que envolveu a renovação de três edificações históricas. 

Localizado estrategicamente em uma ponta que avançava a Baía da Guanabara, 

entre a praia da Piaçaba e Santa Luzia. Esta ponta conhecida também como Ponta 

do Calabouço teve a sua primeira ocupação em 1555, advinda da tripulação 

francesa liderada por Nicolas Durand de Villegaignon284, o qual construiu uma base 

naval para dar apoio ao tráfego de embarcações comerciais.285    

           Onde inicialmente situava a ocupação francesa na Baía da Guanabara 

foram construídos pelos portugueses o Arsenal de Guerra 1603, o Forte do 

 
284 Villegagnon ficou famoso na Europa pelo seqüestro de Maria Stuart, a futura rainha da Escócia, 

que o rei Henrique II da França queria para noiva de seu filho menor, depois Francisco II. 
285 MARIZ, Vasco. Villegagnon: herói ou vilão. Dossiê França Antártica, v.27, n.1. São Paulo, 2008. 

Figura 109: Localização do Palácio das Grandes Indústrias (1922) 
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Calabouço de 1693 e a Casa do Trem de 1762. Essas instalações militares 

funcionaram ali até o ano de 1908.                

             Após a mudança do Arsenal para a Ponta do Caju, o grande conjunto de 

construções ficou desocupado. Com o advento da Exposição do Centenário se 

deram as iniciativas de embelezamento do cenário que seria palco da Exposição. 

Entre essas iniciativas estão o desmanche do Morro do Castelo e a remodelação 

do Arsenal de Guerra (fig. 110), no qual se viu o potencial para integrar os edifícios 

da comemoração. É este um dos únicos edifícios preexistentes do certame.  

               A renovação do Arsenal de Guerra foi uma oportunidade marcante para 

colocar o discurso Neocolonial em prática. Tendo em vista que a própria construção 

era de origem colonial. A renovação consistiu na preservação do edifício existente 

e na implementação de ornamentos inspirados na proposta Neocolonial.     

             É importante notar que após a Exposição, o Palácio das Indústrias passou 

a abrigar o Museu Histórico Nacional, que ainda é existente. Apesar de já ter 

passado por várias remodelações, ainda é possível encontrar vestígios da herança 

Neocolonial. O Pátio dos Canhões manteve muitos dos ornamentos desta época.   

             Como descreve o “Livro de Ouro da Exposição” a obra de remodelação 

resultou em um conjunto de linhas simples e harmoniosas. É relevante notar que, 

segundo a descrição, foi mantida grande parte da edificação original, ladrilhos, 

azulejos, telhas, bem como todos os pormenores do edifício, obedeceram 

rigorosamente aos planos originais. As mudanças feitas na parte interior do edifício  

Figura 110:Vista aérea da Ponta do Calabouço antes das intervenções para a Exposição do 
Centenário, com indicação para o Arsenal de guerra (1922) 

Figura 111:Vista aérea da Ponta do Calabouço 
após as intervenções para a Exposição do 

Centenário, com indicação para o Pavilhão das 
Grandes Indústrias 
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Figura 112:Desenhos da fachada do Pavilhão das Grandes Indústria (1922) 

 

consistem em pequenas alterações para expor os itens das indústrias brasileiras. 

Compõe-se o edifício, ora de dois, ora de três andares (fig. 112). 286 

            Em decorrência da exposição foi erguida uma torre de 35 metros de altura, 

na extremidade do antigo forte do calabouço, sendo ali o mirante geral da 

exposição. A torre é contornada por uma galeria aberta em colunata. Na parte 

superior da torre instalou-se o serviço meteorológico, e na parte inferior, a abranger 

os terraços, uma casa de chá, da qual se descortina o panorama da Baía 

circundada de montanhas. Entre a torre e o corpo principal do Palácio fica um 

terraço com jardim, ao qual se tem acesso por escadaria pitoresca e 

admiravelmente trabalhada.287  

 
286 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923.    
287 Ibid. 

Figura 113: Planta baixa do Pavilhão das 
Grandes Indústrias 
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                Observa-se que muito da intenção de representar o edifício ao gosto 

nacional veio do uso de revestimentos e ornamentos (fig. 114), caracterizada pelos 

azulejos e outros trabalhos de cerâmica brasileira e belas telhas esmaltadas. 

Merecem referência ainda os grandes pátios internos, em um dos quais, de 60 m², 

se refletem todas as arcadas do edifício, graças a um enorme espelho d’águas. No 

intuito de distender as áreas aproveitadas, foi construído, em ligação com o palácio 

da indústria, um edifício anexo, de três pavimentos, também em estilo Neocolonial. 

No andar térreo do palácio das indústrias organizou-se a exposição de produtos 

alimentares, dispostos em grande galeria de nichos. 288 

                   Segundo a Revista Architectura no Brasil a obra de readequação do 

antigo Arsenal de Guerra foi, sem dúvida, uma das obras mais importantes da 

Exposição (fig. 115)289. Pensa-se que a importância dada a esta obra de 

restauração está ligada também a preservação do patrimônio histórico. Apesar do 

desmanche do Morro do Castelo, as obras de restauração do Arsenal de Guerra 

significam preservar uma das últimas construções da época colonial que foram 

mantidas na região após as obras de embelezamento da capital.  

                    A Revista ainda aponta que, ao remodelar o antigo quartel do Trem, 

cuja origem datava do período colonial, os arquitetos Archimedes Memória e 

 
288 Ibid. 
289 A Exposição Internacional do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 2, v.4, n.24. Rio 

de Janeiro, setembro de 1923, p. 146 

Figura 114:Entrada principal para o Pavilhão das Grandes Indústrias (1922) 

Figura 115:Um dos pátios do Pavilhão das Grande 
Indústrias em obra (1922) 
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Francisque Cuchet souberam aproveitar as principais características 

arquitetônicas existentes. Nota-se que a obra reflete uma intuição nacional a qual 

se, desnaturou o purismo histórico de sua origem, mas criou, entretanto, uma 

feição nacional característica, pelo bem-estar que nos oferece a sua contemplação 

e pela singeleza de suas fachadas290.  

             Ao ter a construção original do Arsenal as linhas simples destinadas à sua 

primeira ocupação, o edifício estava para os arquitetos como uma tela em branco 

em suas devidas proporções, formato e conceito histórico. Características que 

permitiram aos arquitetos experimentar os conceitos de ornamentação do discurso 

Neocolonial, implementando-os em um edifício de origem colonial.  

           A seguinte descrição é baseada na análise das fotos do edifício antes das 

obras para a exposição, dos desenhos arquitetônicos propostos para a 

remodelação e o resultado das obras. A área total do Palácio das Grandes 

Indústrias era de 6.544m²291, a análise aqui proposta selecionou os pontos mais 

relevantes do Palácio onde é possível notar as principais mudanças decorrentes 

da obra de renovação, são esses: a torre do Forte do Calabouço, os pátios internos, 

revestimentos e ornamentações.  

           Em imagem aérea do conjunto, com data de 1910, nota-se a existência da 

Casa do forte, construção em forma de L que antecede o final triangular da Ponta 

do Calabouço. Com as obras para o aterro e Exposição a Casa do Forte foi 

demolida. A construção remanescente do Forte recebeu grandes remodelações 

incluindo uma torre de 35 m² de altura. Nesta parte do Palácio fica evidente as 

características Neocoloniais empregadas. O forte se dividia em dois níveis 

principais e torre.  

 
290 Ibid. 
291Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923.    

  

Figura 116:Vista superior do Pavilhão das Grandes 
Indústrias (1922) 
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        O primeiro nível estava elevado do térreo cerca de cinco metros. Este se 

definia como um corredor estreito, aberto em pares de colunatas, com guarda-

corpo treliçado e cobertura em pérgola. Ali foram dispostos bancos a evidenciar o 

uso do local como mirante para a Baía. Este corredor circulava apenas uma parte 

do edifício, a ser esta a ponta circular do Forte.     

        O segundo nível compunha-se de uma galeria aberta que circundavam a torre 

posicionada lateralmente em relação ao Forte. Esta galeria era aberta em arcos 

sustentados por colunatas, em alguns destes arcos foram posicionados canhões, 

que aludiam ao uso inicial do forte. Ali se localizava ainda uma casa de chá, o 

recinto servia como mirante, tanto para a Exposição como para a Baía. 

        Observa-se nesse nível a presença de ornamentação Neocolonial, como o 

arremate do telhado com frontão-chafariz, decorados ainda com volutas de curvas 

espiraladas. E para acentuar a centralidade do frontão, foi posicionado logo abaixo 

um óculo, seguido ainda por uma abertura encimada novamente por um pequeno 

frontão-chafariz. O mesmo grupo decorativo foi posicionado no outro lado do forte.           

           A base da torre foi composta pelo conjunto descrito acima, o corpo era de 

seção quadrada e possuía duas grandes janelas alongadas, a última foi encimada 

por um alpendre. Este conjunto foi seguido por um mirante aberto em colunatas. A 

anteceder o topo, encontrava-se uma estrutura que remetia a um telhado de quatro 

quedas encimado nas suas quatro pontas por um pináculo. O topo da torre era 

formado por aberturas em arco pleno em cada face, cada arco era encimado com 

relevo decorativo com motivos Neocoloniais. 

           A construção principal possuía três pátios (fig. 117 e 118). O primeiro, Pátio 

Minerva, localiza-se logo na entrada principal da construção. Originalmente este 

Pátio tinha linhas simples com quase nenhuma ornamentação, ali existiam 

frondosas árvores que foram retiradas para as obras da Exposição, mantiveram-se 

os largos arcos que abriam a entrada do pátio para a construção. Para tornar o 

simples Arsenal em Palácio das Grandes Indústrias, os arquitetos instalaram 

diversas ornamentações. Na entrada principal, junto aos arcos existentes, foi 

Figura 117:Pátio Triangular em obras para a 
Exposição (1922) 

Figura 118:Atual Pátio Gustavo Barros (2017) 
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posicionado centralmente um grande arremate no telhado com frontão-chafariz, 

decorado ainda com volutas de curvas e espiraladas, que encimava uma volumosa 

bay window. Quatro, desse mesmo conjunto de elementos, foram posicionados na 

fachada principal que antecedia o pátio.      

          O Pátio Triangular (fig. 117 e 118) está entre as três alas do arsenal, 

originalmente a galeria que cerca este pátio era aberto em arcos plenos e se 

manteve assim. A remodelação baseou-se em acrescentar elementos decorativo 

sendo estes: Molduras em relevo e óculo na junção de cada arco, o atrativo central 

deste pátio estava em um espelho d’água que ocupava quase toda sua área, sendo 

este decorado com uma fonte e pináculos ao seu redor. O espelho d’água foi 

posicionado estrategicamente para refletir os arcos que o circundavam.   

            O Pátio dos Canhões (fig. 119) localizava-se entre a Casa do Trem e o 

Arsenal. Muitos dos elementos decorativos usados na remodelação para a 

Exposição de 1922 se mantêm preservados no atual Museu Histórico Nacional e 

nos ajudam a perceber quais e como os elementos Neocoloniais foram usados 

nesta obra. No centro do pátio foi posicionado um chafariz com quatro fontes ao 

seu redor, as bacias dessas pequenas fontes são em forma de conchas, ladeadas 

por um guarda-corpo ornamentado com azulejos e volutas. O chafariz em seção 

circular tem topo ornamentado com uma pequena bacia sustentada por pilares 

salomônicos.   

Figura 119:Pátio dos Canhões com elementos da arquitetura Colonial (arco) e neocolonial (fonte) 
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           Os elementos de ornamentação foram usados amplamente na remodelação, 

com a intenção de caracterizar o edifício ao estilo Neocolonial. Entre estes 

elementos os mais notórios foram as bay Windows, usadas nos pontos onde os 

arquitetos tinham intenção de chamar a atenção, como na fachada frontal e entrada 

principal, essas sempre vinham acompanhadas como o arremate do telhado com 

frontão-chafariz, decorados ainda com volutas de curvas espiraladas. O óculo foi 

usado amplamente, o elemento ajudava na busca pela simetria perfeita, sendo 

posicionado entre colunas ou no topo de janelas. Relevos com padrões 

Neocoloniais, como volutas, são encontrados na ornamentação de janelas e 

portais. Os pináculos foram posicionados em muitos pontos nos finais dos telhados 

e faziam parte também da ornamentação de varandas e pátios. Mais um elemento 

que chama atenção pela marcante caracterização Neocolonial foi a colocação de 

um torreão com lanternim, ainda existente.  

          Os revestimentos e acabamentos foram outros elementos usados para trazer 

a suntuosidade de palácio para o Arsenal de Guerra. Os azulejos em cor tradicional 

azul Delft e branco, foram assentados em grandes painéis nas paredes, em frisos 

logo após as cimalhas, frisos de rodapé e na ornamentação de fontes e bancos. O 

acabamento do telhado se define como uma grande característica Neocolonial. Na 

obra para o Palácio este elemento foi usado em primazia, a começar pelo o uso de 

cimalhas para a sustentação de telhas de beiral em faiança vidrada tão bem 

desenhadas com motivos florais em azul Delft e branco, vê-se ainda os já 

comentados frontão-chafariz. 

           Apesar do “Livro de Ouro da Exposição” citar que as alterações feitas ao 

Arsenal foram mínimas, entende-se que esta colocação esteja relacionada a 

estrutura da edificação em si, pois ao considerar-se as ornamentações ali 

empregadas vê-se uma imensa mudança entre o simples Arsenal e o Palácio das 

Grandes Indústrias.  A obra que por muitas vezes foi aclamada pelo resgate da 



171 
 

arquitetura tradicional recebe também duras críticas, inclusive vinda de Mariano 

Filho, um dos idealizadores do Neocolonial.  

O Sr. Francisque Cuchet, desenhista francez contractado pelo mallogrado 

Heitor Mello para lhe detalhar as composições arquitetônicas julgou-se no 

dever de vir a público negar a existência da architectura tradicional 

brasileira (nacional, e não colonial) sob o pretexto de não lhe descobrir 

nenhum traço de beleza artística [...] Sem embargo de tão arraigados 

propósitos contra a architectura nacional o Sr. Francisque não reluctou em 

aceitar juntamente com o seu socio Sr. A. Memoria, a reconstituição do 

solarengo “quartel do Trem” vetusta construção colonial que o sr. Carlos 

Sampaio, carabineiro offenbachiano da corrente tradicionalista – queria a 

todo transe recompor dentro das linhas primitivas. O que foi essa 

reconstrução, sob o ponto de vista artístico sabem de sobra os artistas 

brasileiros. Levantaram-se tímpanos mesquinhamente perfilados, 

compuseram-se bow-windows inglesas à guisa de elementos decorativos 

(quer dizer que o sr. Cuchet ignorava que nós possuíamos lindos balcões 

almofadados, aliás comuns à toda América Latina), forjaram-se grades com 

escudos de renascimento espanhol, cometeram-se barbarismos e 

enxertos, na ânsia de embelezar um estilo cuja beleza está apenas na sua 

simplicidade.292 

            Mariano Filho expressa em artigo ao “O Jornal” a sua insatisfação com a 

obra de remodelação projetada pelos arquitetos do Escritório Técnico Heitor Mello. 

Ele indica que mesmo com o menosprezo de Cuchet ao estilo Neocolonial e a sua 

caracterização ao estilo como não sendo possuidor de beleza artística ele aceitou 

realizar a obra de remodelação para o Arsenal de Guerra. Um dos parâmetros 

exigidos pelo Prefeito Carlos Sampaio foi que as obras de remodelação seguissem 

a corrente nacionalista e que mantivesse as linhas originais do edifício.  

Mariano ainda menciona o pensamento de Cuchet a respeito do estilo 

Neocolonial e da obra de remodelação ao Arsenal: “O estylo colonial dos 

portuguezes, pesado e brutal, nesses momentos tão felizes para o architecto 

 
292 MARIANO FILHO, José. Architectura faisandée. O Jornal, 12 de março de 1926. Edição 02221. 

Rio de Janeiro, p.2 
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francez, tornou-se extremamente interessante. Tal foi o seu enthusiasmo pelo 

estylo colonial, que a torre do calabouço também lhe foi parar as mãos.”293  

Mariano defende ainda que o purismo do original que inspirou o movimento 

Neocolonial deve ser mantido. A crítica continua por apontar o uso de elementos 

que nunca foram de origem colonizadora, como o uso de bay-windows ao invés dos 

tão populares balcões almofadados tradicionais na América Latina.  

            Apesar das críticas serem contra o emprego excessivo de ornamentação e 

contra a “ânsia por embelezar” (como define Mariano) que descaracterizam a 

simplicidade do arsenal, ainda é notável as diferenças entre o tão popular eclético 

e a intenção neocolonial de Memória e Couchet. Nota-se no arsenal uma transição 

dos arquitetos que estavam acostumados a projetar ao gosto Eclético. A despeito 

de terem usado elementos construtivos de outras nações para representar a 

arquitetura Colonial brasileira, a obra para o Palácio abriu o precedente para 

avançar o estudo sobre o estilo Neocolonial.  

               Em visita ao Museu Histórico Nacional vê-se que grande parte desses 

elementos decorativos, como as bay-windows e frontões foram retirados a manter-

se o simplismo original do Arsenal de Guerra, principalmente na fachada por onde 

se dá a entrada do museu. Como já citado, alguns elementos da ornamentação 

Neocolonial ainda podem ser vistos ali, a deixar vestígios que lembram a grande 

comemoração do centenário da independência. 

                 Após os pavilhões para a Exposição, os arquitetos apresentaram um 

projeto para o Sanatório de Campos do Jordão em estilo Neocolonial. Nesta 

proposta nota-se na construção principal, linhas simples e poucas ornamentações. 

O que leva a questionar se este resultado seria uma resposta às críticas de Mariano 

Filho.  

 

 
293 Ibid. 
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3.3.2 O Palácio das Festas: 

 

                  O segundo projeto para a Exposição a cargo dos arquitetos Archimedes 

Memória e Francisque Couchet localizava-se na entrada da área destinada à seção 

brasileira, logo ao lado do Palácio das Grandes Indústrias. O Palácio das Festas 

Higiene e Saúde era destinado às solenidades celebradas na Exposição e ainda 

apresentou uma exposição sobre higiene e saúde.                      

                   O “Livro de Ouro da Exposição” descreve o Palácio das Festas como 

uma construção de nível monumental, o seu desenho arquitetônico o dava um 

aspecto admirável que o destacava entre os outros pavilhões. O Livro define este 

Palácio, como em estilo Luiz XVI moderno. Mais um exemplo do estilo Eclético que 

colocou o Escritório Técnico Heitor de Mello entre os mais concorridos do país.294   

               A fachada do edifício segue uma ordem simétrica onde no centro destaca-

se um grande conjunto arquitetônico. A fachada ocupa uma frente de cem metros, 

a fazer parte da sua composição um conjunto de bem desenhadas colunatas que 

terminarão em torreões em um design altamente detalhado.295 

 
294 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923 
295 Ibid. 
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Figura 120 :Desenho da fachada principal do Palácio de Festas (1922) 

              A planta baixa do edifício (fig. 121) compreende-se de uma grande sala 

central circular, tendo em torno duas galerias sobrepostas. Um dos elementos que 

mais chama a atenção no projeto de Memória e Cuchet se prende a imponente 

cúpula posicionada no centro da grande sala principal. Tal cúpula é aberta em 

impressionantes 40 metros de diâmetro, a cobrir toda a sala.296   

             As decorações e pinturas tanto externas como internas ficaram a cargo de 

alguns dos mais notáveis artistas nacionais. Sendo estes os irmãos Rodolfo e 

Carlos Chambelland que desenharam e pintaram o teto em alegorias de larga 

inspiração. Assim como Francisco de Andrade e Modestino Kanto que esculpiram 

em alto relevo as duas imponentes frisas da fachada (fig.120). Essas frisas tiveram 

importantes significados para a história da nação. A frisa da esquerda representava 

a evolução política e a da direita a evolução econômica do Brasil. O grupo 

escultórico da fachada foi ainda composto por um conjunto monumental, 

posicionado centralmente. Este fazia alegoria à independência do país, que se 

levantava sobre o grande arco central, a completar assim a harmonia decorativa do 

Palácio.297  

 

 
296 Ibid. 
297 Ibid.  

Figura 121 : Planta baixa do Palácio de Festas 
(1922) 
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                                                 Figura 122:Vista aérea do Palácio de Festa (1922) 

Sobre a ocupação do Palácio o “Livro de Ouro” define que a grande sala 

central foi reservada para as solenidades festivas do período de comemorações. E 

somente as duas galerias que circulam a sala, com área de 1.512m² foram 

ocupadas por alguns expositores. Nas duas alas da galeria interior foi instalada a 

exposição das repartições oficiais de higiene e saúde. Para tais exposições foram 

criados compartimentos separados para homens e mulheres. Estes 

compartimentos eram destinados à instrução dos visitantes sobre os cuidados de 

higiene pessoal para combater doenças.298 

    O Jornal “A Noite” indica o Palácio (fig. 122) como sendo o principal 

edifício de Exposição como as maiores expressões de suntuosidade. E define a 

obra de Memória e Cuchet por seu purismo acadêmico e que não se destacou 

somente pelo seu estilo e ornamentação, mas que também foi capaz de vencer os 

obstáculos construtivos, a evidenciar ainda as avançadas técnicas utilizadas no 

emprego da madeira na construção do edifício.299  

 
298 Ibid. 
299 Um Aspecto Novo da Exposição do Centenário – O renascimento do estylo colonial brasileiro e 

as grandes responsabilidades dos nossos architectos (Caracter da parte nacional do certâmen 

internacional) (Palácio das Festas). Jornal a Noite: 18 de janeiro de 1922- Rio de Janeiro.  

Figura 123: Estrutura do Palácio de Festas sendo 
construída (1921) 
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                                       Figura 124: Detalhe da fachada do Palácio de Festa (1922) 

No mesmo artigo aponta-se ainda um dos mais notáveis aspectos desta 

obra, uma tesoura (fig. 123) que alcança um vão de 40 metros, localizada no salão 

principal do Pavilhão. A tesoura construída em madeira estava apoiada em sapatas 

de concreto armado que trabalhavam a uma reação de 105 toneladas. É relevante 

ainda notar que estas tesouras representam um grande desenvolvimento para a 

engenharia e arquitetura brasileira e foram as maiores do gênero construídas na 

América do Sul, em sua época.300  

Outro ponto de destaque foi a fachada suntuosa construída para o 

Pavilhão, que se estendia por 100 metros. Esta foi composta por uma rica variedade 

de ornamentações (fig. 124). No centro, o pórtico de entrada foi generosamente 

decorado por um conjunto de estatuas que tinham a intenção de ilustrar a pátria. 

Nas laterais do pórtico se desdobravam duas galerias ladeadas por um conjunto de 

colunatas, que foram posicionadas de uma forma que criou sombra para a entrada 

do Pavilhão. Ainda sobre as colunas da galeria, os arquitetos criaram um tipo de 

capitel nacional, que não se identificava a ordem clássica (apesar de seguir a 

inspiração jônica), o capitel foi composto em seu centro por uma cabeça de índio 

com um grande cocar, as laterais foram ornamentas com tranças que iam até o 

fuste e ainda, para acentuar o espírito nacional, foram utilizadas ornamentações da 

fauna e da flora brasileira em sua composição.301 

 
300 Um Aspecto Novo da Exposição do Centenário – O renascimento do estylo colonial brasileiro e 

as grandes responsabilidades dos nossos architectos (Caracter da parte nacional do certâmen 

internacional) (Palácio das Festas). Jornal a Noite: Rio de Janeiro, 18 de janeiro de 1922.  
301 Ibid. 
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Os elementos decorativos (fig. 125) chamaram a atenção dos 

observadores deste edifício, em especial as suas esculturas, este corpo escultórico 

ganha caracterização de: “admirável perfeição com que são executados os 

detalhes, até os de menos importâncias, parecem que se destinam a uma obra de 

arte definitiva”302. O que denota o fato de que mesmo o Pavilhão, uma obra 

efêmera, não foram medidos esforços para a sua construção e ornamentação.  

Ainda sobre a descrição do Palácio, segue-se uma análise própria, que é 

baseada nos desenhos arquitetônicos e fotos da obra, essas ajudam a 

compreender e a elaborar uma descrição mais aprofundada. O projeto para a 

construção do Palácio se apresenta com o maior nível de complexidade, sendo 

este o maior que fora construído para celebrar a exposição. Apesar da sua 

grandiosidade e avanços tecnológicos o Palácio construído com materiais que 

poderiam durar longos anos foi destruído após a Exposição.  

 Ao analisar os desenhos arquitetônicos e as fotos da obra nota-se algumas 

diferenças, sobretudo a nível de ornamentação. Estas são notadas principalmente 

na grande cúpula, onde no projeto se apresenta uma ampla quantidade de relevos 

 
302 Ibid. 

Figura 125: Fachada principal do Palácio de Festas (1922) 
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decorativos com motivo florais em forma de guirlandas, na obra final não se vê 

quase nenhuma ornamentação. A decoração ali se resume em dois conjuntos de 

óculos distribuídos linearmente em torno de toda a cúpula. No conjunto inferior 

foram posicionados pináculos com bandeiral entre cada óculo. Nota-se ainda 

algumas pequenas diferenças entre o corpo escultórico proposto em projeto e o 

executado em obra.  

A exemplo das obras classicizantes o desenho da planta baixa para o 

Palácio apresenta-se em uma forma muito simétrica, em forma de pentágono (fig. 

126) irregular onde o salão principal adotou forma de teatro, com palco e galerias 

distribuídas ao seu redor. Ao fundo do grande salão, foram posicionadas duas 

galerias que se encontram formando um triângulo, em projeto estas galerias 

possuem dois andares, o térreo e o primeiro pavimento e eram destinadas a 

expositores. Nota-se no programa arquitetônico do projeto vários cômodos, em se 

tratar de um projeto para um palácio efêmero. O nível de detalhamento desta planta 

baixa se destaca em relação aos outros pavilhões nacionais do certame. 

A composição da fachada segue de ordem simétrica em estilo Luiz XVI 

moderno, como defendem os arquitetos. O que denota mais uma vez as influências 

da escola francesa na arquitetura carioca, principalmente no traço do arquiteto 

franco-suíço Francisque Couchet. A construção é de notória monumentalidade, 

composta com uma grande variedade de ornamentação (fig.127).  

A fachada é dividida em três volumes, que são conectados por uma galeria 

com guarda-corpos em balaustrada e abertas em grandes colunas que à primeira 

vista, pela quantidade de ornamentação, lembram os capitéis da ordem coríntia, 

porém, como citado acima, os arquitetos criaram um motivo especial para os 

capitéis, baseando-se primeiramente em capitéis da ordem jônica e a esses foram 

acrescentados motivos decorativos de elementos nacionais. 

 É pelos três volumes principais da fachada que se dá a entrada do edifício, 

a ser o volume central a entrada principal, a qual a sua concepção nos remete a 

um arco do triunfo. Os dois volumes laterais são compostos por grandes arcos em 

Figura 126: Vista aérea do Palácio de Festas 
(1922) 

Figura 127: Fachada do Palácio de Festas (1922) 
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suas duas laterais externas, coroados com um torreão aberto em colunatas e com 

um pináculo em seu topo.    

Com a intenção de adequar a construção do Palácio ao almejado estilo 

Luiz XVI, os arquitetos não pouparam na distribuição de elementos decorativos. 

Entre eles os mais representativos do estilo são os relevos em forma de medalhões 

ovais conectado com guirlandas, que se encontram com uma tête de femme 

posicionada em cima do arco principal. Os medalhões ovais foram usados 

novamente em uma sequência vertical nas laterais do arco.  

Outro elemento bastante difundido foram urnas, uma de grande dimensão 

foi posicionada nos volumes laterais e várias menores distribuídas no topo do 

palácio como pináculos. Os relevos de guirlanda foram amplamente usados, 

principalmente nos contornos das janelas e em frisos ao redor do edifício.  A 

ornamentação foi feita ainda por uma grande quantidade de esculturas idealizadas 

pelos escultores Francisco de Andrade e Modestino Kanto303.  

O olhar atual dificulta ver os pavilhões ecléticos de 1922 como um objeto 

ligado ao experimentalismo, mas no caso do Palácio de Festa fica claro as 

intenções de superar as técnicas existentes de construção civil. A começar pela 

velocidade com que o Palácio foi construído. Compreende-se que a construção do 

Palácio tenha sido uma verdadeira odisseia e estima-se que toda sua obra tenha 

durado cerca de um ano.  

No projeto anterior dos arquitetos para o Palácio Tiradentes (fig.128 e 129) 

vê-se em seus croquis uma cúpula grandiosa similar a projetada para o Palácio das 

Festas (fig. 130), porém com a construção do projeto nota-se que as proporções 

desta cúpula estão inferiores à proposta em projeto. Pensa-se que o Palácio 

 
303 A exemplo de outros escultores que trabalharam na exposição, Modestino Kanto estudou na 

Escola Nacional de Belas Artes e como recompensa ao prêmio que conquistou na Exposição Geral 

(de artes) em 1918 o artista teve a oportunidade de se mudar para Paris, onde teve como mestre 

Paul Landowsky, autor da estátua do Cristo Redentor, instalada no morro do Corcovado. Kanto 

ainda trabalhou em outras construções projetadas por Memória e Cuchet como o Palácio 

Tiradentes. Disponível em: <http://brasilartesenciclopedias.com.br/nacional/kanto_modestino.htm>  

Figura 128:Projeto para o Palácio Tiradentes 
(1921) 

Figura 129:Cúpula do Palácio 
Tiradentes 

Figura 130 : Cúpula do Palácio de Festa (1922) 

http://brasilartesenciclopedias.com.br/nacional/kanto_modestino.htm
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efêmero abre um precedente que possibilita ousar, a experimentar técnicas 

construtivas, como o caso da tesoura que abre um vão de 40 metros.  

“As maiores tesouras da América do sul”304, o edifício ficou conhecido não 

só pela sua dimensão e ornamentação, mas também pelas suas técnicas 

construtivas. O arcabouço era em semicírculo e foi todo construído em madeira, 

este vencia um vão com o diâmetro de 40 metros de comprimento e uma altura de 

35 metros305 na parte da cúpula.  

O que faz lembrar da visita feita por Frank Loyd Wright em 1932, ao Rio de 

Janeiro. Ao ver as grandes marquises de concreto armado engastadas na 

arquibancada em estilo Luís XVI (fig. 131), o arquiteto norte americano comentou 

ao vê-las: “É o futuro ancorado no passado”.  As arquibancadas faziam parte do 

Jockey Club, projeto de 1924 feito pelos arquitetos Memória e Cuchet. Essas 

marquises tinham 23 metros de comprimento e ficaram internacionalmente 

conhecidas como sendo as maiores da América Latinas306.   

O arcabouço era ainda sustentado por sapatas de concreto armado, que 

trabalhavam a uma reação de 105 toneladas. É importante notar aqui que o 

concreto armado começa a ser amplamente usado no Brasil apenas em meados 

dos anos 1920, pois é a partir desse período que se dá a instalação de cimenteiras 

no país. A técnica tem a sua utilização regulamentada pela ABNT (Associação 

Brasileira de Normas Técnicas) somente em 1940.307 O que denota que o uso do 

 
304 Um Aspecto Novo da Exposição do Centenário – O renascimento do estylo colonial brasileiro e 

as grandes responsabilidades dos nossos architectos (Caracter da parte nacional do certâmen 

internacional) (Palácio das Festas). Jornal a Noite: 18 de janeiro de 1922- Rio de Janeiro.  
305 Notar que esta é a mesma altura da torre erguida no forte do calabouço. Sendo ambos projetos 

dos mesmos arquitetos.  
306 ALENCAR, Aurélia Tâmisa Silvestre de Alencar. Archimedes Memória: “O Futuro ancorado no 

passado”. Dissertação de mestrado apresentada a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro. 2010, p.55 
307 SANTOS, Roberto Eustaáquio. A Armação do Concreto no Brasil: História da difusão da 

tecnologia do concreto armado e da construção de sua hegemonia. Tese de Doutoramento. UFMG 

(Universidade Federal de Minas Gerais) Belo Horizonte, 2008, p.15  

Figura 131: Arquibancadas do Jockey Club 
(1924) 
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concreto armado no Palácio foi algo inovador para o seu tempo. Tendo em vista 

que o concreto armado é símbolo da modernidade das técnicas construtivas.  

 Nas décadas seguintes o uso da técnica do concreto armado se tornou 

cada vez mais popular no país e com as normatizações que garantiram a segurança 

da sua aplicação, o conhecimento sobre o concreto armado é amplamente 

difundido nas faculdades de engenharia e arquitetura.  

Como é normal, o Palácio (fig.132) recebeu críticas positivas e negativas. 

Entre as críticas positivas encontradas a respeito da sua construção se destaca a 

carta enviada pelo americano Simas Jannieson, diretor da North Carolina Mutual 

Building and Loan association, a qual é destacada a notoriedade que os 

estrangeiros têm dado ao país, que antes era valorizado pelas suas riquezas 

naturais, mas agora ganha destaque na arquitetura que surgiu do “surto artístico 

do Brasil”308.  

Trouxe-nos o correio de hoje um número do Boletim da Camara Americana 

de Comercio do Brasil, onde se estampam copiosas fotografias da grande 

exposição brasileira, acompanhadas de minuciosas descripção, instrutiva 

do Palácio das Festas, que o boletim declara ter sido projetado por VV. SS. 

[...] para mim, é um dos edifícios mais originaes, cuja reprodução jamais vi 

e com certeza jamais foi ultrapassado por qualquer outro da nossa própria 

Exposição da California, os quaes pessoalmente vi e apreciei [..] (Simas 

Jamieson) 309  

Para Jamiesson o Palácio de Festas da Exposição de 1922 o surpreendeu 

de tal modo pela sua originalidade que o fez enviar uma carta especialmente para 

os arquitetos a cargo do projeto. Ele continua a carta por fazer referência ao edifício 

do Capitólio da Carolina do Norte (construção de 1840) e envia uma foto do prédio 

 
308 Surto artístico do Brasil = Expressão usada pelo jornal A Noite (O intercambio artístico com a 

América do Norte e o respeito do povo norte-americano pelos edifícios antigos. 9 de maio de 1924 

– Rio de Janeiro, p. 8) para definir o ativo cenário artístico e arquitetônico nos anos de 1920.  
309 JAMIESON, Simas. Carta escrita pelo diretor da North Carolina Mutual Building and Loan 

association aos arquitetos Archimedes Memória e Francisque Cuchet. Publicada no: Jornal A Noite 

– O intercambio artístico com a América do Norte e o respeito do povo norte-americano pelos 

edifícios antigos. 9 de maio de 1924 – Rio de Janeiro, p. 8. 

  

Figura 132:Vista noturna do Palácio de Festas 
(1922) 
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aos arquitetos. Jamiesson ressalta que o edifício nunca foi alterado por desejo do 

povo americano de conservar a sua originalidade.  

Após quatro anos, os projetos para a Exposição do Centenário de 

Archimedes Memória e Francisque Cuchet continuaram polêmicos. As discussões 

levantadas pelos estilos Eclético e Neocolonial levaram José Mariano Filho, como 

presidente da Sociedade Brasileira de Belas Artes a escrever um texto intitulado 

“Architectura faisandée”, onde o arquiteto franco-suíço Francisque Cuchet é 

particularmente atacado, em especial pelo estilo adotado em algumas de suas 

obras, o Luís XVI, como foi visto no Palácio aqui descrito.   

O cavaleiro que nos trazia do outro lado do Atlantico generosos os cânones 

da alta graça e requintada elegância do effeminado e sediço estylo Luis 

XVI, não pode compreender, não pode “sentir” com emoção a grave 

austeridade da architectura nacional através de cujos módulos se entrevê 

a alma dos colonizadores nossos avós.310   

Mariano denota o estilo difundido por Cuchet com sua vinda da França para 

o Rio de Janeiro e diz que mesmo que o arquiteto tenha empregado toda a pompa 

do estilo Luís XVI este não foi capaz de adaptar seus projetos às características da 

arquitetura local. A presença francesa influenciou a arquitetura e a arte carioca 

principalmente com a chegada da missão artística francesa no início do século XIX. 

Em se tratando de arquitetura Grandjean Montigny influenciou amplamente o 

cenário arquitetônico da então capital nacional. Mariano compara a atuação de 

Montigny com a de Cuchet, em face a adaptação à arquitetura nacional.   

[...] Grandjean de Montigny, o grande artista, trata os seus edifícios com 

um sabor eminentemente latino fugindo de toda influencia franceza. O 

grande artista chefe do movimento neoclássico francez, capitulou diante do 

scenario cyclopico da nossa natureza, ao fazer a sua casa que para a 

felicidade da arte pátria ainda existe na Gavea, fez correr um beiral de 

telhas romanas sobre uma cornija em perfil romano, aproximando-se 

voluntariamente do tratamento que a architectura tradicional costumava dar 

ao coroamento dos grandes edifícios. Se Grandjean de Motgny com o 

 
310 MARIANO FILHO, José. Architectura faisandée. O Jornal, 12 de março de 1926, Edição 02221. 

Rio de Janeiro, p.2 
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prestigio excelso de seu grande nome não conseguiu suplantar a arte 

brasileira, não nos devemos arreceiar [...] do sr. Cuchet.311  

É interessante notar que apesar dos registros historiográficos a respeito de 

Cuchet serem notoriamente escassos, Mariano dedicou, quase que exclusivamente 

a ele, um artigo crítico ao “O Jornal”. O artigo esclarece como se deram algumas 

das influências de Cuchet na sociedade com Memória. Nota-se essa influência, 

Luís XVI no projeto eclético para o Palácio de Festas (fig. 133).  

 

 

 

 

 

 

 
311 Ibid. 

Figura 133: Cartão Postal do Palácio de Festas (1922) 
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3.3.3 Restaurante Envidraçado: 

 

 

 

O Restaurante Envidraçado foi pensado para integrar as comemorações 

da Exposição de 1922 e a pedido do Prefeito Carlos Sampaio foram realizados 

concursos para se definir o projeto arquitetônico que seria construído esses 

concursos se apresentam de forma polêmica como será visto e no final o projeto 

construído não foi o eleito pelo concurso.   

O primeiro concurso público teve como vencedor o arquiteto engenheiro 

Hippolyto Pujol Júnior (1880-1952), porém a Sociedade Brasileira de Bellas Artes 

ao tomar conhecimento sobre o referido projeto o considerou impróprio para o 

Passeio Público. José Mariano Filho escreveu um ofício ao Prefeito no qual sugere 

como o Restaurante deverá se posicionar em relação ao passeio e aspectos que a 

construção deveria seguir. A partir do ofício o Prefeito Carlos Pereira encarrega ao 

Instituto Brasileiro de Arquitetos de realizar o concurso:  

Ao presidente do Instituto Brasileiro de Architectos. Tendo esta Prefeitura 

aceito em concurrencia publica o projecto que vos remmetto, para a 

construção de um restaurante envidraçado no Passeio Público, e tendo a 

Sociedade Brasileira de Belas Artes apresentado contra a sua execução, 

as objecções que, egualmente, vos envio, venho pedir-vos digneis dar as 

necessárias providencias, afim de que este Instituto emitta o seu parecer, 

para que esta Prefeitura possa deliberar a respeito. Tratando-se de um 

projeto que está sujeito a um prazo certo, muito vos agradecerei a fineza 

de uma solução urgente para o caso.312    

 A este segundo concurso, Gastão Bahiana, como diretor do instituto, 

declara a seleção feita dos principais concorrentes, aos quais entre os três  

 
312 Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, 

n.1, Rio de Janeiro. 1921, p.33. 
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                       Figura 134: Projeto vencedor do concurso, autoria de Morales de lo Rios (1921) 

colocados o Prefeito escolheria o projeto de sua preferência. Foram estes os 

arquitetos: Nerêo Sampaio e Gabriel Fernandes, com projeto inspirado na 

arquitetura de Valentim313. O outro projeto colocado foi o de Ângelo Bruhns, que 

seguiu o estilo colonial brasileiro. Nestor Figueiredo apresentou uma proposta em 

arquitetura francesa do século IX. E ainda o projeto dos arquitetos Morales de los 

Rios (pai e filho), em arquitetura que os candidatos intitularam moderna.314   

Correspondentemente, os projetos foram apresentados ao Prefeito e a 

comissão de obras, segundo o seu título, sem apresentar os nomes dos autores. 

Foram esses os títulos: “Xavier das Conchas” (Nerêo Sampaio e Gabriel 

Fernandes), “O.I.S.” (Ângelo Bruhns), “Vitruvio” (Nestor de Figueiredo) e “Fogo!” 

(Morales de los Rios) (fig.134).315 

Após apreciar os projetos o vencedor foi o de título “Fogo!” de Morales de 

los Rios. A escolha do projeto foi inclusive divulgada em jornais e revistas, onde 

fotos e aspectos do projeto foram publicados.316  

Porém, mesmo este já sendo o segundo concurso realizado para a escolha 

do Restaurante, o Prefeito acaba por delegar o projeto aos arquitetos Archimedes 

Memória e Francisque Cuchet. Esses não participaram de nenhum dos concursos  

 
 
314 Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no Brasil, Ano 1, v.1, 

n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.33 
315 Os Portões da Exposição e o Restaurante Envidraçado (Os anti-projetos aprovados pelo Instituto 

de Architectos). O Jornal. 12 de junho de 1921. Ed.00723. 
316 O Restaurante do Passeio. Revista da Semana. Ed.0030. Rio de Janeiro, 23 de julho de 1921.  
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 posteriormente apresentados. Sobre esta decisão: “Se bem que todos elles 

apresentassem esplendidos trabalhos, todavia, o sr. Prefeito, julgando que, 

nenhum delles ainda, preenchia os seus desejos, incumbiu aos architectos A. 

Memória e F. Cuchet de realizarem um outro, que foi aceito, e está sendo 

construído”. (fig. 135)317 

 Após tantas disputas e indecisões, o Restaurante começa a ser construído 

em 28 de outubro de 1921, a menos de um ano da data prevista para a sua 

inauguração, juntamente com a abertura da Exposição do Centenário. O que 

ocasionaria o atraso para sua entrega.  

A não execução do projeto eleito em concurso gera insatisfação, 

principalmente da parte de Adolfo Morales de Los Rios. Mesmo já tendo passado 

dois anos do concurso ele escreve uma carta sobre a sua insatisfação com o 

concurso e com José Mariano Filho ao jornal “A Noite”.  

[...]aos assumptos em debate, comete o Sr. José Mariano Filho algumas 

das suas costumeiras cincadas archeologicas. Por exemplo, aquela em 

que cheio de depreciativa empáfia, alude ao ‘barroco andaluz’, como uma 

cousa estapafúrdia, sem fundamento archeologico e sem repercussão na 

América e no Brasil, tudo a propósito do meu projeto e do meu filho de um 

restaurante envidraçado, para o respectivo concurso. Em primeiro logar, os 

meus distinctos collegas Memoria e Cuchet não tomaram parte nesse 

concurso; em segundo logar, lhes foi encomendado o projecto, fora desse 

concurso; em terceiro logar, eu e meu filho não empregamos o ‘barroco 

andaluz’ no nosso projeto, em cujo respectivo memorial dizemos quaes os 

elementos ‘barrocos coloniaes brasileiro’ que aproveitamos, citando-lhes 

as origens [...]”318 

 Nota-se na carta a justificativa de Morales de los Rios a respeito do estilo 

arquitetônico usado no projeto para o concurso do Restaurante Envidraçado, na 

qual ressalta que o estilo adotado fora o “barroco colonial brasileiro”, porém na carta 

 
317 Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no Brasil, Ano 1, v.1, 

n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.33 
318 MORALES DE LOS RIOS, Adolfo. Esfarela-se o nosso patrimônio Artístico. Jornal A Noite. 08 

de janeiro 1923, p. 4 

Figura 135:Desenho da fachada de Memória e 
Cuchet para o Restaurante Envidraçado (1921) 
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ele evidencia o desgosto expressado por Mariano Filho ao interpretar o seu projeto 

como “barroco andaluz”. Observa-se então a possibilidade de o projeto de Morales 

de los Rios ter sido desclassificado para o concurso por argumentos de Mariano 

Filho, assim como aconteceu no projeto de Pujol Júnior, eleito no primeiro concurso. 

A ambiguidade aqui (se Mariano Filho realmente influenciou no resultado do 

concurso) está em ter sido eleito o projeto de Memória e Cuchet para ser 

construído, mesmo estes sendo alvos de duras críticas proferidas por Mariano Filho 

em carta ao “O Jornal”.  

  Esta desvalia do concurso não aconteceu de forma isolada na 

historiografia da arquitetura brasileira, como veremos em páginas a seguir. 

Memória também foi vítima de um concurso que não construiu o seu projeto 

premiado. No caso do concurso para o Ministério da Educação e Saúde.  

Após o considerável tempo que levou para a escolha do projeto, a 

construção do Restaurante Envidraçado não ficou pronta a tempo para a 

inauguração da Exposição do Centenário. Esse fica em abandono até ser leiloado 

para a construção do “Theatro Casino e Casino Beira-Mar” (fig.136).319 

Mesmo que os arquitetos não tenham feito parte da concorrência para o 

concurso percebe-se que a construção seguiu os parâmetros estabelecidos pelo 

edital do concurso, onde foram construídas duas edificações, que ocuparam uma 

área de cerca de 36m de fachada. Segundo o edital essas duas edificações 

deveriam ser ligadas por uma secção de pérgola ou arcaria de 18 metros de 

extensão. No caso, foram escolhidas pelos arquitetos uma secção de pérgola, com 

arco central coberto por uma cúpula. Assim como requerido a construção se dividiu 

em três pavimentos, um rés-do-chão, um na altura do passeio e outro superior a 

pérgola.  

Para o concurso foi estipulado ainda que a construção deveria ser 

projetada em arquitetura tradicional, o estilo adotado pelo Teatro Casino se definia  

 
319 Ruinas de hontem: O Restaurante Envidraçado continua abandonado. Jornal O Brasil. 16 de 

dezembro 1924. 

Figura 136:Vista lateral do Restaurante 
envidraçado (1923) 
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              Figura 137:Fachada do Restaurante envidraçado a funcionar como teatro cassino (1923) 

mais como eclético, com colunas Neoclássicas e ornamentação com elementos 

Neocoloniais. 

É importante ainda citar que há consideráveis diferenças entre o projeto 

proposto e a obra final (fig. 137). Essas são notadas principalmente no arco central 

do pergolado, onde inicialmente este tinha a mesma altura da pérgola, na obra final 

este se apresenta com aproximadamente o dobro de altura da pérgola.  

Nota-se no projeto os elementos da arquitetura Neocolonial presentes em 

maior quantidade. Como na composição dos torreões que se apresentam também 

bastante alterados. Em projeto, o torreão possui um arremate em telhado de quatro 

quedas que antecede o minarete e um segundo telhado de quatro quedas em seu 

topo. Na obra final estes elementos de telhados Neocoloniais foram retirados e o 

minarete que era de secção quadrada passa a ser de secção circular.  

Outro elemento proposto no projeto foi o arremate do telhado com frontão-

chafariz, decorados com volutas de curvas e espiraladas, muito semelhantes aos 

usados na obra de remodelação do Arsenal de Guerra. Esses elementos estavam 

posicionados centralmente no projeto, a ser este um dos elementos mais 

representativos da arquitetura Neocolonial. Porém também foram retirados da obra 

final, substituídos por uma platibanda de linhas simples, ornamentada com dois 

pináculos.  
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Pensa-se que estas consideráveis alterações entre o projeto (fig. 138) e a 

obra final sejam decorrentes da construção não ter sido concluída e ficado em 

abandono por quatro anos. A construção passou por uma série de obras antes de 

abrigar o Teatro Casino, as quais provavelmente alteraram a proposta original de 

Memória e Cuchet.     

Considera-se que a obra final se caracteriza mais pela arquitetura eclética. 

O elemento mais representativo do estilo Neocolonial na obra final, se dá através 

do telhado em quatro quedas, posicionado centralmente na fachada principal. A 

complementar a diversidade de estilos adotados na obra, observa-se na fachada 

ornamentações como medalhões ovais, típico do estilo Luiz XVI, grandes colunas 

neoclássicas e colunatas toscanas usadas na sustentação do pergolado.   

Vê-se Memória e Cuchet entre os arquitetos que mais estiveram envolvidos 

nas obras para a Exposição do Centenário. Em pesquisa aos jornais constata-se 

que dentre todos os seus trabalhos, dos anos 1920, os projetos para a Exposição 

foram os mais publicados. 
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Figura 138:Planta Baixa do Restaurante Envidraçado 

 
 



191 
 

3.3.4 As obras de Memória e Cuchet após os Pavilhões: 

Após a Exposição os arquitetos continuaram a desenvolver a sua carreira 

ativamente. Ainda em 1922 foram encarregados de projetar o Sanatório de Campos 

do Jordão. O edifício principal, intitulado Pavilhão dos Doentes (fig. 139), foi 

desenhado com pouca ornamentação, contrapondo as obras construídas para a 

Exposição.   

Definido pela Revista Architectura no Brasil como projeto em estilo 

neocolonial320, a planta baixa (fig. 141) e a fachada do edifício seguiam uma 

simetria rígida, onde os principais elementos neocoloniais se definiam nos telhados 

de quatro quedas. Outra construção que compunha o projeto do Sanatório era o 

Pavilhão de Administração (fig. 140). Este foi desenhado com mais ornamentações 

Neocoloniais, as quais remetem aos elementos empregados na obra de 

remodelação do Arsenal de Guerra; como o arremate do telhado em frontão-

chafariz.     

O projeto para o Prado do Jockey Club (Rio de Janeiro - 1924), ficou 

conhecido pelos avanços tecnológicos empregados em sua construção.  Apesar 

dos avanços construtivos, o projeto se apresenta com fiel simetria, característica 

dos estilos classicizantes. A exemplo do Palácio de Festas o Jockey Club foi 

 
320 Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.6. Rio de Janeiro, 1922, p.191 

Figura 139:Fachada principal do Sanatório de Campos do Jordão (1922) 

Figura 141: Plano Geral do Sanatório (1922) 

Figura 140: Administração, parte do complexo do 
Sanatório (1922) 
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projetado sobre os preceitos neoclássicos Luís XVI, adotando todas as 

ornamentações característica do estilo.  

Apesar da valorização eclética, nota-se o esforço em se empregar as mais 

modernas técnicas construtivas, como visto na construção da cúpula para o Palácio 

de Festa. Nesse sentido o ponto alto da construção do Jockey Club se define nas 

marquises da tribuna de honra (fig. 142 e 143), a qual foi construída em concreto 

armado que se estendia em um balanço de 23 metros, ganhando assim a fama de 

ser a maior do seu gênero na América Latina.  

É esse contraste entre o estilo classicizante e os avanços construtivos, 

notados principalmente na marquise da tribuna de honra, que rendeu o comentário 

de Frank Loyd Wright: “É o futuro ancorado no passado”.321  

Após o Jockey Club os arquitetos foram responsáveis pelo projeto de outra 

organização esportiva, o Botafogo Futebol e Regata (1926 Rio de Janeiro) (fig.144). 

Inaugurado em 1928, o palacete foi construído em estilo Neocolonial. Este se 

diverge das obras Neocoloniais para a Exposição de 1922, sendo mais ligado à 

arquitetura colonial espanhola.  

As semelhanças entre as obras da Exposição e o palacete se definem no 

uso do azulejo e telhados em quatro quedas, como na obra de remodelação do 

 
321 SANTOS, Paulo. Quatro Séculos de Arquitetura. Rio de Janeiro: Coleção IAB, 1981, p.89 

Figura 142 : Prado do Jockey Club, destaque para 
a cobertura da arquibancada (1924) 

Figura 143: Prado do Jockey Club, destaque para a 
cobertura da arquibancada (1924) 

Figura 144:Fachada principal do Botafogo Futebol e Regata (em estilo neocolonial) - Conhecido 
atualmente como General Severiano (1926) 
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Arsenal. Existe ainda uma pérgula que conecta os dois principais volumes da 

fachada, que remetem à pérgola do Restaurante Envidraçado.  

 O Botafogo Futebol e Regata, conhecido atualmente como Mansão do 

Botafogo ou General Severiano, foi tombado pelo Município em 15 de dezembro 

de 1983 e é uma das referências Neocoloniais que ainda pode ser visitada na 

cidade do Rio de Janeiro.  

O final dos anos 1920 marca a visível mudança estilística nos projetos de 

Archimedes Memória, como se pode notar na tendência Art Déco empregada do 

projeto para o Palácio do Comércio em 1927 (fig. 145). As mudanças que marcam 

a carreira de Memória nesta época são associadas também ao fim da sociedade 

com Cuchet em 1929.  

Em 1930 Memória projeta a Agência dos Correios e Telégrafos (fig. 146), 

para Belém do Pará. Ação que partiu dos esforços do governo Vargas em unificar 

a tipologia arquitetônica do Departamento dos Correios. Definindo assim uma 

imagem de progresso e modernidade ao órgão público e reforçando ainda as 

ideologias do governo que buscava a coesão de uma imagem homogênea e 

centralizadora.322  

A forma da fachada principal do edifício acompanhava a curva da esquina 

onde se localizava, linhas verticais distribuídas simetricamente compunham a 

fachada. Acompanhando a tendência Art Déco, a ornamentação se fazia presente 

através de arabescos com motivos indígenas marajoara. Os ornatos de Art déco se 

faziam mais presentes no interior do edifício, o que contrapunha as fachadas 

racionalistas.   

Com a destituição de Lucio Costa ao cargo de diretor da ENBA, 

Archimedes Memória assumiu a diretoria em 1931. A destituição de Costa foi 

 
322 VIDAL, Celma Chaves Pont. Arquitetura, modernização e política entre 1930 e 1945 na cidade 

de Belém. Arquitextos. 2008.   

Figura 145:Estudo para o prédio do Palácio do 
Comércio (1927) 

Figura 146:Agência dos Correios e Telegrafo de 
Belém do Pará (1930) 
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devida, principalmente, a defesa do ensino em bases modernas, o que contradizia 

os ideais Neocoloniais, defendido por professores da instituição, em especial José 

Mariano Filho.323 A indicação de Memória ao posto de Diretor da ENBA evidencia 

que até 1931 este não estava contrário aos ideais Neocoloniais.  

A destituição de Costa foi promovida por Mariano Filho através de uma 

série de artigos publicados no “O Jornal”. Sobre a escolha de Memória para o cargo 

de diretor, Mariano afirma em entrevista ao jornal.  

Reputo excelência a escolha do professor A. Memoria para a direção da 

Escola. Pelo seu grande mérito pessoal e pelo justo prestigio que desfruta 

entre os alunos do curso de arquitetura, que é o mais importante da Escola, 

o professor Memoria é um dos raros membros da Congregação capaz de 

realizar milagre de trazer a paz ao seio do velho Instituto de ensino artístico, 

agitado pelos últimos acontecimentos. [...]324  

               Mariano continua a entrevista por fazer referência ao prêmio conquistado 

pela ENBA no IV Congresso Pan-Americano de Arquitetura em 1930:  

 O júri que tomou parte no julgamento, compunha-se de professores 

universitários, e profissionais eleitos dentre os mais ilustres elementos do 

Congresso. Tive a honra de propor em plenário um voto de louvor, unanime 

aprovado, ao esforço do professor Memoria, a quem cabia, 

indubitavelmente, grande parte da honra atribuída ao Brasil. [...] Julgo 

asado o momento para dizer, que o professor Memoria não tem 

compromisso algum com o movimento chamado “colonial”. Todavia, ele 

não me parece contra á procura de um gênero de arquitetura consentâneo 

com o nosso feitio e o nosso clima.325  

Contrapondo as ferrenhas críticas a Memória e Cuchet pela obra de 

remodelação do Arsenal de Guerra, Mariano na entrevista exalta a posse de 

 
323 VIDOTTO, Tatiana Car; MONTEIRO Ana Maria Reis de Góes. O Ensino de Arquitetura no Brasil: 

Da missão francesa à criação da faculdade nacional de arquitetura. XVII CONABEA. Goiânia, 2013. 
324 MARIANO FILHO, José. A nova direção da Escola de Belas Artes. O Jornal recolhe as 

impressões do Dr. José Mariano (filho) antigo diretor daquele estabelecimento de ensino superior. 

O Jornal, Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1931. 
325 MARIANO FILHO, José. A nova direção da Escola de Belas Artes. O Jornal recolhe as 

impressões do Dr. José Mariano (filho) antigo diretor daquele estabelecimento de ensino superior. 

O Jornal, Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1931.  

Figura 147:Igreja de Santa Terezinha (1935) 
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Memória como diretor do ENBA. Mesmo que Memória não tenha se comprometido 

com o movimento Neocolonial, ele não se opôs ao estilo e a continuidade de seu 

ensino na Escola. 

Quanto professor, Memória explica o papel do arquiteto “moderno”, a 

balancear as duas visões da profissão, que vê o arquiteto como artista ou como 

técnico:  

Infelizmente no momento actual, existem duas correntes distinctas: uma 

que considera o architecto exclusivamente um artista, um idealizador; 

outra, que julga ser elle um technico. A meu ver, o architecto deve ser as 

duas coisas, ao mesmo tempo. [...] Verificamos, passando em revista todas 

as especies de construcção, existir uma verdadeira escala em que, 

decrescendo a parte emotiva, cresce a parte technica e vice-versa, 

havendo um ponto de escala em que a technica e a arte se encontram em 

uma mesma quota. O architecto moderno não póde deixar de conhecer os 

systemas geraes de construcção e, como tal, ignorar os problemas da 

physica, no que concerne á eletricidade e á custica, os principios actuaes 

de hygiene, as mathematicas elementar e superior, as suas multiplas 

applicações na mecanica racional e na mecanica applicada ás 

construcções, bem como não póde ignorar a economia política, na parte 

que, regula as relações do homem com as coisas e os bens.326 

É notável que as intenções de Memória, na década de 1930, começam a 

se distanciar dos estilos passadistas, assim como do Neocolonial. Atitude que pode 

ser notada em seus projetos próximos do estilo Art Déco como na Agência dos 

Correios, Telégrafo, Igreja de Santa Terezinha (1935) (fig. 147) e projeto para o 

concurso do Ministério da Saúde e Educação. Esta intenção expõe uma tentativa 

de harmonizar as tendências das vanguardas modernizantes e a tradição Eclética.  

É visto que Memória entrou no quadro dos arquitetos que consideram a 

forma de fazer arquitetura desligada da vanguarda modernista. Adotou uma 

 
326 MEMÓRIA, Archimedes. A regulamentação da profissão de Engenheiros: como o professor 

Memória encara o caso dos architectos. Diario de São Paulo, São Paulo, 20 jun. 1930. APUD 

SANCHES, Maria Ligia Fortes. Construções de Paulo Ferreira Santos: A função de uma 

historiografia da arquitetura e do urbanismo no Brasil. Tese de Doutoramento. PUC, Rio de Janeiro, 

2005. 
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intenção pragmática, na qual há uma valorização da tradição, mas que se filiou à 

modernidade tecnológica da construção e teve em conta a preocupação com 

condições locais, como o clima. Essas ações combinavam o ecletismo tão popular 

no cenário da arquitetura brasileira com o racionalismo europeu, em uma atitude 

que visava o aproveitamento do classicismo acadêmico, o modernizando.327  

Paralelamente a esta tendência, encontra-se Auguste Perret (1874-1954). 

A visão de Benevolo, quanto a Perret e o Racionalismo Clássico, considera que 

imerso na tradição francesa, o arquiteto foi levado a identificar a estrutura real de 

concreto armado com a sua aparência no exterior do edifício. Exprimindo o desejo 

de simetria e a sugestão contínua das ordens arquitetônicas, se não como 

presenças formais, pelo menos como termos de comparação.328  

Para Perret este era o sistema construtivo adequado para a realização do 

trabalho tradicional, uma vez que a unidade de seus elementos era real e não 

aparente, como nas ordens clássicas. A associação entre o classicismo e a ciência 

da construção era ainda mais evidente, quando depois de perder suas bases 

ideológicas em uma fase mais avançada de sua carreira, a sua obra ficou limitada 

à esfera prática e organizacional. Mas, mesmo com esta transição, a forma dos 

cálculos e os hábitos da construção dos edifícios ainda refletiam a fase anterior de 

sua carreira. O que reflete na terminologia usada para identificar a estrutura de 

concreto armado em suas obras: pilar, arquitrave, portal, o que demonstra uma 

continuidade das ordens clássicas.329 Benevolo explica sua visão sobre Perret: 

Todo um século de experiências consolidou esta convenção da qual 

nasceram os progressos da técnica moderna. Perret cresceu dentro dessa 

convenção, é o herdeiro de Durand, de Labrouste, de Dutert, de Eiffel; seu 

mérito é o de ter intuído que esta tradição gloriosa e estabilizada do 

ecletismo ainda tem uma margem de possibilidades inexploradas com a 

qual contribuir para resolver os problemas de nossa época, e de ter 

 
327 BLANCO, Giovanni; MALTA, Candido. Redescobrindo o Art Déco e o racionalismo clássico na 

arquitetura belenense. Arquitexto. 2003. 
328 BENEVOLO, Leonardo. História da Arquitetura moderna. Editora Perspectiva. 2001, p.330 
329 Ibid. 
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desenvolvido corajosamente estas possibilidades. Assim agindo, no 

entanto, destruiu as últimas chances do classicismo estrutural, e deixou 

definitivamente claro que ao final deste caminho está um beco sem saída, 

uma vez que os pressupostos iniciais estão enraizados numa cultura 

desatualizada. Com Perret efetivamente se encerra, com incomparável 

dignidade, o ciclo da cultura acadêmica francesa.330   

Com esta visão do Racionalismo Clássico, o projeto de Memória para o 

Ministério da Saúde e Educação, também se filiou a esses ideais.  

O julgamento do concurso para o Ministério se assemelha ao caso do 

concurso para o Restaurante Envidraçado. O projeto de Memória e Cuchet foi 

selecionado para a construção, mesmo que estes não tenham participado do 

concurso. No caso do Ministérios esse papel se inverte, o projeto de Memória foi 

eleito em primeiro lugar, porém não agradou as expectativas do júri, sendo assim, 

o projeto não foi construído.  

O concurso para o anteprojeto partiu da idealização do ministro Gustavo 

Capanema, a ser o ministro um dos integrantes e presidentes do júri, ainda formado 

por Adolfo Morales de Los Rios Filho, que representava a Escola Nacional de Belas 

artes; Natal Palladini, representava a Escola Politécnica; Salvador Duque Estrada, 

representante do Instituto Central de Arquitetos; e Eduardo Duarte de Sousa 

Aguiar, superintendente de Obras e Transporte.331 

O primeiro colocado do concurso, Archimedes Memória, desenvolveu seu 

projeto com a temática marajoara. O marajoara, estilo artístico com padrões 

geométricos encontrado na civilização indígena brasileira, se demonstrou 

compatível com os ideais Déco e se tornou popular nos anos 1930 na decoração 

de interiores.332  

 

 
330 Ibid. 
331 HERBST, Helio. Sob as colunas do Ministério da Educação, a construção do home brasileiro. IV 

Encontro de História da Arte. UNICAMP. 2008.  
332SEGAWA, Hugo. Arquitetura do Brasil (1900-1990). São Paulo: EDUSP, 2014.   
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Nota-se na fachada do projeto vencedor (fig. 148) um arranjo onde a 

proposta simétrica era composta por contraste de linhas horizontais e verticais e 

planos escalonados. A proposta para a fachada se aproximava mais de uma 

experimentação cubista do que qualquer relação com algum estilo tradicionalista. 

A ligação com o tradicional se dava através da temática marajoara e demonstrava 

certo acordo com os ideais nacionalistas do Neocolonial. Esta ligação, assim como 

a busca pela simetria, enfrentava oposições as outras correntes arquitetônicas em 

debate.333 

No entanto, os ideais modernistas tão almejados pelo governo não iam ao 

encontro com a proposta de Memória. Sendo assim, o ministro Capanema incumbe 

Lucio Costa334 de realizar o projeto, que, por sua vez, selecionou um grupo de 

jovens arquitetos aos parâmetros modernistas, para integrar a elaboração do 

projeto. Este grupo era formado por Affonso Eduardo Reidy, Carlos Leão, Jorge 

Moreira e ainda Oscar Niemeyer por ser assistente de Costa e Ernani Vasconcellos 

por ser assistente de Moreira.  

 
333 ALENCAR, Aurélia. Archimedes Memória: “O futuro ancorado no passado”. Dissertação de 

Mestrado. UFRJ, Rio de Janeiro 2010, p.95-98. 
334 Archimedes Memória assumiu o cargo de diretor da Escola de Belas Artes quando Lucio Costa 

foi deposto do mesmo.  

Figura 148: Projeto vencedor do concurso para o Ministério da Saúde (1935) 
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A busca desses jovens arquitetos por caracterizar fielmente o Ministério 

aos parâmetros do CIAM tomou tal proporção que em 1936 Le Corbusier (por 

convite de Capanema e influência de Costa) foi ao Brasil e auxiliou o grupo por um 

mês, com consultoria e acompanhamento na elaboração do projeto.  A obra 

resultante se caracterizou como o início da arquitetura moderna com características 

brasileiras e ganhou prestígio na mídia internacional assim como a sua publicação 

no livro “Brazil Builds” (1943). 

O projeto de Archimedes Memória para o concurso do MES encerrou o 

ciclo das suas principais obras. E é possível perceber as transições estilísticas pela 

qual suas obras passaram desde o início de sua carreira. Não se considera aqui 

que estas mudanças tenham acontecido de forma definitiva, o mesmo arquiteto que 

elaborou projetos Neocoloniais para a Exposição de 1922, voltou a elaborar 

projetos ecléticos como no caso do Jockey Club.  

Os projetos para os pavilhões estão na carreira de Memória e Cuchet como 

impulsionadores da revisão do estilo Neocolonial que começou a ganhar força na 

década de 1920. Estas obras marcaram um período áureo para os arquitetos, no 

qual a preferência pelo seu trabalho ultrapassou até a organização do concurso 

para o Restaurante Envidraçado.  

Archimedes Memória tem um inegável prestígio na história da arquitetura 

brasileira. Paulo Santos o define como “maior figura de arquiteto desta fase” (1920), 

e como professor da ENBA “Adquiriu renome e teve influência muito grande na 

formação de numerosas gerações”335. Ele foi professor catedrático da cadeira de 

grandes composições, diretor da ENBA desde a destituição de Lúcio Costa, 

colaborador na “Revista Architectura no Brasil”, na Sociedade Central de 

Arquitetos, no Instituto de Arquitetos do Brasil e teve como um dos seus primeiros 

projetos da sua renomada carreira os Pavilhões e Palácios para a Exposição de 

1922.  

 
335 SANTOS, Paulo. Quatro Séculos de Arquitetura. Rio de Janeiro: Instituto de Arquitetos do 

Brasil, 1981, p.88 e 89. 
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3.4 ARMANDO DE OLIVEIRA 
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 O arquiteto Armando de Oliveira foi responsável pelo projeto do Pavilhão 

de Caça e Pesca e colaborou no projeto para a remodelação do Pavilhão das 

Indústrias Particulares em parceria com o arquiteto Nestor de Figueiredo.  

O Pavilhão de Caça e Pesca foi considerado um dos mais destacados 

exemplares da arquitetura Neocolonial na Exposição de 1922. Apesar do notável 

engajamento do arquiteto Armando Oliveira no cenário arquitetônico nacional, 

existe uma lacuna sobre sua biografia, foram encontradas poucas referências a seu 

respeito, mas o suficiente para se conhecer alguns de seus projetos, ideologias e 

cargos ocupados quanto arquiteto.  

               Oliveira se formou pela ENBA, em 1907. Em 1921, com o lançamento da 

“Revista Architectura no Brasil”, Oliveira fazia parte da comissão artística de 

Revista, juntamente com Nereu Sampaio, Archimedes Memória, Nestor Figueiredo, 

Raphael Galvão e Raul Penna Firme. Estes arquitetos tinham em comum: formados 

pela ENBA e defensores dos ideais nacionalistas na arquitetura 336.  É importante  

 
336 RABELO, Clevio. Arquitetos na Cidade: Espaço Profissional em Expansão (Rio de Janeiro, 

1925-35). Tese de Doutoramento. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São 

Paulo, 2011. 

Figura 149: Desenho para a fachada da Escola Visconde do Rio Branco no Ceará (1920 - ) 
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notar ainda que a maioria desses arquitetos também elaboraram projetos para a 

Exposição do Centenário. 

É visto que as comemorações do centenário da independência não 

aconteceram de forma isolada na capital federal, capitais como Fortaleza também 

passaram por um processo de “embelezamento”. Para este fim o estado do Ceará 

contratou o arquiteto carioca Armando Oliveira para a elaboração de projetos de 

remodelação do Parque da Independência.337  

Na década de 1920 Armando Oliveira, a convite de Ildefonso Albano 

Prefeito de Fortaleza, foi responsável por uma série de projetos de escolas 

públicas338 no estado do Ceará (fig. 149 e 150). Essas se representavam em estilo 

arquitetônico Neocolonial, característica que partia da intenção do governo de se 

representar através da arquitetura tradicional. Oliveira foi ainda responsável pelos 

projetos de outras obras públicas como: o Quartel da Polícia, na Praça José 

 
337 SANTIAGO, Zilsa Maria Pinto. Arquitetura e Instrução Pública: A reforma de 1922, concepção 

de espaços e formação de grupos escolares no Ceará. Tese de Doutoramento. Faculdade de 

Educação da Universidade Federal do Ceará – Faced/UFC. 2011.  
338 Grupos Escolares Visconde do Rio Branco e Fernandes Vieira.  

Figura 150:Fachada da Escola Visconde do Rio Branco no Ceará (1920 - ) 
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Bonifácio, Secretaria da Fazenda na Rua da Praia, Fórum na Avenida Sena 

Madureira e a Penitenciária.339 

 

 

          

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
339 SANTIAGO, Zilsa Maria Pinto. Arquitetura e Instrução Pública: A reforma de 1922, concepção 

de espaços e formação de grupos escolares no Ceará. Tese de Doutoramento. Faculdade de 

Educação da Universidade Federal do Ceará. 2011. 
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3.4.1 O Pavilhão de Caça e Pesca:  

O Pavilhão de Caça e Pesca ocupava uma área de 626 metros quadrados 

e localizava-se ao lado do Pavilhão de Estatística e de frente para a Baía da 

Guanabara. Decorrente de sua localização, o Pavilhão marcava a entrada marítima 

da Exposição.   

As fontes primárias se encarregaram de descrever o edifício. Segundo o 

Livro de Ouro da Exposição, o Pavilhão consiste em dois volumes construídos 

sobre estacas ligadas por uma ponte que se estende diretamente sobre as águas 

da Baía. As suas linhas são de estilo Neocolonial, na sua feição característica do 

Norte do país. Cada volume é composto por uma torre, um terraço e dois 

pavimentos. “É indescritível a impressão de leveza, graça e pitoresco que se 

desprende da harmoniosa construção. Ela representa uma sugestão viva das 

maravilhas que em arquitetura poderemos obter com o aproveitamento dos 

elementos tradicionais, reveladores de nossa alma de povo e de nossa capacidade 

de criação original.”340  

 

 
340 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro – Edição do Annuario do Brasil 1923.    

Figura 151:Localização do Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 
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Nessa descrição nota-se a influência da arquitetura colonial do Nordeste 

brasileiro na obra de Armando de Oliveira. Presume-se que na contratação do 

arquiteto para as obras públicas do Ceará este tenha tido a oportunidade de visitar 

construções do período colonial, como as “Casas Grandes” e as “Casas fortes” dos 

engenhos. A experiência destas visitas veio ao encontro dos ideais nacionalistas 

do Neocolonial que ganhavam força na capital federal, o que foi refletido no projeto 

para o Pavilhão de Caça e Pesca (fig.152 e 153), onde o Neocolonial se identificou 

através do regionalismo Nordestino. 

O movimento regionalista, ganhou força no discurso do Sociólogo Gilberto 

Freyre, o qual comenta o projeto elaborado por Armando de Oliveira para o 

Pavilhão de Caça e Pesca: 

O bom regionalismo está longe, e muito longe, do mau, que é o 

separatismo; que consiste na imposição dos interesses locais sobre os 

gerais. Este mau regionalismo fá tem atuado na política, na economia 

brasileira, com os mais lamentáveis efeitos. Pernambuco, ou antes, o 

Nordeste, deve trazer à cultura brasileira uma nota distinta, um impulso 

original, uma criação sua. Aqui é a própria paisagem, nos seus valores 

naturais que é decorativa a seu jeito; e a arquitetura portuguesa adquiriu 

entre nós, nas “Casas Grandes” e nas “Casas fortes” dos engenhos, com 

a necessidade de defesa e a complexidade do domínio semifeudal, um ar 

próprio e inconfundível. Numa casa de engenho pernambucana, encontrou 

o arquiteto brasileiro, Sr. Armando de Oliveira, - que é um tão alto e belo 

talento-inspiração para o Pavilhão de Caça e Pesca na exposição do 

Centenário.341 

Em análise às fotos do Pavilhão e aos desenhos projetuais de Oliveira, 

nota-se algumas diferenças consideráveis. No projeto original foram propostos 

vários pilares dispostos no pórtico de entrada e na sustentação das marquises do 

andar térreo e na parte superior do pórtico de entrada. Os três arcos propostos em 

projeto para o pórtico foram substituídos por um grande arco. As janelas ainda  

 

 
341 FREYRE, Gilberto. Do bom e do mau regionalismo. Revista do Norte, n. 5, Recife, outubro de 

1924, p.3-4. 

Figura 152:Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 

Figura 153:Desenho da fachada lateral do Pavilhão 
de Caça e Pesca 



206 
 

apresentam uma configuração diferente, principalmente nos volumes laterais do 

Pavilhão.  

Os elementos decorativos também tiveram alterações entre o proposto em 

projeto e a construção final. Haviam sido desenhados telhados decorativos que 

encimavam os arcos e portas de entrada, assim como as janelas em arco nos 

volumes laterais decoradas com colunas salomônicas. Foram acrescentados 

elementos decorativos na obra final, com o arremate no telhado nos volumes 

laterais. Em pesquisa ao arquivo da Biblioteca Nacional foi encontrada uma 

segunda proposta para a fachada. Esta se assemelha mais à obra final. 

A planta baixa (fig. 156), proposta em projeto, se define em dois volumes 

conectados pelo pórtico de entrada. O pórtico toma a maioria da área da construção 

e representa a entrada marítima para a Exposição. Os volumes laterais (fig. 155) 

do pavilhão são destinados a expor o mostruário de caça e pesca, esses possuem 

dois andares, onde o superior leva ao pórtico, dando ligação a segunda construção 

e compõe-se ainda por uma torre que serve de mirante para a Exposição e para a 

Baía da Guanabara.     

Os principais elementos compositivos que representam o estilo 

Neocolonial se definem nos tão populares frontões-chafariz, sempre decorados 

com um óculo, que enfatiza a simetria do elemento. Os telhados de quatros quedas 

também são destaques na obra e foram posicionados nas duas torres laterais.  

Figura 154: Desenho da fachada principal do Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 

Figura 155: Desenho da fachada lateral do 
Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 
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Outro elemento marcante ao estilo Neocolonial são os balcões 

almofadados que serviram como mirantes das torres.  

Apesar do estilo do Pavilhão ter sido defendido como Neocolonial 

Regional, é possível notar influências Neoclássicas em alguns detalhes da 

construção, como colunas de inspiração jônica na sustentação do alpendre do 

andar superior. 

A receber muitas críticas positivas, a composição final do Pavilhão foi 

considerada como:  

[...] bella victória do arquiteto Armando Oliveira, que conseguiu tirar lindos 

efeitos, combinando com muita graça os elementos mais simples de 

nossas casas de engenho do interior do norte do Brasil. Os nossos 

arquitetos têm duas fontes de inspiração nos motivos arquitetônico da 

época colonial: o barroco jesuítico interpretado em nossa Pátria pelos 

colonizadores através de uma forma mais rica e detalhada e mais fina de 

concepção do que em Portugal, e as habitações populares antigas cidades 

e vilas do Brasil, ampliadas e melhoradas nas velhas habitações 

solarengas das fazendas e engenhos de açúcar da época de nossos 

avós.342 

 
342Exposição Internacional do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.6. Rio de 

Janeiro, 1922, p.146.  

Figura 156: Planta baixa do Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 
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O Pavilhão desenhado por Armando Oliveira foi o único da exposição a ser 

defendido como arquitetura Neocolonial Regionalista (fig. 157). Presume-se que o 

conhecimento sobre a arquitetura Colonial Nordestina tenha sido adquirido nas 

viagens de trabalho que antecederam a Exposição, o que leva Oliveira a ser um 

dos precursores a colocar em prática os ideais regionalistas no âmbito Neocolonial, 

através da construção do Pavilhão de Caça e Pesca. É fato que no ano de 1926, o 

interesse por se valorizar a arquitetura Colonial de outros estados tenha levado 

José Mariano Filho a organizar e a patrocinar excursões técnicas ao interior do 

Brasil, com a intenção de incentivar jovens arquitetos a perceber as variantes 

regionais da arquitetura Colonial.  

O movimento Regionalista não aconteceu isoladamente na arquitetura, o 

fato é que com a aproximação do centenário da independência intelectuais 

brasileiros abordaram a temática nacionalista e em casos mais aprofundados o 

regionalismo. Esse discurso ganhou força com o sociólogo Gilberto Freyre, este 

organiza em 1926 o Congresso Brasileiro de Regionalismo, na cidade de Recife e 

escreveu uma série de textos, entre eles “Do bom e do mau regionalismo” de 1924, 

em que seus ideais se destacaram como sendo a resposta à homogeneização que 

surgiu com o movimento moderno que englobavam vários parâmetros sociais, 

inclusive a arquitetura das cidades.  

Figura 157: Fachada do Pavilhão de Caça e Pesca 
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Os ideais de Freyre iam contra a propagação do ideal cultural que se 

fundamentava no centro-sul do país, sobretudo o Rio de Janeiro e São Paulo. No 

texto “Do bom e do mau regionalismo” ele defende “o bom” como uma reação 

regionalista que não supervaloriza as grandes capitais do país, no qual a intenção 

vinha em defesa das tradições e dos valores locais e cita a obra do Arquiteto 

Armando Oliveira como um bom exemplo de regionalismo. É importante notar que 

mesmo o arquiteto sendo natural do Rio de Janeiro este estava aberto às 

influências da arquitetura vistas de outros estados.     

 

 

               

 

Figura 158:Vista para o Pavilhão de Caça e Pesca (1922) 
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3.4.2 As obras de Armando Oliveira após o Pavilhão: 

Os primeiros projetos realizados por Armando Oliveira após a Exposição 

foram dois palacetes para a cidade de Recife em Pernambuco, ainda no ano de 

1922. Os desenhos das fachadas foram publicados na “Revista Architectura no 

Brasil”, onde este trabalhava na comissão artística. Nota-se que o arquiteto tinha 

ficado conhecido no Estado, após os projetos para obras públicas e Pavilhão que 

valorizavam a cultura arquitetônica nordestina. Pensa-se que estes primeiros 

projetos tenham influenciado na designação do arquiteto para futuras obras 

particulares.  

Ao contrário do Pavilhão de Caça e Pesca, esses palacetes se apresentam 

sem muitas ornamentações, o primeiro com revestimento de tijolo a vista (fig. 159), 

tem três volumes que são distribuídos de forma assimétrica. As ornamentações se 

limitam na sacada com guarda corpo em balaústres e gradil com formas orgânicas. 

A referência Neocolonial neste projeto está ligada aos telhados de quatros quedas 

e acabamento do beiral. O arquiteto apresentou ainda os desenhos para o projeto 

de interior do palacete, que também foram publicados na Revista.   

                                                           Figura 159: Palacete projetado por Armando de Oliveira (fachada principal, interior e detalhes da fachada) (1922) 
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Além de projetar, o arquiteto se dedicava a escrever textos sobre 

arquitetura. As suas principais publicações são: “Arquitetura em nosso país” e  

“Nosso estilo: Formas diversas e suas razões”. No primeiro texto, Oliveira, ao 

acompanhar os discursos nacionalistas da década de 1920, defende a necessidade 

de os arquitetos adotarem um outro estilo arquitetônico, que não fosse aqueles 

copiados da Europa.  

O arquiteto destaca que apesar do Brasil ser um país relativamente novo, 

este já era possuidor de uma cultura muito autônoma e que os novos projetos 

arquitetônicos deveriam ir ao encontro dessas necessidades culturais, entre outras 

características tão próprias do Brasil, como clima e materiais disponíveis para a 

construção. Oliveira defende que todos os estilos têm o seu habitat próprio e que o 

Brasil também é merecedor de um estilo que o identifique e que venha ao encontro 

das necessidades de seus cidadãos.      

Todo estylo tem o seu habitat próprio. Desejamos pois, chegar á seguinte 
conclusão: entre nós deve e é forçoso que haja um estylo nosso; que o 
chamem colonial, tradicional, regional, nacional, ou outro epitheto mais 
saboroso, a juízo dos críticos. Este estylo terá que ser, como em toda a 
parte, a consequencia do nosso clima, nossa cultura, nosso temperamento, 
em todas as suas manifestações boas e más. O que é humanamente 
impossível é chegar a termos architectos nacinaes residentes no paiz, que 
consigam fazer o Luiz XVI, o gothico, o renascimento italiano [...] Tratem 
quanto antes os arquitetos nacionaes de encontrar o estylo que venha  

Figura 160 : Palacete na cidade de Recife - Pernambuco (Fachada principal e detalhes) (1922) 
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exprimir, como os demais, a nossa verdadeira individualidade, ingênua 
ainda, se quizerem, porém, sincera e hospitaleira.343    

Oliveira mostra ainda a visão pejorativa com que muitos tratam as 

construções Coloniais, diz ser este um estilo que os brasileiros abandonaram por 

cem anos e que agora é visto como retrógrado e que essa impressão vem 

principalmente do abandono e descaso quanto às construções dos colonizadores. 

Contra essas opiniões o arquiteto lista as qualidades das edificações coloniais que 

vão ao encontro das necessidades climáticas de um país tropical:  

O que exprime o estylo colonial meus amigos, é a logica dos seus pés 

direitos, tirados da necessidade de nos defendermos do excesso de luz e 

calor do nosso clima, é da boa comprehensão e conforto que apresenta, 

com os seus alpendres bem cobertos e largos, e onde se pode estar á 

vontade, é na simplicidade, na largueza e na harmonia de suas peças, suas 

massas bem proporcionadas, seus grandes telhados que cobrem de facto, 

com as inclinações que devem ser naturalmente. O que nunca poderá ser 

bom e logico para nós é o telhado em ardozia, inclinado, quase em pé, 

como nos paízes onde a neve é um perigo e onde o calor pouco existe.344  

Neste mesmo artigo, Oliveira expõe o projeto que havia elaborado para a 

casa do Senador do Rio Grande do Norte, Tobias do Rego Monteiro (1866-1952) 

(fig. 161). Os elementos compositivos desta casa se assemelham, a certo nível, 

com o Pavilhão de Caça e Pesca. Sendo estes, frontão-chafariz, alpendres das 

portas de entrada e telhados de quatro quedas. É oportuno notar que neste projeto 

os volumes da edificação não são dispostos simetricamente, com esta mesma 

percepção as janelas adotaram formas diferentes, hora em arco, hora em 

retângulo, seguindo uma ordem aleatória em sua disposição.   

No artigo seguinte, ‘Nosso estilo: formas diversas e suas razões’. Oliveira 

defende a ideia de que o clima é um dos fatores principais que influenciam o estilo 

arquitetônico de um país e explica que, a ser o Brasil um país de grandes 

proporções se nota uma variável de clima e cultura, essa distinção é nítida quando 

 
343 OLIVEIRA, Armando. Arquitetura em nosso país. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.2. 

Rio de Janeiro, abril e maio de 1922., p.1 
344 Ibid. 

Figura 161:Projeto para a casa do Senador Tobias 
Monteiro em Petrópolis (1922) 
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se percebe as variantes de sotaques em cada região, sendo assim, se até na 

linguagem há diferenças porque na arquitetura deveria se seguir os parâmetros dos 

centros intelectuais do país (São Paulo e Rio de Janeiro).   

Há a juntar á questão de clima, o grão de cultura de cada região, que não 

é o mesmo em cada uma delas. No meu modo de ver, não será nos pontos 

mais cultos do Brasil actual, como Rio e S. Paulo, onde futuramente se 

encontrarão os exemplos mais puros de uma arte genuinamente nossa, 

pelo motivo fortíssimo do contacto permanente com as correntes de 

imigração estrangeira.345 

Oliveira defende a ideia de que o Brasil tem uma certa desvantagem em 

se representar com uma arquitetura própria, pois ao contrário dos países europeus 

que já tinham por séculos os seus parâmetros arquitetônicos bem definidos, 

decorrentes do clima e de sua cultura, o Brasil para se representar tinha de resgatar 

a herança de seus colonizadores. Ainda assim Oliveira considera este resgate 

como oportuno pois o clima da origem dos colonizadores se assemelha com o do 

Brasil.  

[...] no sentido arquitetônico, não podemos exigir, por emquanto, um estylo 

nacional com o requinte dos demais europeus. Já não é pouco, é até 

mesmo muito termos conseguido chegar á boa e logica comprehensão de 

fazermos reviver o nosso chamado colonial, pois, de tudo quanto se tem 

feito em matéria de estylos arquitectonico entre nós, é o único que se 

impões, apezar do poder destruidor do tempo, da picareta, e, peior que 

tudo, da opinião corrosiva do viajado.346  

Concluindo, Oliveira define as duas formas distintas de se definir o colonial 

brasileiro. Uma de origem religiosa, vinda da herança dos jesuítas, com influência 

barroca, e a outra de caráter mais popular, com influência puramente portuguesa, 

com suas características mouras e que transplantadas no Brasil, vieram ao 

encontro das necessidades climáticas semelhantes.  

 
345 OLIVEIRA, Armando. Arquitetura em nosso país. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.2. 

Rio de Janeiro, abril e maio de 1922. p.1 
346 Ibid. 
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 No período em que estes artigos foram escritos, Armando Oliveira era 

membro da diretoria da sociedade central dos arquitetos do Rio de Janeiro e esta 

designação estava indicada no início de cada texto.  

É oportuno citar a existência de uma certa colaboração entre Oliveira e o 

arquiteto Nestor Figueiredo, tal relação ainda carece de mais estudos e referências, 

porém foram encontrados os seguintes fatos. A começar pela parceria 

desenvolvida para o projeto de remodelação do Mercado Municipal para abrigar o 

Pavilhão das Indústrias Particulares. No ano de 1926 os dois arquitetos tinham seus 

escritórios no mesmo prédio comercial, na rua do Ouvidor. Eles também foram 

delegados em conjunto no III Congresso Pan-Americano de Arquitetos, sediado em 

Buenos Aires, em 1927. 

Em 1928 o jornal ‘O Paiz’ selecionou os arquitetos mais influentes no 

cenário arquitetônico nacional para discutir a temática ‘O arranha-céu e o Rio de 

Janeiro. Pode nossa cidade ter o sky scraper’. O jornal selecionou os seguintes 

arquitetos para responder a enquete347: A Cortez e Bruhns, Joseph Gire, Lucio 

Costa348, Preston e Curtis, Archimedes Memória349, Cypriano Lemos, Augusto 

Vasconcellos, Armando de Oliveira350, Nereu Sampaio, Nestor de Figueiredo351, 

Gastão Bahiana352, Gelabert de Simas e Pedro Paulo Bernardes Bastos353. 

 
347 É importante considerar que grande parte dos arquitetos desta lista também foram responsáveis 

por projetos dos Pavilhões do Brasil.  
348 Lucio Costa colaborou no projeto de remodelação do Arsenal de Guerra para a Exposição de 

1922, venceu o concurso para o Pavilhão do Brasil para a Exposição Internacional de Filadélfia em 

1926 e projetou em parceria com Oscar Niemeyer o Pavilhão do Brasil para a Exposição de Nova 

Iorque em 1939. 
349 Archimedes Memória projetou o Palácio das grandes indústrias, o Palácio das festas e o 

Restaurante envidraçado, Exposição de 1922.  
350 Armando de Oliveira projeto para o Pavilhão de caça e pesca, Exposição de 1922 
351 Nestor de Figueiredo projeto para o Pavilhão da Música, Pavilhão das pequenas indústrias e a 

remodelação do existente mercado municipal para o Pavilhão das Indústrias Particulares, Exposição 

de 1922 
352 Gastão Bahiana projeto para o Pavilhão da Estatística, Exposição de 1922 
353 Pedro Paulo Bernardes Bastos projeto para os Pavilhões do Brasil para a Exposição de Sevilha 

em 1926 e Exposição de Antuérpia em 1927 
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A enquete foi considerada de tal importância que ocupou a primeira página 

do jornal. Esta foi publicada em treze edições, cada dia era destinado a entrevista 

de um arquiteto. As perguntas selecionadas para a enquete foram: 1. Como 

justificar a existência do arranha-céu? 2. Acredita que o arranha-céu tenda a se 

fixar nas grandes capitais? 3. Julga o arranha-céu suscetível de receber novas 

manifestações de arquitetura? 4. Qual o processo de construção que convém ao 

arranha-céu? 5. Em que estilo deve ser tratado o arranha-céu? 6. Acha o arranha-

céu compatível com o nosso ambiente?  

As respostas dadas por Armando de Oliveira foram publicadas na primeira 

página do Jornal em 16 de julho de 1928. Quando questionado sobre o sistema 

construtivo que um arranha-céu deveria adotar, Oliveira defendeu o uso do 

concreto armado, a escolha deste sistema construtivo, segundo o arquiteto, se 

deve a sua maior resistência, rapidez na construção, economia e segurança contra 

incêndio. O arquiteto se mostrou a par das técnicas mais avançadas da construção 

civil e citou que a partir de determinada altura da construção os sistemas de 

estrutura metálicas se tornam mais vantajosos economicamente. 

Sobre o estilo arquitetônico que um arranha-céu deve adotar, Oliveira 

defendeu que para o concreto armado ainda não foi suficientemente encontrada a 

sua arquitetura, no entanto ele observa que em cada país, sem mudar os princípios 

técnicos do sistema construtivo, o concreto apresenta característica distintas em 

seu estilo e defende que o Brasil deve adotar uma feição próprio na construção de 

seus arranha-céus (fig. 162). Para o arquiteto deve se fixar através dos edifícios 

um conjunto de características inerentes a sua época, seu clima, seus costumes, 

seus conhecimentos, estado social e político do seu país. 

Eu quero que o revestimento da estrutura de concreto armado de um 

edifício no Brasil apresente uma fisionomia tão própria ao nosso ambiente 

quanto ao revestimento do esqueleto humano [...]. E não me diga que seria 

monótono, a diversidade pode atingir o infinito dentro de um mesmo estilo,  
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da mesma maneira que se observa no mesmo povo a maior diversidade de 

typos.354    

Oliveira foi um grande defensor da representação da arquitetura brasileira 

dentro dos parâmetros culturais e climáticos da nação, incentivando assim a ruptura 

entre os estilos ecléticos e a valorização do legado colonial. Apesar de não se 

encontrar muitas informações sobre o percurso profissional do arquiteto Armando 

de Oliveira, é notável que ele esteve entre um grupo seleto de arquitetos nos anos 

1920. Entre as evidências destacam-se as obras públicas para o Nordeste 

brasileiro, assim como projetos residenciais, incluindo o projeto para a casa do 

Senador do Rio Grande do Norte, Tobias do Rego Monteiro, participação como 

delegado do III Congresso Pan-americano de arquitetos e a sua escolha pelo jornal 

‘O paiz’ para fazer parte da enquete ‘O arranha-céu e o Rio de Janeiro’.  

O nome de Oliveira é ainda citado por Lucio Costa entre o grupo de 

arquitetos cariocas que influenciaram o cenário arquitetônico da capital, após o 

desmanche, patrocinado pelo Prefeito Carlos Sampaio, das quatro colinas (Morro 

do Castelo) que balizavam o primitivo quadrilátero urbano.355 

Entretanto, o projeto elaborado por Oliveira que ganhou mais evidência na 

historiografia da arquitetura brasileira foi o Pavilhão de Caça e Pesca, sendo este 

considerado como um dos pavilhões mais representativos da arquitetura 

Neocolonial. 

 

 

 

 
354 OLIVEIRA, Armando. Enquete: O arranha-céo e o Rio de Janeiro: Pode nossa cidade ter o sky 

scraper, como deve ser o arranha-céo carioca. Jornal O Paiz. Rio de Janeiro. Publicação de 15 de 

julho de 1928, p.1 e 4. 
355 COSTA, Lucio. Depoimentos de um arquiteto carioca. Os cadernos de cultura. Ministério da 

Educação e Saúde (Serviço de documentação), p.23 

Figura 162: Edifício São Pedro, projeto de 
Armando de Oliveira (1931) 
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3.5ADOLFO MORALES DE LOS RIOS FILHO 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



218 
 

 

 

 

 

 

O arquiteto Adolfo Morales de Los Rios Filho (1887-1973) foi responsável 

pelo projeto do Pavilhão de Viação e Agricultura e participou no projeto para o 

parque de exposições. O Pavilhão projetado pelo arquiteto adotou o estilo 

Neocolonial com inspiração no colonial do século XVIII.356 Como já citado, Morales 

Filho participou do concurso para o Restaurante Envidraçado (que deveria fazer 

parte da Exposição de 1922), ganhando o concurso, porém o Prefeito Pereira 

Passos não delegou à ele o projeto do Restaurante.  

Por vezes a autoria do projeto para o Pavilhão é destinada ao seu pai. 

Mas compreende-se que estes projetos tenham sido feitos em parceria, como 

ficou evidente no projeto para o Restaurante. Outro fato que confirma a autoria do 

projeto do Pavilhão, é a assinatura de Adolfo Morales de Los Rios Filho nos 

desenhos projetuais.   

O arquiteto engenheiro se formou primeiramente em engenharia pela 

Escola Politécnica e como arquiteto pela Escola de Belas Artes em 1914 (instituição 

que seu próprio pai projetou), sendo assim os projetos para a exposição foram 

elaborados com seis anos de sua formação. Morales Filho teve como grande 

influência o seu pai e professor, arquiteto espanhol formado pela Escola de Belas 

Artes de Paris que imigrou para o Brasil em 1890 (fig. 163 e 164). A influência de 

seu pai em sua carreira é notada em vários momentos de sua vida profissional, 

 
356 O Renascimento da architectura no Brasil (AExposição Internacional do Centenário):Pavilhão da 

Aviação e Agricultura. Revista Architectura no Brasil – Ano 1, v.1, n.3. Rio de Janeiro, dezembro 

de 1921, p.111 

Figura 163 :Grand Teatro de Cádiz - Projeto de 
Adolfo Morales de los Rios (Pai) antes de se mudar 
para o Brasil (1884) 

Figura 164:Cassino de San Sebastian - Projeto de 
Adolfo Morales de los Rios (Pai) antes de se 
mudar para o Brasil (1882) 
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principalmente nos casos em que projetaram em conjunto, como foi o exemplo do 

projeto para o concurso do Restaurante Envidraçado.   

Seu pai (fig. 166) escolheu o Rio de Janeiro como residência e conseguiu 

a sua nacionalidade brasileira no ano seguinte à sua chegada à capital. O arquiteto 

logo se tornou popular no meio arquitetônico carioca. Em 1897 assumiu o cargo de 

professor na Escola Nacional de Belas Artes. Com a abertura da Avenida Central 

em 1904, atualmente conhecida como Avenida Rio Branco, Adolfo Morales de Los 

Rios (Pai) foi responsável pelo projeto de diversos edifícios, entre esses os 

principais são, os novos edifícios da Escola Nacional de Belas Artes (fig. 165), do 

Supremo Tribunal Federal (STF), da Associação dos Empregados no Comércio no 

Rio de Janeiro e do jornal “O Paiz”, a compor assim o cenário Eclético da Avenida, 

que se tornou símbolo do Rio de Janeiro civilizado.  

Morales (pai) foi um dos grandes difusores do estilo Eclético na capital 

brasileira e assinou também, projetos para o interior do país. 

  Seguindo os caminhos do pai, Adolfo Morales de Los Rios Filho (fig. 167) 

construiu uma carreira muito ativa. Morales Filho substituiu o seu pai como 

professor da cadeira de História e Teoria da Arquitetura em 1928. Enquanto 

professor, coube a ele a organização das conferências proferidas por Le Corbusier 

na ENBA em 1929.357   

Foi autor de diversos projetos públicos, professor em várias escolas e 

faculdades, foi sócio do Instituto Histórico e Geográfico Brasileiro, presidente do 

Conselho Federal de Engenharia e Arquitetura e a lista de suas conquistas continua 

longa. Como Lucio Costa defende, Morales de Los Rios Filho foi um “incansável 

paladino da regulamentação profissional”.358  

 
357 RABELO, Clevio. Arquitetos na Cidade: Espaço Profissional em Expansão (Rio de Janeiro, 

1925-35). Tese de Doutoramento. Faculdade de Arquitetura da Urbanismo da Universidade de São 

Paulo. 2011. 
358 COSTA, Lucio. Depoimentos de um arquiteto carioca. Os cadernos de cultura, Ministério da 

Educação e Saúde (Serviço de documentação), p.24 

Figura 165:Escola Nacional de Belas Artes (Rio de 
Janeiro) – Projeto de Adolfo Morales de los Rios 

(Pai) (1904) 

Figura 166:  Retrato de Morales de los 
Rios (Pai) 

Figura 167: Retrato de Morales 
de los Rio Filho 
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O projeto de sua autoria que antecedeu a construção do Pavilhão foi o 

projeto para o concurso público organizado para eleger o arquiteto responsável 

pelo Edifício do Conselho Municipal (1914). O projeto foi elaborado no mesmo ano 

em que Morales Filho concluiu o curso de arquitetura. Com o título “manuelino” o 

projeto foi feito em colaboração com seu pai. Os arquitetos receberão a primeira 

colocação do concurso.359  

Logo em seus primeiros anos de formado, Morales Filho dirigiu a 

construtora Vitorino Rodrigues e Companhia, além de ter sua firma individual. Em 

1917, colaborou para o projeto do plano urbanístico de um grande terreno que fazia 

fronteira com a Rua Jardim Botânico, ali foram criadas várias ruas que sobem pela 

encosta da Gávea (Rio de Janeiro), outro projeto desenvolvido em parceria com 

seu pai (fig. 169). 360 

Já no contexto da Exposição do Centenário a dupla participou no concurso 

que elegeria o autor para o Portão Colonial (fig. 168). Os arquitetos conquistaram 

o primeiro lugar do concurso com o projeto intitulado “Azulejo”.361 

 
359 DE LOS RIOS, Adolfo Morales (Filho). Grandjean de Montigny: E a evolução da arte brasileira. 

A Noite. Rio de Janeiro, 1942. Anexo 4, p.297 
360 PEREIRA, Lígia Maria Leite. 75 anos construindo uma nação. Sistema CONFEA/CREA, p. 37 
361 Ibid. 

Figura 169 : Anúncio para o escritório dos arquitetos Morales de los Rios (1922) 

Figura 168: Projeto de Adolfo Morales de los Rios 
(pai) para uma das portas de entrada da Exposição 

(1922) 

Figura170:Entrada para o parque de diversões na 
Exposição de 1922 - Projeto de Morales de los Rios 

(Pai) 
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3.5.1 Pavilhão de Viação e Agricultura:  

 
Figura 171: Localização do Pavilhão da Viação e Agricultura (1922) 

O Pavilhão de Viação e Agricultura foi inicialmente destinado a esses dois 

órgãos públicos, Viação e Agricultura, mas a sua função acabou por se alterar, 

sendo ali exposto as amostras das indústrias têxteis. Por este acontecimento o 

Pavilhão também é conhecido como Palácio do Fio. “Primitivamente destinado a 

exposição de viação e obras públicas, foi este formoso palácio aproveitado depois 

para os mostruários da nossa indústria de tecidos.”362   

   A construção se localizava ao lado do Pavilhão de Administração e em 

frente ao Pavilhão das Pequenas Indústrias. Era o último pavilhão da rua onde se 

localizava (fig.171). Este ocupava uma área total de 2,400 metros quadrados.  

O seu autor defende que o estilo do Pavilhão é o colonial do século XVIII. 

Segundo a “Revista Architectura no Brasil” os elementos que mais se destacavam 

no pavilhão eram:  

[...]o lanternim central, os torreões laterais, as varandas das fachadas 

laterais, bem como os minuciosos pormenores de cada elemento 

componente. Janelões, nichos, balcões, molduras, estão em harmonia com 

o estilo, sendo de destaque o primor da composição dos nichos, iluminados 

á noite pelos pharóes e lanternas do estilo. Também nesse edifício 

 
362 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923.    
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procurou-se tirar todos o partido dos azulejos criteriosamente 

distribuídos.363    

O Pavilhão era composto por três pavimentos, fora os torreões (fig. 172). 

O porão, ou seja, o primeiro pavimento, foi destinado a exibição de grandes 

máquinas e aparelhos, com 16 metros de largura e 60 metros de extensão. O efeito 

desse salão é muito agradável. O segundo pavimento, ou pavimento nobre, tem as 

mesmas dimensões e uma altura porém de 7 metros (fig. 173). Está dotado de uma 

grande escadaria com 12 metros, que dá para o exterior e de outra, não menos 

bem lançada, para o andar superior. O terceiro pavimento tem um grande salão de 

honra e duas enormes galerias. Em todos os andares os corpos laterais são ligados 

entre si por uma rotunda monumental.364  

Transposta a Porta Norte ao lado direito, encontra-se o majestoso Palácio  

do Fio, arrojada concepção do arquiteto A. Morales de Los Rios Filho, que 

apresenta grande riqueza decorativa nos seus grandes motivos centrais. O 

arquiteto patrício jogou perfeitamente com os contrastes ornamentais, 

colocando os seus magníficos motivos decorativos sobre grandes planos 

lisos. Os inúmeros detalhes dessa obra demonstram uma extraordinária 

imaginação criadora de seu autor, tantos e variados são os seus motivos 

de painéis, cartelhas e coroamentos. O telhado desse edifício era de um 

aspecto bastante agradável, porque como motivo principal colocou o seu 

autor um característico tão nosso conhecido, das claraboias e sótãos do 

Rio antigo. Adaptando o barroco na sua modalidade mais rica, o arquiteto 

Morales Filho, fez jus aos maiores elogios para o seu palácio, cujo salões 

ostentavam uma decoração bela e variada.365   

O Livro de Ouro da Exposição também considera que o Pavilhão tenha 

adotado o estilo colonial brasileiro e é ali nomeado como o Pavilhão dos Fios, pelos 

 
363  A Exposição Internacional do Centenário. Revista architetura do Brasil. Ano 2, v.4, n.24, Rio 
de Janeiro, setembro de 1923, p.143.  
364 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro – Edição do Annuario do Brasil 1923.   
365 A Exposição Internacional do Centenário. Revista architetura do Brasil. Ano 2, v.4, n.24, Rio 
de Janeiro, setembro de 1923, p.143.  
 

Figura 172: :Pavilhão da Viação e Agricultura 
1922) 

Figura 173:Interior do Pavilhão da Viação e 
Agricultura (1922) 
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motivos aqui já explicados.  Entretanto, diferente da última citação, a autoria do 

projeto foi destinada ao arquiteto Morales de Los Rios Filho e não a seu pai. 

Ao analisar o projeto para o Pavilhão e as fotografias da obra final, nota-se 

que o projeto foi seguido fielmente, mesmo o Pavilhão a ser altamente 

ornamentado, todos esses ornamentos foram previstos em projeto. Esta construção 

foi a que mais seguiu as premissas projetuais entre as outras obras analisadas, o 

que denota o nível de experiência projetual e de execução de projeto do arquiteto 

(fig. 174).  

A planta baixa térrea (fig. 175) foi disposta em um grande salão, que tinha 

a delimitação dos ambientes feita por pares de pilares. Na parte central posterior, 

as paredes se erguiam em semicírculo, onde foi posicionada a escadaria que dava 

acesso ao subsolo e ao andar superior. Ao redor da escadaria, foi disposta uma 

galeria, aberta com grandes janelas.  

Sobre a ornamentação, nota-se o uso de colunas com capitéis altamente 

adornados, estas foram usadas na sustentação dos balcões das fachadas frontais 

e laterais. Outro elemento decorativo utilizado foram os pináculos, dispostos nos 

balcões e nos telhados dos torreões.  

Todas as janelas e portas foram ornamentadas em seu topo, com frontões 

e tímpanos decorados com medalhões. Entre cada janela do andar térreo foram 

dispostos nichos com estatuárias, ornamentados com pilares, volutas e pináculos 

Figura 174: Projeto da fachada para o Pavilhão da Viação e Agricultura (1922) 
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em seu topo. Os azulejos se fizeram presentes em três frisos no andar superior, 

um próximo ao telhado, outro cruzou as janelas do torreão e o terceiro acompanhou 

a altura do telhado do corpo principal do edifício.  

Os telhados se definem como o elemento mais ligado ao Neocolonial 

brasileiro. Com os tradicionais telhados de quatro quedas que cobriam os torreões 

e o acabamento de eira, beira e tribeira366, que eram seguidos ainda por um friso 

em azulejos.  

Apesar do Livro de Ouro da Exposição e da Revista Architectura no Brasil 

descreverem o Pavilhão através do estilo Neocolonial brasileiro, nota-se uma 

contradição entre o estilo da construção. Este se distingue em um grande nível aos 

demais pavilhões definidos como neocoloniais. 

As colunas com capitéis altamente ornamentadas e os frontões decorados 

com tímpanos em medalhões, toda esta ornamentação coberta pelos telhados de 

telha cerâmica em quatro quedas, nos remete a mais uma invenção eclética.  

 
366 Os acabamentos dos telhados “eira, beira e tribeira” eram encontrados nas edificações onde os 

proprietários tinha um nível econômico mais elevado. Este acabamento acabou por se torna um 

ditado popular para definir pessoas sem muitas posses. Ex. “Este sujeito não tem eira nem beira”.  

Figura 175: Planta Baixa para o Pavilhão da Viação e Agricultura (1922) 
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Para validar esta opinião foi preciso verificar outro projeto de Adolfo 

Morales de Los Rios Filho para a Exposição, o projeto de sua autoria para o 

concurso do Restaurante Envidraçado. Como defendeu o arquiteto, “O edifício será 

construído em estylo moderno, mas com adaptações decorativas do estylo 

architectonico colonial [...]”367 

O próprio Adolfo Morales de Los Rios (pai) descreve como o projeto para 

o Restaurante foi considerado por um dos maiores incentivadores do movimento 

Neocolonial, José Mariano Filho: 

[...] aos assumptos em debate, comete o Sr. José Mariano Filho algumas 

das suas costumeiras cincadas archeologicas. Por exemplo, aquela em 

que cheio de depreciativa empáfia, alude ao ‘barroco andaluz’, como uma 

cousa estapafúrdia, sem fundamento archeologico e sem repercussão na 

América e no Brasil, tudo a propósito do meu projeto e do meu filho de um 

restaurante envidraçado, para o respectivo concurso. Em primeiro logar, os 

meus distinctos collegas Memoria e Cuchet não tomaram parte nesse 

concurso; em segundo logar, lhes foi encomendado o projecto, fora desse 

concurso; em terceiro logar, eu e meu filho não empregamos o ‘barroco 

andaluz’ no nosso projeto, em cujo respectivo memorial dizemos quaes os 

elementos ‘barrocos coloniaes brasileiro’ que aproveitamos, citando-lhes 

as origens...368 

Vê-se que o projeto vale para o Pavilhão de Viação e Agricultura. Com 

exceção do telhado, os elementos arquitetônicos e as ornamentações usadas ali 

fogem do que foi visto nos outros pavilhões intitulados como neocoloniais. O que 

abre o precedente para se questionar, que se assim como o Restaurante, o 

Pavilhão tenha ganhado o título de neocolonial apenas para se enquadrar nas 

exigências da Exposição.  

 
 
 
 

 
367 O Restaurante do Passeio: Em notícias e comentários. Revista da Semana. Rio de Janeiro, 23 

de julho de 1921.  
368 MORALES DE LOS RIOS, Adolfo. Esfarela-se o nosso patrimônio Artistico. Jornal A Noite. 08 

de janeiro 1923., p. 4 
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3.5.2 Atuação profissional de Adolfo Morales de Los Rios Filho após o pavilhão: 

 

 

 

 

É fato que Adolfo Morales de Los Rios Filho não foi uma figura diretamente 

ligada ao movimento Neocolonial, ou defensor de qualquer outro estilo. Este 

concentrou sua carreira como docente dos cursos de arquitetura e engenharia em 

diversas escolas e faculdades369. Recebeu o título de Doutor honoris causa pela 

ENBA e participou de comissões examinadoras de concurso a cátedras e livre-

docências.370  

O arquiteto é considerado como verdadeiro lutador em prol da 

regulamentação da profissão de arquitetos e engenheiros a ser um dos grandes 

responsáveis pela criação do atual Confea (Atualmente - Conselho Federal de 

Engenharia e Agronomia), em 1933 Morales Filho, participou de uma comissão no 

ministério do trabalho que regulamentou as profissões do sistema Confea Crea que 

em 2013 regulava mais de 300 profissões. O arquiteto assumiu a presidência do 

Confea em 1934 por escolha do então presidente do Brasil Getúlio Vargas e esteve 

 
369 Sendo estas: Professor de História da Arquitetura e de Teoria e Filosofia da Arquitetura na Escola 

Nacional de Belas Artes (ENBA). Professor de História do Urbanismo do Instituto de Artes (UDF). 

Professor de Desenho da Escola Normal de Artes e Ofícios, docente de Desenho (por concurso) do 

Instituto de Educação do Rio de Janeiro. Professor de Desenho do Colégio Pedro II e das Escolas 

Técnicas Manuel Buarque e Comandante Midosi (da Marinha Mercante), professor de Desenho 

Técnico das Escolas Profissionais Álvaro Batista, João Alfredo, Bento Ribeiro, Rivadávia Correia, 

Visconde de Cairu, Visconde de Mauá e Souza Aguiar, da P.D.F. e do Curso Complementar da Fac. 

de Medicina (U.B.). Professor de Desenho de Arquit. da Escola Técnica Nac. do MEC e de História 

de Arte no Curso Superior de Museus do Museu Histórico Nacional. 
370 Instituto Histórico Geográfico Brasileiro. Informações sobre o sócio Adolfo Morales de los Rios 

Filho. Acesso em < https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html>  

Figura 176: Capa do livro - Figura, vida 
e obra de Adolfo Morales de los Rios 

(1959) 

https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html
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à frente da instituição até 1960.371  Morales esteve envolvido ainda em diversas 

outras instituições.372  

Morales Filho também se dedicou a escrever sobre arquitetura, sendo um 

de seus grandes trabalhos a Vida e Obra de Adolfo Morales de los Rios (fig. 176), 

onde trata sobre as principais obras projetadas e executadas pelo seu pai. Foi ainda 

autor de inúmeros artigos, cerca de 150, em revistas especializadas e de 50 

conferências sobre temas artísticos e históricos. Entre os quais os mais conhecidos 

foram: “Ensino artístico. Subsídios para sua história no Terceiro Congresso 

Nacional” (1942), “Grandjean de Montigny e a Evolução da Arte Brasileira” (1941) 

(fig. 177), “O Rio de Janeiro Imperial” (1946) (fig.178), “Dois Notáveis Engenheiros: 

Pereira Passos e Vieira Souto” (1952), “Escolas e Oficiais Técnicos do Antigo Brasil 

e para começar: A Escola de Sagres” (1953), “Contribuição dos Militares de Terra 

para Existência e Progresso do Rio de Janeiro” e “Teoria e Filosofia da Arquitetura” 

(fig. 179) em dois volumes.373  

No livro Teoria e Filosofia da Arquitetura o arquiteto desenvolve os seus 

pensamentos a respeito dos conceitos de arte e ciência que englobam a arquitetura 

e como esses elementos se processam para atender as necessidades humanas.  

Nas ciências matemáticas ou físico natural prepondera a ciência pura ou a 

atualização da ciência por meio da técnica. Cabe-lhe a solução 

matemática, prática e econômica dos mais diversos problemas científico-

técnicos ou técnico-construtivos. Nelas se evidencia a capacidade de criar 

coisas úteis e produtivas. Na arquitetura se constata a fertilidade de 

imaginar coisas úteis e belas. Diferenciam-se, dessa forma, pela 

 
371 Confea Crea. Adolfo Morales de los Rios Filho e a estruturação do sistema Confea Crea. Vídeo 

acesso em < https://www.youtube.com/watch?v=S-uBOqsaE2U> 
372 Pertenceu à Soc. Central de Arquitetos, à Assoc. Bras. de Urbanismo, ao Inst. Central de 

Arquitetos (do qual foi presidente), ao Comitê Permanente de Congressos Panamericanos de 

Arquitetos, ao American Institute of Architecture, à Associación de Arquitectos de Chile, às Soc. de 

Arquitetos da Argentina, do Uruguai e de Cuba, ao Sindicato Nacional de Arquitetos de Portugal, à 

Soc. Amigos de la Arquelogia, à Acad. de Belas Artes do Instituto do Brasil, ao IGHMB, ao IH/Ouro 

Preto, ao IHG/RJ, ao IGH/BA. 
373 Instituto Histórico Geográfico Brasileiro. Informações sobre o sócio Adolfo Morales de los Rios 

Filho. Acesso em < https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html>  

 

Figura 177: Capa do livro- 
Grandjean de Montigny (1941) 

Figura 178: Capa do livro - O Rio Imperial 
(1946) 

https://www.youtube.com/watch?v=S-uBOqsaE2U
https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html
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plasticidade; sentido do plástico é secundário naquelas, mas 

preponderante nesta. E, apreciando o sentido da aplicação, verifica-se que 

aquelas podem ser simplesmente especulativas ou de aplicação prática; 

ao passo que a arquitetura é, como todas as belas-artes, uma arte aplicada. 

Qualquer ciência é análise; a arquitetura é síntese. Análise e síntese são 

métodos ou atos mentais opostos. Na análise vai-se do composto ao 

simples; o fundamental é o particular. Na síntese, vai-se do simples ao 

composto, o fundamental é o conjunto. Mas a arquiteturas não prescinde 

de ser ciência, uma vez que ela hoje não pode existir sem ser calculada no 

que construtivamente lhe disser respeito. Não terá existência real, portanto, 

sem que se avalie e se meça o que estruturalmente constitui o edifício; o 

que atua sobre ele: ar, luz, sombra, pressão do vento, trepidação, 

movimentos sísmico; e o que, servindo, influi sobre os que o habitam: 

ventilação, transporte mecânico, instalações elétricas e de água, gás, 

esgoto, etc.374  

  Considera-se Morales Filho um arquiteto teórico e prático que se 

destacou na luta em defesa da regulamentação de sua profissão. As suas ações 

foram reconhecidas com diversos prêmios entre eles a Ordem do Mérito da 

Engenharia e Arquitetura, a Ordem Nacional do Mérito e as do Mérito Militar e 

Aeronáutico (Brasil), Ordem de Isabel-la-Católica (Espanha), Mérito Naval (Brasil) 

e Militar de Cristo (Portugal).375  

 

 

 

 

 

 

 

 
374 DE LOS RIOS, Adolfo Morales (Filho). Teoria e Filosofia da arquitetura. Rio de Janeiro: Editora 

Anoite, 1955. APUD CASTRO, Elizabeth Amorin. Arquitetura das Escolas Públicas do Paraná 

(1895-1955). Tese de Doutoramento. Universidade Federal do Paraná, 2010. 
375 Instituto Histórico Geográfico Brasileiro. Informações sobre o sócio Adolfo Morales de los Rios 

Filho. Acesso em < https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html>  

 

Figura 179 :Capa do livro - Teoria e filosofia da 
arquitetura (1955) 

https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html
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3.6 SYLVIO REBECCHI 
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  A exemplo de Adolfo Morales de Los Rios e seu filho, Sylvio Rebecchi  

teve como grande guia para sua carreira seu pai. Raphael Rebecchi (fig. 180) foi 

um imigrante italiano graduado como engenheiro arquiteto pela Universidade de 

Roma. Ao imigrar para o Brasil fundou a empresa R. Rebecchi e Cia. em 1897 no 

Rio de Janeiro.376 “Rebecchi foi arquiteto e construtor de primeiro plano da cidade, 

que se impunha entre os colegas pela sua alta categoria. Construía com perfeição, 

dominando o métier como poucos outros. (...) Foi dos profissionais mais completos 

que atuaram no Rio de Janeiro no princípio do século.”377   

Rebecchi (pai) entrou para a lista dos arquitetos mais populares da capital 

federal em 1904, ao ser colocado em primeiro lugar no concurso para as fachadas 

da Avenida Central, o segundo lugar foi destinado ao já comentado Adolfo Morales 

de Los Rios. Assim como Morales, Rebecchi influenciou o cenário arquitetônico 

brasileiro com a Arquitetura Eclética, como pode ser visto nas suas principais obras, 

como o Clube de Engenharia (fig. 181). “Sua atuação abrangia a elaboração de 

projetos e a execução de obras. Na Avenida, foi o projetista de cinco edifícios e 

construtor de três, inclusive um com projeto de Morales de los Rios.”378  

O arquiteto teve a oportunidade de entrar para a história das exposições 

nacionais. A ele foi destinada a autoria de dois pavilhões para a Exposição Nacional 

de 1908, que comemorou a abertura dos portos brasileiros para às nações amigas.  

 
376 FORTE, Rubem Sá (org.). Guia dos bens tombados pelo IEPHA/MG. 2012.  
377 SANTO, Paulo. Arquitetura e Urbanismo na Avenida Central. In: O álbum da Avenida Centrel. 

São Paulo: Ex Libris e João Fortes Engenharia, 1982, p.41. APUD LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. 

Entre Palácios e Pavilhões: A arquitetura efêmera da Exposição Nacional de 1908. Dissertação 

de mestrado. Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 1998, p.176 
378 CARDOSO, Sandra. Avenida Central: Arquitetura e Tecnologia no início do século XX. 

Dissertação de mestrado. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, da Universidade Federal do Rio 

de Janeiro. Rio de Janeiro. 2008, p.78  

Figura 181:Av. Central - Clube de Engenharia em 
primeiro plano (projeto de Raphael Rebecchi) 

(1904) 

Figura 180: Raphael Rebecchi (1922) 
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Foram de sua autoria o Pavilhão da Bahia e o Pavilhão de Minas Gerais (fig. 182), 

as duas construções se apresentaram em gêneros muito distintos do Eclético, o 

que evidencia a capacidade do arquiteto de apresentar projetos com uma ampla 

variedade estilística. 

 O Pavilhão da Bahia se apresentou seguindo os parâmetros estilísticos 

da Renascença Italiana do século XVI.379 Assim como é visto em outras obras do 

arquiteto. O repertório da arquitetura italiana era a ele muito familiar, por sua 

origem, por sua formação como arquiteto e pelos seus primeiros anos que exerceu 

sua profissão no seu país de origem. Rebecchi trouxe para a capital brasileira a 

essência da arquitetura italiana e amplificou o repertório eclético no cenário 

arquitetônico nacional.  

É importante evidenciar que no Rio de Janeiro uma das influências 

estrangeiras mais marcantes no cenário arquitetônico veio da tradição francesa, ao 

começar por Grandjean de Montigny. Já em São Paulo nota-se que os estilos 

Ecléticos foram mais influenciados pela crescente imigração italiana que aconteceu 

na cidade. Nesse sentido os Rebecchis estavam para o Rio de Janeiro como a 

 
379 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. Entre Palácios e Pavilhões: A arquitetura efêmera da 

Exposição Nacional de 1908. Dissertação de Mestrado. Escola de Belas Artes da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. 1998, p.112 

Figura 182: Pavilhão do Estado da Bahia (esquerda) e Pavilhão do Estado de Minas Gerais (Direita) 
(projetos de Raphael Rebecchi) (1908) 
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representação da tradição arquitetônica italiana, característica que se nota em seus 

projetos, assim como o Pavilhão da Bahia e o Palacete para os artistas Bernardelli 

(fig. 183).  

Apesar da notável influência italiana em seus projetos, é possível notar 

uma considerável variedade de estilos em alguns de seus projetos, como é o caso 

do Pavilhão de Minas Gerais. O Pavilhão ficou conhecido por não ter um estilo 

definido. Neste caso, o desenho para tal construção seguiu diretamente as 

instruções do presidente do Estado de Minas Gerais.380 A relação entre o 

presidente e o arquiteto, ainda rendeu outro projeto que foi construído na capital de 

Minas Gerais, o Palácio da Justiça, em que a data do projeto coincide com o ano 

em que a exposição foi celebrada.   

Como professor da ENBA Rebecchi pai teve a oportunidade de influenciar 

diversos jovens arquitetos e teve como um de seus alunos Lucio Costa, ao qual 

reconhecendo seu talento nato o contrata como estagiário para sua firma.381 Este 

foi o primeiro trabalho de Costa que acabou atrasando dois anos de sua graduação 

para se dedicar também ao estágio.382 

A seguir os passos do pai, Sylvio Rebecchi se tornou um arquiteto com 

carreira promissora. Autor de uma série de projetos, vice-presidente da Sociedade 

Central dos Arquitetos e jurado em diversos concursos. No início de sua carreira, o 

arquiteto apresentou seus projetos e adotou o estilo Eclético de influência italiana. 

Como pode ser constatado em uma das referências encontradas sobre os primeiros 

 
380 LEVY, Ruth Nina Vieira Ferreira. Entre Palácios e Pavilhões: A arquitetura efêmera da 

Exposição Nacional de 1908. Dissertação de Mestrado. Escola de Belas Artes da Universidade 

Federal do Rio de Janeiro. 1998, p.115 e 116 
381 OLIVEIRA, Ana Slade. As experiencias eclético-acadêmicas de Lucio Costa: uma lacuna na 

historiografia da arquitetura no Brasil. Cadernos PROARQ21, p.75 
382 NATAL, Caion Meneguello. Da casa de barro ao palácio de concreto: A invenção do patrimônio 

arquitetônico no Brasil (1914-1951). Tese de Doutoramento. Universidade Estadual de Campinas. 

2013, p.146 

Figura 183:Pintura do Palacete Bernadinelli de 
José Pinelo Llull (1910) 
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trabalhos de Rebecchi (filho). Este foi um projeto de 1908 para o ateliê dos irmãos 

Bernardelli, em linhas florentinas.383  

O palacete com linhas toscanas foi uma das primeiras construções em 

Copacabana, esta se tornou até mesmo inspiração para artistas, como se pode ver 

na pintura a óleo de José Pinelo Llull. Sua demolição em 1940 virou notícia, pois o 

edifício tinha considerável importância por seu interesse histórico.384 O palacete 

seguia a simetria de ordem clássica, sóbria, que se desprendia do uso de muitos 

ornatos.  

Em 1921 Rebecchi assumiu a vice-presidência da Sociedade Central de 

Arquitetos. “A fundada ‘Sociedade Central de Architectos’ foi uma consequência do 

pleno renascimento do movimento arquitetônico em nosso paiz. A necessidade de 

uniformidade não só diretamente á architectura como também, em relação a arte 

que lhe são correlatas, levou um grupo considerável de arquitetos a se associarem, 

no sentido de tornar eficiente em todo o território pátrio a nobre missão do 

arquiteto.”385  

É importante destacar a importância dada pela participação do arquiteto 

como vice-presidente da Sociedade Central de Architectos e como esta 

participação lhe concedeu novas oportunidades de projetos. “Na colaboração 

architectonica da Exposição do Centenário a maioria dos profissionaes chamados 

a realizá-la, são membros da Sociedade Central de Architectos e dentre elles 

muitos engenheiros e architectos formados pela Escola Nacional de Bellas 

Artes.”386  

 
383 PUPPI, Marcelo. Por uma história não moderna da arquitetura brasileira: Questões de 

historiografia. Campinas: Coleção Pandora Pontes, 1998, p.44  
384 BORUCHOVITCH, Gilda.  DIAS, Elizabeth de Mattos. Nosso Vizinhos Ilustres. Um endereço, 

uma vida, uma história. Os endereços de personalidades brasileira ou estrangeiras que moraram 

na cidade do Rio de Janeiro – Irmãos Bernardelli. Acesso em 07 de jul. de 2020 < 

https://nossosvizinhosilustres.blogspot.com/2019/07/irmaos-bernardelli.html> 
385 FIGUEIREDO, Nestor. Sociedade Central de Architectos. Revista Architectura no Brasil. Ano 

1, v.1, n.1, Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.24  
386Ibid. p.24 

Figura 184: Escola de Música da UFRJ (1920-) 

https://nossosvizinhosilustres.blogspot.com/2019/07/irmaos-bernardelli.html
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A integrar o grupo dos seletos arquitetos no Rio de Janeiro, Rebecchi 

também estava na lista de colaboradores efetivos na “Revista Architectura no 

Brasil” e participou do corpo de jurados para o concurso de Casa Econômicas, Club 

de Regata do Flamengo e Pavilhão do Brasil a Exposição de Filadélfia 1926. 

No mesmo período do desenvolvimento dos projetos da Exposição 

Rebecchi (filho) foi encarregado da construção da ainda existente Escola de Música 

da UFRJ (fig. 184). “Há influência do Ecletismo italiano além do francês, como pode 

ser visto na Escola de Música da UFRJ, que talvez tenha uma explicação plausível 

no fato de que a música italiana era muito ouvida no Rio de Janeiro, por 

consequência o estilo italiano seria o mais eloquente a ser usado para abrigar a 

música.”387 

Já no contexto da Exposição, para celebrar o evento, o Prefeito Carlos 

Sampaio abriu um concurso para o projeto de uma fonte monumental para a 

exposição de 1922, que ficou conhecida também como Chateaux d’Eau (fig. 186). 

Para o concurso foram apresentados cinco projetos, com o qual Sylvio Rebecchi 

alcançou o primeiro lugar. O projeto da fonte de sua autoria adotou as seguintes 

características, segundo a Revista Architectura no Brasil: arquitetura moderna, a 

seguir os parâmetros da escola italiana. A fonte se definia em uma: “Massa central 

terminando em pylões com esculpturas decorativas. Ao centro o lençol da agua 

cahindo de terraço e grande bacia.”388 

 
387 MARTINS, Ana Paula Ramos da Silva Dutra. O Patrimônio Eclético no Rio de Janeiro e a sua 

Preservação. Dissertação de Mestrado. UFRJ. Rio de Janeiro 2009. 
388 Fonte Monumental. Revista Architectura no Brasil, Ano 1, v. 1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 

1921, p.35.  

Figura 185: Revista Architectura no Brasil, a apresentar o projeto elaborado por Sylvio Rebecchi (1922) 
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O concurso que envolveu nove profissionais ficou popular no meio 

arquitetônico carioca, assim como o projeto vencedor. Vê-se a notoriedade dada 

ao concurso e ao projeto, com Rebecchi convidado para escrever um artigo para a 

Revista Architetura no Brasil, explicar os pormenores do projeto de sua autoria. São 

palavras do arquiteto: 

No concurso que a Comissão do Centenário mandou abrir para a 

apresentação de projetos de um ‘Chateau d’eau’, coube o primeiro premio 

ao projecto que apresentei, sob o pseudonymo Hydros. Infelizmente, por 

deliberação posterior da referida Commissão, não será mais construída a 

fonte luminosa; todavia, o Sr. Director da ‘Architectura no Brasil’ julgando 

interessante a sua publicação, solicitou-me que escrevesse algumas linhas 

sobre esse projecto, o que passo a fazer. Procurei dar ao ‘Chateau d’eau’ 

uma fórma completamente nova, das geralmente usadas nesses gêneros 

de construções e quis traduzir literalmente o nome do edifício, projectando 

um verdadeiro Castello de agua. Escolhi um partido architectonico néa-

classico e adaptei-o aos requisitos de uma Exposição moderna, tirando em 

proveito do edifício as soluções de engenharia moderna, que só na nossa 

época avançada, são permittidas pelo actual adiantamento téchnico. Na 

composição do projeto preocupei-me em manter uma intima ligação entre 

as linhas architectonicas da construcção com as decorações ornamentaes 

e esculptoricas, e ao mesmo tempo, aproveitar todo o effeito de quéda das 

grandes massas de agua, que ocupam o logar predominantemente no 

conjunto do ‘Chateau d’eau’.389  

Apesar da fonte comemorativa não ter sido construída, o artigo escrito por 

Rebecchi nos permite compreender melhor sua forma de pensar arquitetura. O 

arquiteto que preencheu seu projeto com ornatos neoclássicos é também o 

arquiteto que demonstrou conhecimentos avançados não somente nos aspectos 

construtivos, mas também em outros aspectos técnicos, como a iluminação da 

fonte, sistema de reserva e bombeamento de água.   

 
389 REBECCHI, Sylvio. Fonte Luminosa. Revista Architectura no Brasil, Ano 1, v.1, n.5. Rio de 

Janeiro, fevereiro de 1922, p.155 
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No início de 1922, Raphael Rebecchi, grande inspiração de Sylvio, faleceu 

meses antes da inauguração da Exposição onde seu filho construiu um dos projetos 

mais importantes da sua carreira. Após o falecimento do seu pai, Sylvio fez um 

pronunciamento público no qual declarou no Jornal Correio da Manhã que para 

efeitos comerciais seu nome seria Sylvio Raphael Rebecchi. 390  

 

 

 

 
390 Correio da Manhã – Terça 23 de março de 1922, p.6 

 

Figura 186: Projeto vencedor do concurso para a fonte monumental da Exposição de 1922 
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3.6.1 O Pavilhão do Distrito Federal 

O Pavilhão projetado por Rebecchi localizava-se ao lado do Pavilhão da 

Viação e Agricultura. Este é um dos elementos mais representativos da Exposição 

do Centenário que remanesce na atualidade, sendo por anos ocupado pelo Museu 

da Imagem e do Som, que se localizava na Praça Rui Barbosa.   

Ao acompanhar os comentários da mídia a respeito do pavilhão encontra-

se no “Livro de Ouro” a descrição que define o pavilhão como uma: “das menores 

construções da parte nacional da Exposição, destaca-se, no entanto, entre as mais 

graciosas”. O Livro define o estilo do pavilhão inspirado no estilo Luiz XVI, é 

importante notar que esta definição estilística varia em outras citações. A criação 

de Rebecchi é vista com: “magnifico partido da combinação harmoniosa dos vários 

elementos deste estylo. As pequenas proporções do edifico dão-lhe leveza e graça 

produzindo o conjunto architectonico a mais agradável impressão.”391 

 
391 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil, 1923.   

Figura 187: Localização do Pavilhão do Distrito Federal (ou Pavilhão da Administração) (1922) 
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O Livro define que o Pavilhão (fig. 188) foi composto por dois pavimentos, 

tendo uma área total de 642 metros quadrados. Explica-se ainda que o uso inicial 

do edifício era destinado a servir como administração da Exposição. “Tendo o 

governo resolvido incluir o Palácio Monroe no recinto da Exposição, instalando nele 

os serviços administrativos, foi o pequeno e gracioso palácio ocupado pelos 

mostruários do Distrito Federal.”392 O que explica a construção por vezes ser 

nomeada como Pavilhão da Administração.  

A Revista Architetura no Brasil comentou as limitações encontradas por 

Rebecchi ao desenvolver o projeto “[...] cuja área muito reduzida, não lhe permitiu 

criar obra mais desenvolvida. Entretanto, confirmando o velho dito de que as obras 

valem mais pela qualidade do que pela quantidade, conseguiu o Sr. Silvio Rebecchi 

fazer de seu pavilhão um dos motivos arquitetônicos de bastante interesse do 

recinto nacional.” A revista ainda apontou que Rebecchi optou por não adotar o 

estilo neocolonial para o Pavilhão e define “[...] optando pela escola clássica através 

da visão italiana, tendo, porém, empregado nos seus motivos decorativos 

elementos da flora nacional.”393 

 
392 Ibid. 
393 A Exposição Internacional do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.5. Rio 

de Janeiro. 1922, 143.  

Figura 188: Pavilhão do Distrito Federal (entre o Pavilhão dos Estados e Pavilhão da Viação e Agricultura) 
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A Revista fez ainda uma descrição mais detalhada, em uma altura em que 

se pensava o uso do pavilhão como Pavilhão da Administração: 

O pavilhão da administração, projeto do arquiteto Sylvio Rebecchi, 

obedece ao estilo renascença italiana, modernizado, impressionando pela 

severidade acadêmica de suas linhas, perfeitamente adaptadas ao fim a 

que se destina o edifício. A parte de escultura foi começada e está sendo 

executada com primor. Tem o pavilhão cerca de 480m², com dois 

pavimentos servidos por uma escada nobre ricamente decorada, sendo o 

vestíbulo do andar superior de relevante importância. Aí serão instaladas 8 

grandes salas para os serviços administrativos da exposição.394  

Em análise às fotos e desenhos arquitetônicos encontrados, nota-se que a 

construção seguiu fielmente o projeto (fig. 189 e 190), o que denota uma relevante 

experiência do arquiteto construtor em projetar e executar as suas obras. Neste 

sentido a única diferença encontrada está no relevo da inscrição que dá o nome ao 

prédio, enquanto no projeto a inscrição é “Administração” na construção final está 

inscrição muda para “Distrito Federal”.  

A fachada foi desenhada simetricamente e é composta por um volume 

principal localizado centralmente e dois volumes laterais em menor proporção. O 

volume principal é antecedido por duas escadarias que se encontram em seu topo 

e levam para a entrada principal da edificação, já no segundo andar. A entrada é 

marcada por duas colunas em estilo jônico, encimadas por uma arquitrave que dá 

sustentação para um grande medalhão ladeado por estatuária. Este conjunto faz 

parte de um arco central que é encimado pelo título do Pavilhão e ladeado por 

torreões decorados novamente com medalhões, a ser este o elemento decorativo 

mais presente na fachada. A base do torreão, que marca o primeiro andar da 

edificação, é decorada com óculos e com uma cimalha, que continua ao redor de 

toda a construção, acompanhada por um friso decorativo. O conjunto central recebe 

em seu topo pináculos com porta-bandeiras. 

 
394 O Renascimento da architectura no Brasil ( A Exposição Internacional do Centenário): Pavilhão 

da administração. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.3. Rio de Janeiro. 1921, p.104  

 

Figura 189 : Projeto da fachada para o Pavilhão do 
Distrito Federal (1922) 

Figura 190: Planta Baixa para o Pavilhão do 
Distrito Federal (1922) 
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Os dois volumes secundários que se espelham lateralmente, possuem no 

primeiro andar, uma porta decorada com frisos (fig. 191) que serve como acesso 

secundário.  No segundo pavimento foi colocado um conjunto com três longas 

janelas de verga reta, que se intercalam entre colunas jônicas. O conjunto tem a 

base decorada com um medalhão posicionado centralmente. Este volume é 

ladeado por torreões com pináculos e porta-bandeira em seu topo. As laterais 

possuem uma expressiva cobertura curva, marcada por nervuras, que ainda podem 

ser vistas na atualidade.  

A planta baixa do Pavilhão (fig. 190) foi desenhada com a parte da frente 

em retângulo e ao fundo o projeto adota uma forma trapezoidal. Seguindo o 

exemplo da fachada, a parte da frente da construção segue de ordem simétrica e 

o trapézio posterior se orienta à direita do projeto. Foram dispostas na sala central 

do edifício duas escadas circulares que conectam os pavimentos. Apesar de não 

haver fotos das laterais do edifício é possível notar no desenho da planta baixa 

várias janelas dispostas nas laterais do segundo andar.  

Sendo o Pavilhão do Distrito Federal uma construção efêmera, que 

segundo o Instituto Estadual do Patrimônio Cultural “[...]tem sistema construtivo 

bastante incomum, com paredes em estrutura de madeira e fechamentos em 

Figura 191: Detalhe do Pavilhão do Distrito Federal (ou Pavilhão de Administração) (1922) 
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argamassa aplicada sobre tela deployée.”395. É admirável a sua permanência, que 

só foi possível pelas obras de remodelação, que apesar de o manter, alterou 

grandemente a sua fachada, que teve todos os ornatos retirados.   

 

 

 

 

 

 

Figura 193: Museu da Imagem e do Som (1960), com fachada alterada 

 

Figura 194 : Museu da Imagem e do Som (2012) com fachada restaurada em 1990 

 
395 Instituto estadual do patrimônio cultural. Tombamento definitivo 19.10.1988. Acesso em 08 de 

ago 2020. Disponível em < http://www.inepac.rj.gov.br/index.php/bens_tombados/detalhar/271> 

Figura 192: Pavilhão do Distrito Federal (1922) 

http://www.inepac.rj.gov.br/index.php/bens_tombados/detalhar/271
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3.6.2 As obras de Rebecchi após o Pavilhão:  

 

 

 

 

Entre as obras de Rebecchi construídas após a Exposição foram 

encontradas duas referências mais relevantes: o Externato Irmã Paula de 1924 (fig. 

196) e o Edifício Bela Vista (fig.195), ambos ainda existentes. Tais obras foram 

listadas no Guia do Patrimônio Cultural Carioca de bens tombados.  

O Externato Irmã Paula e Dispensário São Vicente de Paulo localizados na 

Avenida Mem de Sá adotou o estilo neogótico. A construção “Compõe-se de uma 

igreja ladeada por prédios idênticos, ocupados respectivamente pelo maternal e 

11jardim-de-infância”396  

O Edifício Bela Vista, localizado na Praia do Flamengo, foi construído em 

“arquitetura de influência francesa”397. A construção ganha esse nome pela vista 

deslumbrante que é proporciona a cada apartamento. A partir do edifício é possível 

vislumbrar a Praia do Flamengo e o Pão de Açúcar.  

O prédio, construído em 1929, possui seis andares e um total de vinte e 

oito apartamentos, todos de dois quartos e com a mesma medida, 60 metros 

quadrados. Possui ainda um terraço com acesso exclusivo para os moradores. O 

interior da construção conserva muito do que foi a construção original. É possível 

notar a preocupação do arquiteto em adequar o prédio ao seu uso residencial, ao 

contrário do que é visto na maioria das edificações da mesma época, no Edifício 

Bela Vista Rebecchi desenvolveu um interior muito luminoso. 

 
396 Guia do Patrimônio Cultural Carioca – Bens Tombados 2014. Prefeitura do Rio de Janeiro. 

2014 
397 Ibid. 

Figura 196: Externato Irmã Paula (1924) 

Figura 195:Edifício Bela Vista (1929) 
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A composição da fachada feita por Rebecchi segue de ordem simétrica e 

muito sóbria, com poucas ornamentações de influência francesa. As suas obras 

após o Pavilhão seguiram o caráter eclético que Rebecchi desenvolveu ao longo 

de sua carreira. Nota-se que o arquiteto não seguiu os novos estilos da arquitetura 

moderna e manteve certos parâmetros em seus projetos.   

Nota-se que com o passar do tempo as obras de Rebecchi foram se 

tornando cada vez mais racionalistas e desprovidas de qualquer ornamentação. 

Nos anos 1930 a construtora dirigida pelo arquiteto esteve a cargo de projetos de 

alguns edifícios residenciais (fig. 197 3 198), esses projetos foram publicados na 

“Revista de Arquitetura”. Por vezes os projetos de Rebecchi eram acompanhados 

da publicidade do Cimento Portland “Mauá”, que sempre descrevia suas obras 

como: “Magnifico exemplo de uma estrutura moderna de concreto”398.  

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
398 Revista de Arquitetura, v. 1. Maio de 1934, p. 7 

Figura 197:Edifício Paula Freitas (1934) 

Figura 198: Edifícios da Construtora Rebecchhi (1934) 
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3.7 GASTÃO BAHIANA 
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Gastão Bahiana (1874-1959) apesar de se formar como engenheiro na 

Ècole des Hautes Etudes Industrielles de Lille na França em 1893, ele acaba por 

se tornar um dos grandes nomes da arquitetura de sua época. A sua fama no meio 

arquitetônico se deve a sua longa carreira de professor na Escola de Belas Artes, 

a sua luta na defesa da profissão de arquiteto e por vários projetos arquitetônicos 

de sua autoria. Filho do engenheiro Antônio Luis da Cunha Bahiana399 e irmão do 

arquiteto Henrique Oscar da Cunha Bahiana, influenciou também futuras gerações 

de sua família a exercerem a profissão de arquiteto, como seu sobrinho Elisario 

Bahiana.  

Como professor desenvolveu sua tese de livre docência em 1897 (fig. 199), 

com o título “Stereotomia – Considerações sobre as abobadas esconsas”, estudo 

este exigido para se candidatar à vaga de professor na ENBA. Bahiana começou a 

sua tese por ressaltar as características que deve ter uma construção (fig. 200):  

Toda construção deve satisfazer a tres condições primordiais: deve ser 

solida; deve ser bela; deve ser econômica. Estas tres qualidades, em parte 

contradictorias, não podem existir conjunctamente todas as tres em gráo 

máxima n’uma certa e determinada obra. E si um só problema apresenta 

em geral uma infinidade de soluções, o maior numero d’ellas deverá ser 

rejeitado em cada caso particular, conforme tiverem primazia 

considerações de resistência, esthetica ou econômica.400   

 

 
399 O engenheiro Antônio Luis da Cunha Bahiana, exerceu sua profissão durante o Brasil Império. 

Foi doado ao IAB (Instituto dos Arquitetos da Brasil) documento em que a princesa regente concede 

licença ao engenheiro para aceitar a promoção de Conselheiro da Legião de Honra, oferecida pelo 

Presidente da República Francesa, de junho de 1877. 
400 BAHIANA, Gastão. Concurso para a cadeira vaga de Stereotomia. Typographia L’Étoile du 

Sud. Rio de Janeiro. 1897. 

Figura 199:Dissertação apresentada por 
Gastão Bahiana a ENBA (1897) 
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Apesar do foco da tese de Bahiana ser de ordem teórica, ele se mostra, ao 

longo de sua tese, consciente das aplicações práticas de seu estudo, que começa 

por elucidar as considerações que devem ser feitas sobre a construção, de modo 

a atingir um equilíbrio de ordem de segurança construtiva, estética e o do controle 

dos recursos financeiros.  

Na longa carreira de docente na ENBA, Bahiana ministrou o curso de 

Geometria Descritiva, entre os anos de 1915 a 1942401 e teve a oportunidade de 

influenciar vários jovens arquitetos, como Attílio Corrêa Lima e Lucio Costa, sendo 

seu professor no ano de 1917. 

Costa escreveu uma retificação no seu texto “A revolução nas artes 

plásticas”, na qual trata especificamente sobre Gastão Bahiana e sua prática de 

ensino na ENBA. Costa denota os pontos em que Bahiana se aprofundou em suas 

classes de “Estereotomia, perspectiva e sombra”, e explica que: 

 
401 ACKEL, Luiz Gonzaga Montans. Attílio Corrêa Lima: uma trajetória para a modernidade. Tese 

de doutoramento. FAUSP. São Paulo, 2007, p.74 

Figura 200:Trecho introdutório da dissertação apresentada por Gastão Bahiana (1897) 
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 [...]correspondendo a estereotomia à aplicação a geometria descritiva ao 

corte das pedras nas estruturas de cantaria e aos encaixes das peças nos 

arcabouços de madeira e a ‘perspectiva e sombra’ à figuração tradicional 

do espaço construído e à correta representação gráfica da sombra 

projetada pela molduração e pelos corpos avançados sobre os diferentes 

planos da edificação.402  

Costa relata que Gastão era um professor exigente e que com o passar do 

tempo seus alunos começaram a considerar suas aulas desnecessárias, a ter em 

vista as novas tecnologias arquitetônicas, promovida uma campanha contra o 

professor com o propósito da reformulação do curso. Entretanto Costa ressalta o 

apreço, respeito e admiração que tinha pelo professor Bahiana.403 

Apesar das críticas de alguns de seus alunos o professor continua a 

trabalhar ativamente e em 1926, com a reformulação do curso de arquitetura, 

Bahiana defendia a ideia da criação das disciplinas de “artes decorativas” e 

“urbanologia” – que ia ao encontro das reformas urbanas pela qual passava o Rio 

de Janeiro.404 

Bahiana esteve à frente da luta em defesa da profissão de arquiteto. Em 

1921 ele participou da fundação do Instituto Brasileiro de Arquitetura, juntamente 

com outros vinte e sete arquitetos. A criação do Instituto aconteceu na Escola de 

Belas Artes, especificamente na sala da disciplina de História e Teoria da 

Arquitetura e teve como seu primeiro diretor Gastão Bahiana.  

 Em uma análise sobre o cenário arquitetônico de sua época Bahiana faz 

os seguintes apontamentos:  

 
402 COSTA, Lucio. A revolução nas artes plásticas (A revolução nas artes plásticas. Impõe-se uma 

retificação). Acervo casa Lucio Costa. Rio de Janeiro, 1951. 
403 COSTA, Lucio. A revolução nas artes plásticas (A revolução nas artes plásticas. Impõe-se uma 

retificação). Acervo casa Lucio Costa. Rio de Janeiro, 1951.  
404 VIDOTTO, Taiana Car; MONTEIRO, Ana Maria Reis de Góes. O ensino de arquitetura no Brasil: 

da missão francesa à criação da Faculdade Nacional de Arquitetura. XXXII ENSEA (Encontro 

Nacional sobre Ensino de Arquitetura e Urbanismo) p.12 
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É incontestável que, no Brasil, tanto o governo como os particulares até 

hoje parecem ter desconhecido a verdadeira função do architecto, no seio 

de uma nacionalidade, justamente orgulhosa de seu patrimônio intelectual, 

e ansiosa por combater o surto das civilizações mais adiantadas. A quasi 

totalidade das edificações são entregues ao mestre de obra, hoje melhor 

denominado “constructor”; alguma, de maior importância, motivaram a 

intervenção de profissionaes diplomados, geralmente engenheiros civis; e 

somente em se tratando sumptuosas decorações, recorrem-se aos artistas, 

quasi sempre esculptores de ornatos: mas o mesmo titulo architecto serviu 

para designar o constructor, o engenheiro ou o artista, com absoluta 

incompreensão do significado dessa palavra.[...] Ver satisfeita esta 

aspiração, e, para isto, promover a educação artística do nosso meio, 

conseguir dos poderes públicos o amparo justo e imprescindível, tal é a 

méta do Instituto Brasileiro de Architectos que, nesta campanha patriótica 

em pról de uma arte até hoje menosprezada entre nós, mas cuja pujança 

foi, em todos os tempo, symtomatica das mais altas civilizações espera 

reunir num único esforço, esquecida injustificadas divergências de 

momentos, todas as energias de uma classe movida pelo mais nobre dos 

ideaes.405    

O artigo escrito por Bahiana foi o primeiro a ser publicado pela Revista 

Architectura no Brasil e demonstra as intenções iniciais do Instituto Brasileiro de 

Architetos em fundamentar a profissão de arquiteto. Em seu artigo é demonstrado 

o pouco conhecimento que a população, e até mesmo o governo, tem sobre a 

profissão de arquiteto, neste sentido Bahiana e o Instituto tem como principais 

objetivos esclarecer e valorizar a profissão que até então tinha sido pouco 

compreendida.   

Como diretor do Instituto, Bahiana esteve responsável por organizar os 

primeiros concursos para projetos arquitetônicos, incluindo os projetos para a 

Exposição de 1922, como o concurso para o Restaurante Envidraçado.   

A parte da luta em defesa da profissão dos arquitetos, Bahiana foi 

igualmente ativo ao executar obras, ele foi engenheiro na prefeitura do Rio de 

Janeiro, esteve à frente de diversas construções públicas.   Colaborou também  

 
405 BAHIANA, Gastão. O Architecto no Brasil. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. 

Petropolis, 8 de setembro de 1921, p. 3 e 4   
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como engenheiro, no já comentado escritório de Heitor de Mello, sendo este um 

dos mais populares escritórios de arquitetura da capital brasileira.   

Sobre os projetos desenhados por Bahiana, que antecederam a 

construção do Pavilhão de 1922, se destaca o projeto para a Casa Mauá (fig. 201 

e 202)406, o palacete que tinha quatro pavimentos, cento e noventa e duas salas e 

dezenove lojas térreas e localização prestigiada na Av. Rio Branco no Rio de 

Janeiro. O empreendimento pertencia ao Mosteiro de São Bento e a data de sua 

construção se deu no início do ano 1906 e em 1916 se tornou o primeiro prédio da 

cidade a ter o seu uso exclusivo para o comércio.407 Tornando-se assim um prédio 

icônico para a capital.   

O palacete foi construído em um estilo neogótico muito peculiar e se 

destacava entre os edifícios da Avenida. Os principais elementos do estilo que o 

define são os pináculos em forma de cones alongados que acentuam ainda mais a 

verticalidade da obra, assim como os telhados.  As janelas adotam formas em arcos 

 
406 CEZAR, Paulo Bastos. A Praça Mauá na memória do Rio de Janeiro. Rio de janeiro: João Forte 

Engenharia, 1989, p.32  
407 FRIDMAN, Fania. Donos do Rio de Janeiro: Uma história fundiária da cidade do Rio de Janeiro. 

Rio de Janeiro: Zhar, 1999, p. 74  

Figura 201:Vista aérea da Casa Mauá (1906) 

Figura 202: Casa Mauá (1906) 
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e em ogivas, onde as principais são decoradas com rosáceas. Compondo a 

fachada, foram posicionados nas duas esquinas, torreões alongados e com janelas 

ogivas, igualmente alongadas. 

Com a intenção de melhorar o aproveitamento comercial do terreno, o 

edifício foi destruído em 1983, depois de gerar muitas polêmicas, protestos e 

embargos. A demolição deu lugar à torre de vinte e oito andares, conhecida como 

RB1. É notável que a maioria das obras neogóticas encontradas no Brasil, sejam 

destinadas a edifícios religiosos, a Casa Mauá foi uma rara exceção, do neogótico 

destinado a um prédio comercial. Que talvez seja justificada por ser um 

investimento da Igreja, nesse caso, do Mosteiro São Bento.     

Bahiana ficou a cargo de outros projetos para a Igreja Católica. Entre seus 

projetos mais conhecidos está a Igrejas Matrizes de Ipanema (Nossa Senhora da 

Paz) (fig.204), que foi construída no ano de 1918, em estilo neobizantino.408 Assim 

como a Igreja do Senhor do Bonfim em Copacabana (fig. 203). Em ambas Bahiana 

pode aplicar “[...]seus conhecimentos de estereotomia, imitando na argamassa do 

revestimento as juntas de pedraria da arquitetura medieval, de que se mostrava 

autoridade nas suas lições na ENBA;[...]”409    

 
408 BALSA, Marilena (org.) Ipanema de Rua em Rua: do Arpoador ao Jardim de Alah. Universidade 

Estácio de Sá. Rio de Janeiro. 2005 p.41 
409 SODRÉ, Joanídia (org.) Quatro séculos de cultura: O Rio de Janeiro, estudado por 23 

professores. Universidade do Brasil. Rio de Janeiro. 1966, p.142. 

Figura 204:Igreja Nossa Senhora da Paz (1918) 

Figura 203: Igreja do Bonfim de Copacabana 
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3.7.1 O Pavilhão de Estatística: 
 

 

O Pavilhão projetado por Bahiana localizava-se entre o Pavilhão da Música 

e o Pavilhão de Caça e Pesca, e com vista privilegiada para a Baía da Guanabara 

(fig. 205). Projetado com o intuito de ser uma construção definitiva, o Pavilhão foi 

“[...] inspirado nos motivos arquitetônicos do século XVII, da escola francesa. Tem 

esse edifício uma linha geral bastante agradável, como proporção, sendo tratado 

em dois pavimentos apoiados sobre uma sólida base que constitui o porão.”410Em 

contraste com os outros pavilhões, a obra de Bahiana figurou-se com uma certa 

modéstia de ornatos, que levou a mídia a descrevê-lo: 

[...] o pavilhão de Estatistica, projetectado pelo architecto Gastão Bahiana, 

pertence á architectura do século XVII, tendo ao concebe-lo, o autor 

substituto, no máximo possível, a parte decorativa pela harmonia da linha. 

É muito bem proporcionado e terá, a coroal-o, um zimbório central, de 

agradável efeito. A construção em uma única ordem abrange os dois 

pavimentos que são coroados na parte central por uma colunata circular  

 
410 A Exposição Internacional do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 2, v. 4, n.24. Rio 

de Janeiro, setembro de 1923, p.146 

Figura 205: Localização do Pavilhão de Estatística (1922) 
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que arremata muito bem o edifício. Internamente a sua distribuição da 

planta está feita com muito cuidado [...].411  

O “Livro de Ouro da Exposição” descreve as áreas do Pavilhão (fig. 206) e 

define o zimbório como “agradável”:  

Consta de dois pavimentos, coroados por um zimbório central de agradável 

efeito. No primeiro pavimento encontra-se duas salas com 62 metros 

quadrados cada uma e uma sala com 139 metros quadrados de superfície. 

Compoe-se o segundo pavimento de duas salas, com 62 metros quadrados 

cada uma, sendo de 389 metros quadrados a área total do pavilhão.412 

Apesar de apreciado pela mídia e pelo Livro de Ouro da Exposição, o 

zimbório sugerido por Nereu Sampaio, sócio de Bahiana, gerou muitas polêmicas. 

Compreende-se que o acesso ao zimbório possibilitava vislumbrar a bela baía da 

Guanabara, mas Bahiana não viu o elemento com bons olhos. Logo após a 

Exposição, o engenheiro começou uma campanha para a retirada do zimbório, que 

se estendeu por alguns anos, sendo finalmente demolida em 1930. “[...] devolvendo 

ao prédio a sobriedade do projeto original”.413 

 
411 Ibid. 
412 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil,1923, p. 312 
413 VIDEIRA, Antônio Augusto Passos. Rio científico: inovação e memória. Rio de Janeiro: Eduerj. 

2010, p.132. 

Figura 206 :Pavilhão de Estatística, com o Pavilhão da Música (esquerda) e Pavilhão de Caça e Pesca (direita) (1922) 
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Com o Pavilhão construído para ser definitivo, o seu segundo uso seria 

destinado a um Posto da Polícia Marítima.414 Esta é uma construção que ainda 

pode ser visitada. Após a Exposição o edifício se tornou um órgão governamental 

e abrigou o Centro Cultural de Saúde. 

Ao analisar os desenhos arquitetônicos (fig. 207) e a obra final, nota-se que 

o projeto se equivale a obra, em quase todos os aspectos. Com exceção a alguns 

detalhes, como o acabamento na base do zimbório e a proporção dos ósculos 

posicionados em cada lateral da cúpula do mesmo elemento. As pequenas 

variações entre o projeto e a obra denotam a experiência do engenheiro, que ficou 

a cargo do projeto e da sua construção.  

A fachada bastante proporcional e simétrica, deixa transparecer em seus 

volumes dois pavimentos principais e um porão. A parte da fachada que 

corresponde ao porão recebeu janelas baixas e uma grande escadaria que leva á 

entrada principal. O primeiro andar se abre em três portas de altura proporcional 

ao pé direito, essas são intercaladas por grandes colunas, sendo as duas colunas 

centrais em semicírculo e as duas laterais em um quarto de círculo, nas laterais  

 
414 O Renascimentos da architectura no Brasil (A Exposição Internacional do Centenário): Pavilhão 

de Estatística. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.3, Rio de Janeiro, 1921, p.112 

Figura 207: Planta Baixa e fachada do Pavilhão da Estatística (1922) 
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Figura 209: Construção da Cúpula (1922) 

foram posicionadas duas janelas de tamanho proporcional às portas. A seguir com 

as mesmas proporções, o segundo andar se abre em cinco janelas que seguem o 

mesmo posicionamento e dimensões das aberturas do andar inferior.      

Apesar da ornamentação do Pavilhão da Estatística (fig.208) ser mais 

sóbria, em comparação às demais construções da Exposição, ainda se nota o uso 

de alguns ornatos ligados à escola francesa, entre esses os mais marcantes estão 

são os frisos, que estão presentes na divisão dos três volumes da fachada, em 

forma de guirlanda circulando o topo da edificação e frisos com o desenho de ondas 

que decoram a platibanda.  Outros elementos são capitéis clássicos de ordem 

coríntia, das quatros grandes colunas na fachada principal, guarda corpo em 

balaustrada, nas janelas do primeiro pavimento e quatro pináculos com medalhões 

a decorar a sua base.    

O zimbório polêmico (fig. 209) tem quase a mesma altura que os dois 

andares da edificação e gera uma certa desproporção ao conjunto da obra. Este 

possui forma de octógono e é composto por três colunas em cada um dos seus 

vértices, que sustentam uma cúpula. A cúpula foi ornamentada com óculos em cada 

lateral e guirlandas no seu topo.  

Figura 208: Fachada do Pavilhão de 
Estatística (1922) 
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A planta baixa do primeiro e segundo pavimentos se divide em três 

ambientes, são estes: uma grande sala ao meio, de forma quase quadrada e duas 

salas mais estreitas nas laterais. Nas salas centrais foram colocadas oito colunas 

que coincidem com os vértices do zimbório e a atração está voltada para uma 

escada de forma redonda que dá forma de semicírculo à fachada posterior.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 210: Atualmente a funcionar com Centro Cultural do Ministério da Saúde 
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3.7.2 As obras de Bahiana após a Exposição:  
 

 

 

 

 

No ano que sucedeu a Exposição, Bahiana foi convidado para ser redator 

chefe da “Revista Architectura no Brasil”415. Foi esta a revista de arquitetura e 

construção mais conceituada no Brasil em sua época. Ao convidar o engenheiro e 

professor o diretor da Revista, Moura Brasil do Amaral, relata as razões que o 

levaram a escolha de Bahiana:    

É bastante conhecido e admirado o nosso actual Redactor-Chefe, 

professor Gastão Bahiana. É um acto de justiça, afirmar que em tudo o que 

diz respeito á propaganda do “urbanismo”, entre nós, tem ele estado 

sempre em logar de destaque. Fundada em 1921, a primeira sociedade de 

Architectos no Brasil, não foi encontrado outro nome que encerrasse tantos 

predicados intelectuais e moraes e tanta sympathias – para ser o seu 

presidente – que o Prof. Bahiana. Possuidor de um sentimento artístico 

muito apurado e de uma solida cultura técnica, é elle digno dessa 

admiração em que o têm os seus dignos collegas da Congregação da 

Escola Nacional de Bellas-Artes, e toda a classe de Architectos do Brasil. 

Foi um presente do céo a acquisição que acaba de fazer “Architectura no 

Brasil”, do eminente prof. Bahiana, para o seu Redactor-Chefe.416               

            Bahiana esteve bem conceituado no meio arquitetônico de sua época e 

algumas outras conquistas de sua carreira foram: “[...] criação da tabela de 

honorários para arquitetos, realizou o primeiro concurso oficial de arquitetos para a 

elaboração do projeto do fórum. Representante dos arquitetos na comissão de 

remodelação da cidade, na gestão do Prefeito Alaor Prata.”417  

 
415 Cargo posteriormente ocupado por Nestor de Figueiredo. 
416 AMARAL, Moura Brasil do. Noticiário. Revista Architectura no Brasil, Ano 3, v.5, n.25, Rio de 

Janeiro, novembro de 1925, p.45. 
417 BARRA, Eduardo. IAB: 80 anos no Rio de Janeiro. Instituto de Arquitetos do Brasil. 

Departamento do Rio de Janeiro. 



257 
 

 

                                   Figura 211: Título da tese defendido por Gastão Bahiana 

 
O livro “IAB: 80 anos no Rio de Janeiro” 418 cita alguns projetos que Gastão 

Bahiana colaborou nos desenhos arquitetônicos e construção. Como o Hospital 

Central do Exército, Jockey Club e Derby Club, essas construções de grande porte 

marcaram o cenário arquitetônico do Rio de Janeiro. Esses projetos provavelmente 

contaram com a sua colaboração enquanto trabalhava no escritório Heitor de Mello.  

Gastão Bahiana esteve a cargo de projetar e construir algumas residências 

(fig. 213), entre elas estão a casa na Rua Paula Freitas, atual hotel Trocadero, com 

data de 1923, a modesta residência na Rua Barata Ribeiro e a casa na Rua Bulhões 

de Carvalho.419 Entre as suas obras residenciais uma das mais conhecidas foi a 

Casa Setecentos, na Avenida Atlântica (fig. 212). A casa do Sr. Manuel Monteiro, 

que ocupava um grande terreno, foi projetada por Bahiana e executada por Graça 

Couto, nos anos 20. A casa tinha três andares, e foi definida como “[...] arquitetura 

de aspecto neutro e sóbrio de intenção, que, por isto mesmo, resistiu melhor à 

mutações dos gosto oscilante da época [...]”420 

 Nos anos 30 Lucio Costa foi contratado para fazer o projeto de um jardim 

de inverno para a casa, o atual morador da residência, Julio Monteiro, era primo da 

mulher de Costa. O projeto foi executado pela firma Warchavchik & Lucio Costa. 

 
418 O livro IAB: 80 anos no Rio de Janeiro - Foi escrito para homenagear todos os presidentes do 

IAB, onde foram listadas as maiores conquistas de suas carreiras.  
419 BARRA, Eduardo. IAB: 80 anos no Rio de Janeiro. Instituto de Arquitetos do Brasil. 

Departamento do Rio de Janeiro.  
420 Arte em revista, issues 1-6. Centro de Estudo de Arte Contemporânea, 1979, p.34 

Figura 212: Projeto de Lucio Costa para a Casa 
700 na Avenida Atlântica - Rio de Janeiro (1930) 
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Nos anos 40 Costa projetou uma outra intervenção para a casa, um alpendre na 

parte de trás do terreno. A casa foi demolida nos anos 50.421   

 

 

 

 

 

 
421 Avenida Atlântica 700, anos 30. Disponível em: <http://www.jobim.org/lucio/handle/2010.3/32>. 

Acesso em: 8 de ago de 2020 

Figura 213: Projetos Residenciais de Bahiana 

http://www.jobim.org/lucio/handle/2010.3/32
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3.8 HIPPOLYTO PUJOL JÚNIOR 
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Pujol (1880-1952) nasceu no estado do Rio de Janeiro, seu pai de origem 

francesa era pedagogo, formado pela Universidade de Montpelier. Durante os anos 

de faculdade Pujol se mudou para São Paulo (1898), onde concluiu o curso de 

arquitetura na Escola Politécnica em 1905. Ainda como estudante se mostrou 

interessado nas pesquisas acadêmicas desenvolvidas na Escola e iniciou seus 

trabalhos no Gabinete de Resistência dos Materiais. Uma das contribuições, do 

então estudante de arquitetura, foi a sua participação no desenvolvimento do 

“Manual de Resistência dos Materiais”.422 O Manual desenvolvido com a 

colaboração de Pujol, serviu de guia para os construtores dos anos 20, tendo em 

vista que este orientava quanto a inovadora técnica do concreto armado.  

Em 1906 Pujol foi contratado pela Escola Politécnica como professor na 

seção de elementos de Aplicação de Ciências Físicas e Matemáticas e se dedicou 

em tempo integral à pesquisa e ao ensino, assumindo a diretoria do Gabinete de 

Resistência dos Materiais. Nessa altura com a intenção de desenvolver os estudos 

de resistência dos materiais e se atualizar sobre as mais avançadas técnicas 

construtivas, o arquiteto foi enviado pela Escola para Europa (Zurique, Stuttgart, 

Viena, Berlim e Paris), com a intuito de realizar estágio em laboratórios de 

resistência dos materiais.423  

             Pujol não deteve sua carreira ao ensino, filiou-se ao seu sócio e colega de 

graduação Augusto de Toledo em 1908. Estes estavam entre os arquitetos mais 

 
422 FICHER, Sylvia. Os arquitetos da Poli: ensino e profissão em São Paulo. São Paulo: Edusp, 

p.119 
423 Ibid. 

Figura 214: Projeto da fachada para o Edifício 
Guinle (1912) 
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concorridos de São Paulo, a cargo de setenta e cinco projetos executados, entre 

os anos de 1908 e 1915. A esta lista de arquitetos célebres se juntavam a arquitetos 

como, Francisco de Paula Ramos de Azevedo, Ricardo Severo e Júlio Micheli. A 

sociedade aplicava em seus projetos os conceitos técnicos de higiene e 

salubridade das habitações, sendo estes grandes divulgadores de tais técnicas.424 

Ao dominar não somente a teoria da construção, Pujol colocou seus 

conhecimentos em prática ao adotar o uso do concreto armado para a construção 

do primeiro “arranha-céu” de São Paulo. Em 1912, o arquiteto e seu sócio deram 

entrada na câmara com o requerimento para a construção do Prédio Guinle (fig. 

214 e 215), um dos seus projetos mais conhecidos. Continha térreo, entre-sol, cinco 

pavimentos-tipo e cobertura utilizável, distribuídos em 32 metros.  

Mesmo depois de se conferir a idoneidade dos profissionais, o projeto 

gerou muitos questionamentos, sobre como o edifício afetaria as demais 

construções a sua volta e a ter em vista que a sua altura estava fora das normas 

de construção no centro de São Paulo. Depois de muitas argumentações que 

envolveu até o prefeito, é dada a licença de construção, com a condição de que o 

prédio não ultrapassasse 2½ a largura da rua.425 

Apesar do Prédio Guinle ter sido uma inovação do concreto armado, ele 

demonstra resistência ao tempo e ainda faz parte do cenário arquitetônico do centro 

da cidade. Mesmo que seja um edifício sinônimo de modernidade, nota-se a adoção 

do estilo Eclético e ornamentação com temas florais, que remetem às 

características do Art-Nouveau.426 Entre as habilidades de Pujol, estava a 

competência de recriar os estilos europeus, tanto na construção, quanto nas 

ornamentações de interiores.  

 
424 LODY, Jorge. Arquitetura e Cidade: Obras particulares em São Paulo (1906-1915). Tese de 

Doutoramento. FAUUSP, 2015, p. 201 
425 Ibid. p.118 
426 TEXEIRA, Matheus Carvalho; D’ELBOUX, Roseli Maria Martins. Estudo das obras de Hippolyto 

Pujol Júnior. XV Jornada de Iniciação Científica e IX Mostra de Iniciação Tecnológica. 

Universidade Presbiteriana Mackenzie, p.10 

Figura 215: :Edifício Guinle (São Paulo) (1912) 
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Ao Demonstrar-se um arquiteto completo, ele também desenvolveu alguns 

trabalhos de importância para a urbanização de São Paulo. Em 1921 Pujol 

desenvolveu o projeto de arruamento para o bairro Jardim Europa.427 O bairro faz 

parte da bem renomada área “Jardins” e está atualmente entre os loteamentos e 

imóveis mais valorizados da capital paulista.      

Ao tratar sobre pavilhões de exposição, Pujol ficou a cargo do projeto para 

o Pavilhão da Exposição Preparatória do Estado de São Paulo. O Pavilhão abrigou 

a mostra que seria exposta na Exposição do Centenário em Comemoração da 

Abertura dos Portos ás Nações Amigas, de 1908.428 O projeto de Pujol teve 

inspiração nas obras racionalistas de Victor Dubugras, que renunciavam 

ornamentações e valorizavam o concreto armado.429 Apesar do pavilhão seguir 

alguns parâmetro de simetria, o boletim da Exposição o define: “Sob o ponto de 

 
427 FELDMAN, Sarah. Planejamento e zoneamento: São Paulo (1947-1972). Editora da 

Universidade de São Paulo, FAPESP, 2005, p.141 
428 Boletim da Exposição Preparatória do Estado de São Paulo (Única Publicação Official). 31 

de maio – 1 de junho 1908. S. Paulo. Acesso em 31 de ago 2020. Disponível em 

<http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf

> 
429 TEXEIRA, Matheus Carvalho. D’ELBOUX, Roseli Maria Martins. Estudo das obras de Hippolyto 

Pujol Júnior. XV Jornada de Iniciação Científica e IX Mostra de Iniciação Tecnológica. 

Universidade Presbiteriana Mackenzie, 2019, p.7 

                                                                     Figura 216:Pavilhão de São Paulo para a Exposição Preparatória (1908) 

http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf
http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf


263 
 

vista architectonico, filia-se o pavilhão ao moderno estylo, segundo a feição mais 

sóbria que tem tomado na Áustria as obras ditas da ‘secessão’”.430      

Já no âmbito da Exposição de 1922, Pujol apresentou um projeto para o 

primeiro (e polêmico) concurso do Restaurante Envidraçado e ganhou a 

concorrência em primeiro lugar. Mas conforme explica a “Revista Architectura no 

Brasil” o projeto foi desclassificado.  

Aberta a primeira concurrencia para a apresentação de um projecto e 

dados para a sua construcção, obteve o 1º logar o Sr. José Preste, sendo 

o projeto elaborado pelo Sr. Pujol. A sociedade Brasileira de Bellas Artes, 

sendo conhecedora do referido projeto e considerando-o improprio para o 

Passeio Público, solicitou ao Sr. José Mariano Filho, um dos nossos 

apreciados críticos de arte, um parecer, cujas sugestões foram aprovadas 

em sessão daquela Sociedade.431   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
430 Boletim de Exposição Preparatória do Estado de São Paulo (Única Publicação Official). 31 

de maio – 1 de junho 1908. S. Paulo. Acesso em 31 de ago 2020. Disponível em 

<http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf

> 
431 BAHIANA, Gastão. Restaurante Envidraçado para o Passeio Público. Revista Architectura no 

Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro, outubro de 1921, p.33 

http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf
http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf
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3.8.1 Pavilhão dos Estados:  
 

Apesar do seu projeto vencedor para o concurso do Restaurante não ter 

sido aprovado para construção, Pujol ficou a cargo do projeto para o Pavilhão dos 

Estados. Nota-se que o Estado de São Paulo contribuiu financeiramente para a 

construção do Pavilhão: “O Governo do Estado de S. Paulo remeteu á Commissão 

Executiva a importância de 300:000$000 com que concorre para a construção do 

Palacio dos Estados na Exposição.”432 A esse fator se atribui a escolha do único 

arquiteto que não integrava a elite carioca para o projeto de um pavilhão para a 

Exposição de 1922 (fig.218).  

Apesar da fama positiva de Pujol e de sua reputada carreira de acadêmico 

e de arquiteto em São Paulo, a crítica carioca não se deteve em expressar a sua 

opinião sobre o seu projeto para o Pavilhão, foi este o único pavilhão a receber uma 

crítica negativa na “Revista Architectura no Brasil”.  

Situado na grande praça da Independencia erguesse a enorme massa do 

Palácio dos Estados do architecto Pujol Júnior. Socado num ponto que 

 
432 O Estado de São Paulo e a Exposição do Centenário. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, 

v.2, n.7 e 8. Rio de Janeiro, abril e maio de 1922, p.27 

Figura 217: Localização do Pavilhão dos Estados (1922) 

Figura 218: Pavilhão dos Estados entre 
outros pavilhões (1922) 
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prejudica bastante o Palacio das Grandes Industrias, é o Palacio dos 

Estados uma obra puramente de caracter germânico. Destôa 

desagradavelmente do conjunto da sessão nacional, onde os architectos 

tinham a digna intensão de fazer uma architectura que no seu conjunto que 

refletisse a índole delicada de nosso povo e as modernas tendências 

architectonicas que futuramente constituirão o estylo nacional.433  

O “Livro de Ouro” se deteve em fazer a descrição do edifício “De 

construção definitiva, o Palacio dos Estados consta de cinco pavimentos e uma 

torre de 45 metros de altura, chamada torre das joias. A cobertura é um terraço de 

vastas proporções, aberto por todos os lados para o deslumbrante panorama de ao 

redor.”434 E ainda tece um elogio a construção “inspirando-se no estylo Renascença 

francesa, nos deu uma das mais formosas composições architectonicas da 

Exposição.”435  Já em um segundo artigo da Revista Architectura no Brasil as 

 
433 A Exposição Internacional do Centenario. Revista Architectura no Brasil. Ano 2, v.4, n.24. 

Rio de Janeiro, setembro de 1923, p.144 
434 Livro de Ouro Commemorativo do Centenário da Independência do Brasil e da Exposição 

Internacional do Rio de Janeiro. Edição do Annuario do Brasil 1923, p. 309 
435 Ibid. 

                                                                       Figura 219: Desenhos arquitetônicos do Pavilhão dos Estados (1922) 



266 
 

críticas ao Pavilhão foram feitas de maneira mais sutil, ao encarregar o estilo 

adotado pelo arquiteto, a característica permanente do edifício: “Tendo em vista ser 

definitiva essa construcção, o architecto fugiu um pouco dos motivos 

architectonicos e decorativos consoantes aos pavilhões da Exposição.”436 E ainda 

expressa alguns pontos positivos do Pavilhão (fig. 221), colocou-o em lugar de 

prestigio na Exposição “[...] pelas suas dimensões e valor architectonico é 

considerado um dos mais importantes edifícios da Exposição [...] Sobriamente 

decorado, é harmonioso em suas linhas. [...] Será bastante rica a sua parte interna, 

tendo sido a decoração de pintura entregue a artistas brasileiros.”437 

O constante afastamento de Pujol para se dedicar e acompanhar as suas 

obras desenvolvidas no Rio de Janeiro (remodelação do estádio do Fluminense 

Football Club [1918] e Pavilhão dos Estados), leva à sua demissão da Escola 

Politécnica.438  

 
436 O renascimento da architectura no Brasil (A Exposição Internacional do Centenário). Pavilhão 

dos Estados. Revista Architectura no Brasil. Ano 1, v.1, n.1. Rio de Janeiro. 1921.  
437 Ibid. 
438 TEXEIRA, Matheus Carvalho; D’ELBOUX, Roseli Maria Martins. Estudo das obras de Hippolyto 

Pujol Júnior. XV Jornada de Iniciação Científica e IX Mostra de Iniciação Tecnológica. 

Universidade Presbiteriana Mackenzie, p.6 

                                          Figura 221: Pavilhão dos Estados (1922) Figura220: Torre das joias (1922) 
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Ao analisar os desenhos arquitetônicos de Pujol, nota-se que a 

complexidade do seu projeto é mais elevada em comparação aos outros pavilhões. 

Apesar de no Pavilhão projetado por ele em 1908 o quesito experimentalismo era 

mais pungente, a seguir às novas premissas do racionalismo no Pavilhão de 1922 

vê-se um regresso ao Ecletismo, o gosto dos outros pavilhões da Exposição.  

No quesito experimentalismo, a obra chamou a atenção, principalmente da 

classe de engenheiros, pela velocidade de sua construção. A obra foi executada 

em concreto armado pela Companhia Construtora que teve a suas estruturas 

concluídas em 150 dias.439  

O uso do concreto armado no Pavilhão se baseava no uso de estruturas 

leves revestidas com ornamentações estilísticas, o que gerou o contraste entre a 

inovação construtiva e o retorno aos estilos passadistas. O Pavilhão ainda se 

destaca entre as outras obras da Exposição por possuir o maior número de 

andares, o que nos remete às primeiras experiências de verticalidade de Pujol, com 

o Prédio Guinle.  

De inspiração na arquitetura clássica e francesa, a fachada foi composta 

por uma entrada monumental em arco com muitas ornamentações em seu topo, 

posicionada em uma das extremidades do edifício, já a salientar o desinteresse em 

seguir uma simetria absoluta. Na outra extremidade foi posicionada uma entrada 

secundária, formada por um plano curvo e sustentada por colunas clássicas.    

O topo do Pavilhão sem dúvida recebeu uma atenção especial. Coroado 

com uma torre que atingia uma altura de 45 metros (fig. 220), apelidada de torre 

das jóias, esta foi composta com uma grandiosa cúpula de vidro e lanternim, o 

conjunto foi posicionado na mesma extremidade da entrada principal. O topo do 

edifício recebeu ainda outras quatro cúpulas de menor dimensão, que encimam o 

volume das janelas principais. O andar inferior ao topo, ou terraço, era todo aberto 

 
439 FREITAS, Maria Luiza. A Christian e Nielsen e a arquitetura do concreto armado no Brasil: 

indagações em torno da relação entre arte e técnica. Docomomo Rio. 2009, p.8 

 

Figura 222: Interior do Pavilhão dos Estados 
(1922) 

Figura 223: Após a Exposição o Pavilhão abrigou 
o Ministério da Agricultura até 1978 quando foi 

demolido 
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e sustentado por colunas estreitas, com mais aspecto de decoração do que 

estrutura. O espaço cobria toda extensão do edifício e servia de mirante para a 

Exposição.    

As ornamentações mais marcantes do Pavilhão estão na composição da 

entrada principal, que recebeu em seu topo um grande medalhão coroado com 

guirlandas de motivos florais e estatuária. As mesmas ornamentações seguem as 

duas grandes janelas em arco pleno no andar superior, nelas os medalhões foram 

ladeados com estatuária de anjos. Medalhões e guirlandas, em escalas menores, 

foram posicionados em diversos pontos do edifício, como na ornamentação de 

janelas e na cúpula monumental.    

A planta baixa, mesmo com uma base assimétrica (quase que em forma 

de triângulo), segue o eixo simétrico de ordem clássica. Nos desenhos 

arquitetônicos da planta baixa o arquiteto se limita a desenhar apenas um lado da 

construção, deixando claro o espelhamento do desenho para a continuidade do 

projeto. De uma composição muito mais complexa que os demais pavilhões de 

exposição, o Pavilhão dos Estados se divide em diversos cômodos nas laterais do 

edifício, onde na extremidade onde a cúpula se encontra foi desenhado um salão 

circular que acompanha o diâmetro da torre. No centro do edifício foi posicionada 

a escadaria principal e um jardim ornamentado com uma fonte.  

A altura do Pavilhão se distinguia entre as outras obras da Exposição e 

sendo Pujol mestre da verticalidade, esse quesito foi executado de forma exímia. A 

altura do edifício e a forma como suas janelas foram distribuídas na fachada gerou 

certa incongruência nas referências encontradas sobre o Pavilhão, sendo descrito 

o seguinte número de andares: oito andares440, sete andares441, cinco andares442 

 
440 DEL RIO, Vicente (org.). Arquitetura: Pesquisa e projecto. Rio de Janeiro; São Paulo: UFRJ: 

FAU: Pro-Editores, 1998. 
441 Jornal do Brasil (RJ). Edi. 333. Rio de Janeiro, 1921. 
442 BULHÕES, Antônio. Diário de cidade amada: Rio de Janeiro 1922. Rio de Janeiro: Sextante-

Artes. 2003, p.72 
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e quatro andares443. Conforme os desenhos arquitetônicos, o Pavilhão era 

composto por térreo, primeiro e segundo andar tipo e um terceiro andar que seria 

o terraço.  

Construído como permanente, após a Exposição o Pavilhão foi ocupado 

pelo Ministério da Agricultura e foi apelidado pelos cariocas como “bolo de noiva”, 

o edifício foi demolido na década de 1970 quando o Ministério foi transferido para 

Brasília. A demolição gerou alguns protestos, mas foi defendida pelos arquitetos 

modernistas, especialmente por Lucio Costa.444  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
443 FREITAS, Maria Luiza. A Christian e Nielsen e a arquitetura do concreto armado no Brasil: 

indagações em torno da relação entre arte e técnica. Docomomo Rio. 2009, p.8 
444 BULHÕES, Antônio. Diário de cidade amada: Rio de Janeiro 1922. Sextante-Artes. 2003, p.72 
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3.8.2 As obras de Pujol após a Exposição:  
 

 

 

 

 

Após passar alguns anos no Rio de Janeiro, Pujol retorna a São Paulo, a 

frente de um escritório técnico que contava com a colaboração de Fred Reiman, 

Tito de Carvalho e D. Tassini.445  

Uma das suas principais obras dessa época foi o projeto para a Agência 

do Banco do Brasil, inaugurado em 1927. Localizado na Rua Álvares Penteado, a 

construção do prédio original é de 1901, Pujol ficou encarregado de elaborar o 

projeto para o Banco a partir da estrutura existente do edifício. Com um total de 

cinco pavimentos, a entrada do Banco foi posicionada na esquina, opção tomada 

pelo arquiteto, para aproveitar melhor o espaço interior.446  

No projeto para o Banco Pujol mantém o gosto eclético filiado ao uso do 

concreto armado, o que gerou uma fachada composta de grandes janelas que 

avançam entre os andares e colunas esguias de ordem clássica, que davam 

sustentação ao prédio. O prédio foi coroado com uma cúpula, localizada na 

esquina, na mesma porção da entrada principal.  

Nota-se a adoção de diversos estilos tanto na fachada como no interior. 

Nesse sentido encontra-se: Capitéis Neoclássicos, vitrais e grades de ferro para o 

guarda corpo do mezanino em Art-Nouveau. Lustre do hall de entrada e luminárias 

nas paredes em Art Déco.447  

 
445 FICHER, Sylvia. Os arquitetos da Poli: ensino e profissão em São Paulo. São Paulo: EdUSP. 

2005, p.123 
446 FERREIRA, Angélica; BRITO, Deise; FABRIZZIO, Lucas; MÉDICI, Marina. Centro Cultural do 

Banco do Brasil São Paulo: um passeio pela história. São Paulo: CCBB Educativo, 2010. 
447 Ibid, p.11 

Figura 224: Centro Cultura do Banco do Brasil 
(São Paulo) (1927) 

Figura 225:Edifício Rolim (São Paulo) (1928) 
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Outro projeto de Pujol que marcou a sua carreira foi o Edifício Rolim de 

1928 (fig.225). A exemplo do edifício para o Banco do Brasil, este possui uma 

cúpula posicionada na esquina do prédio. Com características distintas, a cúpula 

recebeu um farol bastante peculiar em seu topo, com características Art Déco. 

Como o Prédio Guinle o Rolim ganha fama por ser o mais alto da cidade entre os 

anos de 1928 e 1930, com treze andares e porão. O diferencial do prédio está em 

amplas varandas em alguns dos seus andares.448  

Apesar da intenção visionária de seguir os ensinamentos de Victor 

Dubugras, nos anos 1908, e projetar o Pavilhão de São Paulo segundo as 

tendências da arquitetura racionalista, Pujol, mesmo dominando as técnicas mais 

modernas de construção, não seguiu os ideais estéticos puristas. Em 1930 foi 

inaugurado o Teatro Pedro II (fig. 226), mais um projeto do arquiteto que seguiu os 

parâmetros Ecléticos. Para o Teatro, Pujol teve inspiração no projeto de Charles 

Garnier para a Ópera de Paris.449 

 

 
448 TEXEIRA, Matheus Carvalho; D’ELBOUX, Roseli Maria Martins. Estudo das obras de Hippolyto 

Pujol Júnior. XV Jornada de Iniciação Científica e IX Mostra de Iniciação Tecnológica. 

Universidade Presbiteriana Mackenzie, p.14 
449 CARAM, André Luis Balsante. Pujol: concreto e arte. São Paulo: Banco do Brasil. 2011, p.95.  

Figura 226:Teatro Pedro II (Ribeirão Preto – SP) (1930) 
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[...] aunque efímeras em su 

condición de permanência física 

construída, son paradójicamente 

eternas en sus enseñanzas y 

contenidos, perviviendo, además, 

de uma forma palpable em el resto 

de la obra (no efímera) [...] 
(Luis Ángel Domínguez) 
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E no início da pesquisa eram os pavilhões do Brasil. Interessou-nos 

pesquisar os pavilhões do Brasil pela possibilidade de se representar a nação 

através da arquitetura efêmera que, apesar de sua curta permanência, os seus 

ensinamentos remanescem por anos. Com esse interesse foram listadas todas as 

exposições em que o Brasil fez parte, como quem precisa conhecer todas as 

possibilidades de interesse para escolher a opção de maior afinidade. E como 

resultado, após uma extensa pesquisa em arquivos450, encontramos na Exposição 

em Comemoração ao Centenário da Independência Brasileira uma ampla 

possibilidade de investigação.  

Caminhamos pela quase centenária Exposição Internacional de 1922, 

como quem faz uma viagem ao passado, a explorar o âmbito ao qual se 

enquadrava, ao buscar vestígios de que a sua existência efêmera tenha nos 

deixado e ao fazer o trabalho de “arqueólogo moderno”451 junto aos arquivos 

nacionais, cada registro fotográfico e desenho arquitetônico encontrados foram 

relíquias para esta pesquisa, porque ajudou a compor a história do evento efêmero. 

Como Moises Puentes define: 

A sua existência efêmera não permite que os anos passem ou que o tempo 

deixe suas marcas. Ao manterem o seu estado original inalterado nas 

poucas variações que podemos observar através dos documentos que 

foram deixados de sua breve existência, podemos rastrear a sua história 

sem falhas, sem nenhuma deterioração. Registrados em fotografias que 

evitam o seu desaparecimento, os pavilhões se convertem em objeto de 

culto do arqueólogo moderno.452 

 
450 Parte das pesquisas preliminares sobre os pavilhões do Brasil estão no volume II desta tese. 
451 Termo usado por Moises Puentes para definir o trabalho de pesquisar sobre os pavilhões em: 

100 Anos: Pavilhões de Exposição, Gustavo Gili, 2000.  
452 PUENTES, Moises. 100 Anos: Pavilhões de Exposição. Barcelona Gustavo Gili, 2000. 
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Relatar a história da Exposição englobou explorar o contexto arquitetônico 

nacional e as manifestações em busca de se caracterizar o moderno. Foi por essa 

busca de se caracterizar o moderno nacional que o discurso Neocolonial ganhou 

força na Exposição do Centenário, a partir do discurso de Ricardo Severo e de José 

Mariano Filho, a efemeridade do evento e das suas construções possibilitou colocar 

este discurso em prática, quase que como uma experiência arquitetônica, os 

pavilhões permitiram divulgar o estilo para os milhares de visitantes da Exposição.  

Como explica Ruth Levy sobre o Neocolonial no Rio de Janeiro antes da 

Exposição do Centenário: “[...] o estilo nacional desejado não era propriamente o 

que estava sendo feito ali, naquele momento, mas que, para alcançá-lo, acreditava-

se que ainda seria necessária uma maturação. O que parece existir é a consciência 

de que se estava plantando uma semente que germinaria mais tarde”.453 Neste 

sentido pensa-se que a Exposição do Centenário tenha contribuído para “germinar” 

o “estilo nacional desejado” através dos pavilhões efêmeros. 

Investigar sobre os pavilhões significa perceber a sua dupla função, como 

Frota explica: “O pavilhão adquire uma dupla função. Deve expor – atuando como 

uma estrutura de apresentação [...] – e, ao mesmo tempo, expor-se, através de sua 

forma, como um novo meio de comunicação.”454 Assim sendo, interessamo-nos por 

entender como os pavilhões atuaram como forma de comunicação em prol de 

“germinar” o “estilo nacional desejado”. 

A própria investigação e, portanto, a tese, constituiu-se também como um 

percurso de esclarecimento do que foram, na época e contexto brasileiro, os 

conceitos de ecletismo e neocolonial – tendo-se visto, através da documentação e 

desenvolvimentos das segunda e terceira parte até mesmo às conclusões, que em 

nenhum momento esses dois conceitos se estabilizaram.  

 
453 LEVY, Ruth. A Exposição do Centenário e o Meio Arquitetônico Carioca no início dos anos 

1920. Rio de Janeiro: Eba. 2010, p.81 
454 FROTA, Artur D’Aló. A Permanência do Transitório. Preservação, Permanência, Transitoriedade: 

algumas reflexões sobre a arquitetura da Exposição Comemorativa do Centenário Farroupilha de 

1935 em Porto Alegre. Arq. Texto, 2000. 
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Em busca de desvendar os ecos causados pela experiência de projetar os 

pavilhões efêmeros, refletidos nas futuras obras de seus autores, é que se dedicou 

esta tese. Como Luís Domínguez afirma, apesar da efemeridade dos pavilhões os 

seus ensinamentos são eternos.455 São esses ensinamentos que se tentou 

perceber através da metodologia aplicada a esta tese, que se definiu em uma rede 

de relações entre os pavilhões e os demais trabalhos de seus arquitetos.   

Ao alcançar o fim da pesquisa, entendemos que o exercício de projetar os 

pavilhões para a Exposição do Centenário contribuiu de diferentes formas para a 

carreira de cada um de seus arquitetos. Conclui-se que não existe uma única regra 

para o resultado da experiência de projetar um pavilhão. Seja nas suas futuras 

obras arquitetônicas, em suas aulas proferidas nos cursos de arquitetura ou na 

divulgação de um estilo arquitetônico, o resultado dessa experiência se mostrou de 

formas distintas, como visto no decorrer do último capítulo. 

Sobre o título da tese “A permanência do efêmero”, que surgiu da hipótese 

de pesquisa, vê-se que a arquitetura Neocolonial permaneceu por alguns anos 

após a Exposição, entre as últimas obras de importância do estilo, está a Faculdade 

de Direito de São Paulo, projetada por Ricardo Severo em 1939. No entanto, 

entende-se que essa permanência implícita na tese, tenha acontecido decorrente 

das intenções de modernidade lançadas com o Neocolonial, apesar das confusas 

primeiras tentativas de representar o país alinhado com os conceitos modernos, 

nota-se que, a partir dessa intenção, a arquitetura moderna brasileira começa a 

ganhar o pensamento desses jovens arquitetos. Que após alguns anos de 

maturação, floresceu nas obras de pioneiros, como Lucio Costa. Sendo assim, 

conclui-se nessa tese que o que permaneceu dos pavilhões efêmeros foi o forte 

desejo de construir um Brasil moderno.  

A produção intelectual da “geração de 1922”, comprometida com a tarefa 

de criar o Brasil moderno, resultou na configuração de um imaginário 

nacional – firmado na invenção de novas tradições e na construção de 

marcos simbólicos – que teve uma insuspeita permanência na 

 
455 DOMÍNGUEZ, Luis Ángel. Alvar Aalto. Una Arquitectura Dialógica. Arquitectonics 6 – Mind, 

land & Society, 2003, p. 16. 
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mentalidade coletiva. Paradigmáticas, as interpretações que deram para 

o Brasil inauguraram novos estilos de pensar o país, sua história, seus 

dilemas do presente e suas perspectivas do futuro. Institucionalizadas, tais 

idéias se tornaram referências constantes em programas de governo.456 

 

Motta já havia evidenciado essa permanência, partida dos discursos de 

intelectuais que ganharam o apelido de “geração de 1922”, a esse grupo se juntou 

Oliveira Viana, Mário de Andrade, Monteiro Lobato, entre outros. Interessamo-nos 

aqui perceber como essa permanência se passou na arquitetura, a ter como objetos 

para esta constatação os Pavilhões do Brasil em 1922 e seus autores. No caso da 

arquitetura, os jovens arquitetos, engajados em representar um Brasil moderno 

tiveram a chance de o fazer na Exposição do Centenário.  

Ao olharmos para a carreira desses profissionais, notamos que estiveram 

em destaque entre os arquitetos brasileiros. Acompanhar as suas trajetórias é por 

vezes acompanhar a trajetória da arquitetura moderna no Brasil. Como Nestor 

Figueiredo, que teve seu período Eclético, como visto em seus projetos para 

concursos457, e para os pavilhões da Música e das Indústrias Particulares. 

Figueiredo também passou por uma fase Neocolonial, atraído pela modernidade 

que era representada pela valorização do passado nacional. Por ter sido discípulo 

de José Mariano Filho, partiu para Minas Gerais (São João del Rei e Ouro Preto) 

em busca de desvendar a arquitetura colonial em suas diversas facetas.458 Em 

1928 projetou uma residência em Copacabana que intitulou de estilo “California 

Spanish”.459 Em 1929, seu projeto para um arranha-céu em estilo Art Déco, virou 

capa para a Revista Movimento460. Ao assumir a comissão organizadora no IV 

Congresso Pan-americano de arquitetura deixou claro o seu rompimento com as 

 
456 MOTTA, Marly Silva. A nação faz 100 anos: A questão nacional no centenário da independência. 

Rio de Janeiro: Editora FGV, 1992, p.3. (Grifo nosso) 
457 Alguns dos concursos em que Figueiredo concorreu: concurso para o Fórum do Rio de Janeiro 

(prêmio de terceiro lugar), para o Restaurante Envidraçado (prêmio de terceiro lugar) e para a Fonte 

Monumental para a Exposição do Centenário (prêmio de segundo lugar).  
458 Jornal O Paiz – 26 de abril de 1924.  
459 Jornal Correio da Manhã – 07 de janeiro de 1928. 
460 Revista Movimento – novembro 1929, Capa. 
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correntes passadistas e passou a defender a arquitetura moderna, difundida por Le 

Corbusier.461 462 

Archimedes Memória, privilegiado por ser herdeiro de Heitor de Mello, 

ficou, ainda jovem, encarregado de um dos mais importantes escritórios de 

arquitetura do país. Estando a cargo de finalizar os projetos Ecléticos deixados por 

Mello463, incorporou este mesmo estilo em suas futuras obras464, incluindo o Palácio 

de Festa para a Exposição do Centenário. Seguindo o gosto de incorporar a 

modernidade propagada com a chegada do Centenário, incorporou no seu projeto 

para readequação do Arsenal de Guerra e para o Restaurante Envidraçado, o 

Neocolonial. Após a Exposição, Memória demonstra contínuo interesse pelo 

Neocolonial, com o projeto para o Sanatório de Campos do Jordão. No entanto, 

após esses projetos, o arquiteto voltou a projetar ao gosto Eclético, como visto no 

projeto para o Prado do Jockey Club.  

Em 1931, com a destituição de Lucio Costa, da Escola Nacional de Belas 

Artes, Memória assume a diretoria da Escola, como José Mariano Filho afirmou: “o 

professor Memoria não tem compromisso algum com o movimento chamado 

“colonial”. Todavia, ele não me parece contra à procura de um gênero de arquitetura 

consentâneo com o nosso feitio e o nosso clima.”465 O que fez de Memória o 

candidato oportuno para assumir tal cargo.  

 
461 Sobre o congresso a Revista Movimento menciona: “Deverá elle se orientar num critério 

exclusivamente modernista e condemnar todas as tendencias que não procurem uma orientação 

nova na architectura, independente de laços de tradicionalismo, que devem ser quebrados. A 

America se liberta das formulas velhas e cria audaciosamente uma architectura actual, em ferro, em 

aço, em cimento armado, eleva os edifícios além de 200 metros, procurando fazer a cidade moderna 

aquella machina de circular, de acordo com o imperativo mecânico da época. A obra do arquitecto 

será orientar esse rythmo e evitar que elle se desvirtue na frieza da engenharia. A arte é uma 

expressão legitima do tempo e, portanto, não devemos sacrificá-la as fórmas mortas de 

sensibilidade, cuja transplantação é impossível.  
462 Revista Movimento – janeiro 1930, p.19 
463 Como o Palácio Pedro Ernesto.  
464 Como o Palácio da Justiça e Palácio Tiradentes. 
465 MARIANO FILHO, José. A nova direção da Escola de Belas Artes – O Jornal recolhe as 

impressões do Dr. José Mariano (filho) antigo diretor daquele estabelecimento de ensino superior. 

O Jornal, Rio de Janeiro, 19 de setembro de 1931. 
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No início da década de 1930, Memória demonstrou intenção de 

rompimento com os estilos passadistas, tão presentes em seus projetos prévios e 

passou a incorporar o estilo Art Déco em suas obras, como visto na Agência dos 

Correios e Igreja de Santa Terezinha. Viu-se esta intenção como uma tentativa de 

harmonização entre as tendências vanguardistas modernas e a tradição Eclética. 

Em 1935 ganhou o concurso para o projeto do Ministério da Educação e da Saúde, 

de estilo Marajoara. Mesmo sendo vencedor do concurso seu projeto nunca foi 

construído, esta função foi designada a seu estagiário em 1922.   

Estagiário de Memória, Lucio Costa, teve a oportunidade de participar no 

desenvolvimento do projeto de remodelação do Arsenal de Guerra. Nesta altura, 

Costa passa a incorporar o Neocolonial em suas obras, com a visão de que este 

era o estilo que guiava a modernidade brasileira. Como discípulo de José Mariano 

Filho foi lhe dada a oportunidade da viagem de estudo ao interior de Minas Gerais 

em 1924466, resultando em belas aquarelas. Com a experiência de quem já 

elaborou projeto para uma Exposição Internacional, Costa concorreu para o 

concurso do Pavilhão do Brasil para a Exposição de Filadélfia em 1926 (não 

construído). Além desse Pavilhão, Costa ainda foi autor de outras obras que 

seguiram as premissas Neocoloniais467.  

O Costa moderno, que começou a seguir os ensinamentos de Le 

Corbusier, foi rechaçado pelos mesmos que o apoiaram em seu período 

Neocolonial, mas, crente de que esse era o futuro para uma arquitetura brasileira 

 
466 Jornal O Paiz – 26 de abril de 1924.  
467 Algumas das obras de Lucio Costa em estilo Neocolonial: Projeto de portão de casa nobre para 

o Prêmio Mestre Valentim (1922), projeto de sofá de alvenaria para o Prêmio Araújo Viana (1922), 

projeto de casa nobre para o Prêmio Heitor de Mello (1923). Projetos apresentados na XXXI 

Exposição geral de Belas Artes em sociedade com Fernando Valentim (1924): Propriedade do Sr. 

J. Antunes, propriedade de Mlle.M. Propriedade do Sr. Valentim do Nascimento, propriedade do Sr. 

Arnaldo Guinle, propriedade do Sr. R. Chambelland e propriedade do Sr. Vasco Lima. Projeto para 

a Casa Pedrosa (1924), projeto para a Casa Klingelhoefer, projeto para a Embaixada Brasileira no 

Peru, projeto para a Embaixada da Argentina no Rio de Janeiro (1928). Para mais detalhes desses 

projetos ver: BRITO, Samuel Silva de. Lucio Costa o Processo de uma Modernidade: Arquitetura 

e projetos na primeira metade do séc. XX. Tomo I. Tese apresentada a Universidade Politécnica da 

Catalunha – Escola Técnica Superior de Arquitetura de Barcelona. 2014. 
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moderna, persistiu. No projeto para o Ministério da Saúde e da Educação, Costa 

contou com a assessoria de sua grande inspiração no caminho da modernidade, 

Le Corbusier. O arquiteto tornou-se conhecido internacionalmente pelo projeto de 

um outro Pavilhão Brasileiro, construído para a Exposição Universal de Nova Iorque 

em parceria com Oscar Niemeyer (1939). Costa viveu, anos mais tarde, o Brasil 

moderno que almejou em 1922, ainda em seus primeiros anos como arquiteto, e 

teve como uma das suas maiores obras o plano piloto da presente capital brasileira.  

Apesar das grandes transformações estilísticas pela qual passou a carreira 

de Costa, ele não perdeu o interesse em conhecer melhor as origens da arquitetura 

brasileira. O arquiteto realizou viagens de estudo para Portugal em 1948 e 1952, 

onde foram desenhados belos esquissos da arquitetura portuguesa. Anos mais 

tarde essa experiência resultou na publicação do Livro “Bloquinhos de Portugal: A 

Arquitetura Portuguesa no Traço de Lucio Costa”. Antonio Grassi, Presidente da 

Fundação Nacional de Artes, considera que esta obra tenha sido: “um dos mais 

importantes produtos deste intercâmbio fundamental entre os dois países, para a 

compreensão, tanto de portugueses quanto de brasileiros, dos laços culturais e 

afetivos que nos unem.”468 

O jovem arquiteto Armando de Oliveira fez parte da comissão artística da 

“Revista Architectura no Brasil” se juntando ao grupo dos arquitetos cariocas mais 

influentes na década de 1920. Ao fazer parte deste grupo, Oliveira demonstrou 

interesse pela arquitetura Neocolonial, que se refletiu em uma série de projetos 

encomendados a ele pelo governo do Ceará. Em busca de representar um Brasil 

moderno na Exposição do Centenário, o Pavilhão de Caça e Pesca foi outro 

exemplo da arquitetura Neocolonial, que fez parte do repertório de obras de 

Oliveira. Este Pavilhão se diferenciou dos outros pavilhões do mesmo estilo, pois 

teve como inspiração a arquitetura colonial do nordeste brasileiro, o que foi para os 

pensamentos do Sociólogo Gilberto Freyre como citado no texto “Do bom e do mau 

 
468 PESSÔA, José. COSTA, Maria Elisa. Bloquinhos de Portugal: A Arquitetura Portuguesa no 

Traço de Lucio Costa. Rio de Janeiro: Funarte. 2013. 
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regionalismo”469. Oliveira escreveu uma série de textos com a intenção de explicar 

o porquê a arquitetura Neocolonial era uma opção favorável ao Brasil.  

Quando questionado sobre o arranha-céu, Oliveira demonstrou estar a par 

das mais modernas técnicas construtivas, mas deixou claro que mesmo 

modernizando as construções do Brasil, estas nunca devem deixar a sua essência 

e que devem ser construídas em favor do seu clima, sua época, seus costumes, 

seus conhecimentos, estado social e político do país.  

Adolfo Morales de los Rios Filho teve o privilégio de começar a sua 

carreira seguindo os passos de seu pai, um dos grandes difusores do estilo Eclético 

na capital brasileira. Vemos o uso deste mesmo estilo por Morales Filho no projeto 

para o concurso público organizado para eleger o arquiteto responsável pelo 

Edifício do Conselho Municipal (1914). No projeto para o Restaurante Envidraçado 

e para o Pavilhão de Viação e Agricultura, viu-se uma tentativa do arquiteto de 

adequar-se às intenções Neocoloniais difundidas na Exposição, porém, essas suas 

intenções foram classificadas como de inspiração no “barroco andaluz” por José 

Mariano Filho, como o próprio Morales (pai) evidenciou ao Jornal “A Noite”.470  

Como Lucio Costa bem o define, Morales de Los Rios Filho foi um 

“incansável paladino da regulamentação profissional”.471 Morales Filho dedicou 

grande parte de sua carreira à regulamentação profissional de engenheiros e 

arquitetos, estando à frente de órgãos como o Confea e IGHMB. Ele também se 

dedicou a desenvolver sua carreira acadêmica, ao lecionar em diversas faculdades 

e como autor de livros e artigos. No caminho da modernidade da arquitetura 

 
469 FREYRE, Gilberto. Do bom e do mau regionalismo. Revista do Norte, Recife, n. 5, outubro de 

1924, p.3-4. 
470 MORALES DE LOS RIOS, Adolfo. Esfarela-se o nosso patrimônio Artístico. Jornal A Noite. 08 

de janeiro 1923, p. 4 
471 COSTA, Lucio. Depoimentos de um arquiteto carioca. Rio de Janeiro: Os cadernos de cultura 

– Ministério da Educação e Saúde (Serviço de documentação), p.24 
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brasileira, Morales Filho esteve a cargo de organizar as conferências proferidas por 

Le Corbusier na ENBA em 1929.472   

 Como Adolfo Morales de los Rios Filho, Sylvio Rabecchi desenvolveu o 

início de sua carreira ao lado de seu pai, o influente arquiteto italiano, Raphael 

Rebecchi. Entre os cargos ocupados pelo arquiteto estava a vice-presidência da 

Sociedade Central de Architectos e colaborador efetivo na “Revista Architectura no 

Brasil”. A partir do exemplo de seu pai, pode se ver em seus primeiros projetos 

influência da arquitetura italiana, como na casa construída para os irmãos 

Bernardelli. Outro projeto de importância, já muito influenciado pela arquitetura 

Eclética, foi a Escola de Música do Rio de Janeiro (1922), assim como o projeto 

para a fonte monumental da Exposição do Centenário. O Pavilhão projetado por 

Rebecchi para a Exposição do Centenário foi o resultado da sua experiência 

eclética que tivera desde o início de sua carreira.  

A exemplo das obras Ecléticas de Rebecchi nota-se que na Exposição 

Centenário, este estilo também era visto com expressão de modernidade e, mesmo 

com o despontar do Neocolonial, o Eclético ainda mantinha a sua popularidade 

naquele ano, o que se notou em alguns dos pavilhões nacionais e estrangeiros a 

se representar por este estilo. 

Vê-se no projeto de Rebecchi para o Edifício Bela Vista (1929) uma certa 

intenção racionalista, com o abandono do excessivo uso de ornatos, como visto em 

suas obras anteriores. Após doze anos da experiência de projetar o Pavilhão do 

Distrito Federal, Rebecchi, a cargo de sua própria construtora, construiu alguns 

edifícios residenciais, que eram desprovidos de qualquer ornato, contrastando com 

seus projetos Ecléticos do início de sua carreira. Conforme a Revista de Arquitetura 

os descreve, esses edifícios se alinharam às técnicas modernas de construção com 

o uso de estruturas de concreto armado. O caso de Rebecchi nos leva a perceber 

 
472 RABELO, Clevio. Arquitetos na Cidade: Espaço Profissional em Expansão (Rio de Janeiro, 

1925-35). Tese de Doutoramento. Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de São 

Paulo. 2011. 
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como cada arquiteto a cargo dos pavilhões de 1922, trilharam caminhos diferentes 

para alcançar o almejado Brasil moderno.     

Gastão Bahiana esteve entre os mais experientes arquitetos a projetar os 

pavilhões nacionais de 1922, formou-se em Engenharia pela Ecole des Hautes 

Etudes Industrielles de Lille na França, ao contrariar o percurso dos outros jovens 

arquitetos que projetaram os pavilhões e que se formaram na ENBA. Bahiana foi 

professor de Geometria Descritiva nesta mesma entidade, entre os anos de 1915 

e 1942 e provavelmente tenha influenciado os demais arquitetos que projetaram os 

pavilhões para a Exposição de 1922. 

Lucio Costa, como seu aluno fez uma retificação em seu texto, “A revolução 

nas artes plásticas”473 em que menciona algumas das lições aprendidas com 

Bahiana, quanto professor das classes de “Estereotomia, perspectiva e sombra” e 

ressalta o apreço, respeito e admiração que tinha pelo professor. 

Bahiana tem em seu repertório de obras a Casa Mauá (1906) em estilo 

Neogótico, Igreja Matriz de Ipanema (Nossa Senhora da Paz) (1918) em estilo 

Neobizantino e Igreja do Senhor do Bonfim em Copacabana, além desses projetos, 

ele também foi engenheiro da Prefeitura do Rio de Janeiro e colaborador no 

Escritório Heitor de Mello. O projeto para o Pavilhão de Estatística em estilo Eclético 

foi projetado com o auxílio de seu sócio Nereu Sampaio e ainda é existente. A 

construção abrigou o Museu da Imagem e do Som. Dentre as maiores contribuições 

de Bahiana considera-se a defesa da profissão de Arquiteto, ele foi o primeiro 

diretor do Instituto Brasileiro de Arquitetura, esteve à frente da criação da tabela de 

honorários para arquitetos e da organização dos primeiros concursos de projetos 

arquitetônicos e foi representante dos arquitetos junto a Prefeitura durante o 

mandato de Alaor Prata.474  

 
473 COSTA, Lucio. A revolução nas artes plásticas (A revolução nas artes plásticas. Impõe-se uma 

retificação). Rio de Janeiro: Acervo casa Lucio Costa, 1951. 
474 BARRA, Eduardo. IAB: 80 anos no Rio de Janeiro. Instituto de Arquitetos do Brasil. 

Departamento do Rio de Janeiro. 
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Assim como Bahiana Hippolyto Pujol Júnior já tinha uma carreira de 

arquiteto bem consolidada em 1922. Considera-se aqui que o percurso da carreira 

de Pujol se distingue em vários aspectos dos demais arquitetos a cargo de construir 

os pavilhões para a Exposição. Formou-se como arquiteto pela Escola Politécnica 

de São Paulo em 1905, enquanto os demais arquitetos encarregados de projetar 

os pavilhões estavam diretamente ligados a ENBA e a Revista Architectura no 

Brasil, já Pujol concentrou sua formação e atuação profissional em São Paulo.  

O arquiteto esteve desde o início de sua carreira dedicado à modernização 

da arquitetura Brasileira, principalmente quanto à tecnologia da construção e foi o 

pioneiro no uso do concreto armado no país, a partir das pesquisas desenvolvidas 

no Gabinete de Resistência dos Materiais, da instituição onde se graduou. O 

arquiteto esteve a cargo da criação do “Manual de Resistência dos Materiais” que 

serviu de guia para os construtores dos anos 1920, tendo em vista que este os 

orientava quanto a inovadora técnica do concreto armado.  

Mesmo se dedicando a área acadêmica, Pujol também esteve envolvido 

em diversos projetos de arquitetura, a cargo de setenta e cinco projetos 

executados, entre os anos de 1908 e 1915 em sociedade com Augusto de 

Toledo.475 O arquiteto teve como uma das principais obras no início de sua carreira 

o Edifício Guinle, conhecido como o primeiro “arranha-céu” de São Paulo, que 

apesar de ter seguido as técnicas mais modernas de construção da época, se 

representou pelo estilo Eclético.   

Outro projeto que se destacou no início da carreira de Pujol foi a obra para 

o Pavilhão Preparatório de São Paulo para a Exposição do Centenário em 

Comemoração da Abertura dos Portos às Nações Amigas, de 1908. O arquiteto 

teve inspiração nas obras racionalistas de Victor Dubugras, o qual renunciou o uso 

excessivo de ornamentações e valorizou o uso do concreto armado, o que 

demonstrou o seu interesse pela modernização da arquitetura brasileira, não só a 

 
475 LODY, Jorge. Arquitetura e Cidade: Obras particulares em São Paulo (1906-1915). Tese de 

Doutoramento. FAUUSP, 2015, p. 201 
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partir das tecnologias construtivas, mas também pelo estilo da obra. 

Controversamente a essa construção nota-se um retorno ao Eclético e das 

ornamentações exuberantes, no Pavilhão dos Estados, assim como em várias de 

suas obras após 1922. No entanto Pujol entrou para história da arquitetura 

brasileira pelos seus grandes contributos em favor das tecnologias construtivas, 

principalmente quanto ao uso do concreto armado tão difundido na arquitetura 

moderna do Brasil.  

Esses arquitetos viveram em um período de grandes transformações, não 

só na arquitetura, mas também em sua pátria. Sonharam, em 1922, com um Brasil 

moderno, que se identificou com orgulho do seu passado colonial. Viveram essas 

primeiras tentativas de modernidade na intensidade que o progresso da nação 

exigia. Ouviram os primeiros e duvidosos anúncios da arquitetura moderna de Le 

Corbusier, viram-na tomar forma nos projetos de Lucio Costa, Oscar Niemeyer e 

outros. Testemunharam tornar realidade um sonho que tiveram em 1922, ali estava 

o Brasil moderno que almejaram. Alexandre Alves Costa define a arquitetura 

brasileira: “A arquitetura brasileira é uma linha horizontal levantada do chão, 

afirmação simples e delicada de esperança no futuro, força irresistível de 

dissolução do passado pobre e oprimido, fundação da pátria, abstrata, 

metafísica”476 

Como toda pesquisa, a nossa pesquisa igualmente teve algumas 

limitações. A primeira se deu devido à relutância em reduzir precocemente o objeto 

de investigação específico que poderia levar-nos à perda de leitura dos contextos 

(história e cultura brasileira). Muita atenção foi dispensada ao dedicar tempo para 

conhecer e analisar todos os Pavilhões do Brasil em exposições internacionais e 

busca em arquivos por essas obras. 

 
476 COSTA, Alexandre Alves. Frase que deu abertura a Exposição “Infinito vão”: 90 anos de 

arquitetura brasileira, Casa da Arquitectura – Centro Português de Arquitectura, Matosinhos, 28 de 

setembro de 2018 a 28 de abril de 2019. Comissariado geral Nuno Sampaio. Curadoria Fernando 

Serapião e Guilherme Wisnik. Em: 

https://vitruvius.com.br/index.php/revistas/read/resenhasonline/18.205/7231 a: 16-06-2021 

https://vitruvius.com.br/index.php/revistas/read/resenhasonline/18.205/7231
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 Tendo os pavilhões caráter transitório, os principais desafios encontrados 

após delimitado os objetos de estudo, foi o de encontrar os desenhos arquitetônicos 

dos pavilhões, e mesmo tendo os encontrado em arquivo físico, o seu estado de 

conservação já estava consideravelmente desgastado. Outra dificuldade que 

enfrentamos foi a de encontrar mais informações relativas às obras dos arquitetos 

aqui estudados.  Considera-se que para maiores resultados precisássemos fazer 

uma vasta consulta em arquivos físicos, mas devido à distância, a que a tese foi 

desenvolvida dos arquivos nacionais, esta busca se limitou a pesquisas em 

arquivos disponíveis on-line. 

As limitações encontradas no desenvolvimento da pesquisa definem as 

recomendações aqui deixadas para futuras investigações. Considera-se não ter 

sido em vão termos nos dedicado a encontrar todos os pavilhões do Brasil em 

exposições internacionais. O material encontrado criou uma ampla visão de como 

o país se fez representar em um contexto internacional, as principais informações 

encontradas em arquivos sobre essas construções estão disponíveis no Volume II 

desta tese.  

Considera-se que os desenhos arquitetônicos dos pavilhões de 1922, 

disponíveis aqui, apesar de não tão nítidos, podem servir para a criação de imagens 

mais compreensivas e quiçá a elaboração de imagens 3D, ao criar assim uma outra 

permanência do efêmero. Explorar a tridimensionalidade dos pavilhões poderia dar 

a oportunidade de uma análise mais aprofundada sobre a espacialidade e 

funcionalidade dos pavilhões. 

Outra perspectiva a ser pesquisada a partir desta tese é referente aos 

arquitetos autores dos pavilhões de 1922, estes foram arquitetos fundamentais 

para a afirmação da profissão no país e as suas atuações merecem ser 

investigadas. Uma nova investigação poderia ainda tratar sobre os pavilhões 

estrangeiros e seus autores. Considera oportuno avaliar de que forma outras 

nações absorveram as prerrogativas da Exposição do Centenário. 

Para além dessas recomendações de pesquisa, vale lembrar da 

aproximação do segundo centenário da independência brasileira, o que nos leva a 
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considerar a importância das investigações sobre a Exposição que comemorou 

este evento há quase cem anos. 477 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
477 A versão final desta tese contou com a contribuição do júri presente nas provas públicas de 

doutoramento. O meu muito obrigada ao Professor Carlos Manuel de Castro Cabral Machado 

(FAUP), Professora Fabiola do Valle Zonno (UFRJ) e Professora Maria Madalena Aguiar da Cunha 

Matos (FAUL) pela arguição construtiva.  
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Figura 008_ GRAVOT, Maurius (Fotógrafo). Pavillon de l’Esprit Nouveau, Paris, France (1924) (Arquiteto 

Le Corbusier) (Fotografia). 

Em: Le Corbusier, Oeuvre 309ikipedi, volume 1, 1910-1929 

Em:http://www.fondationlecorbusier.fr/corbuweb/309ikipedi.aspx?sysId=13&IrisObjectId=5061&sys

Language=em-em&itemPos=44&itemCount=78&sysParentId=64 

 

Figura 009_ WAINWRIGHT, Dell (Fotógrafo). Finnish Pavilion, Exposition Internationale des Arts et des 

Techniques dans la Vie Moderne, Paris, France (1937) (Arquitetos Alvar Aalto) (Fotografia). 

Em: Architectural Press Archive / RIBA Collections 

Em: https://www.ribapix.com/finnish-pavilion-exposition-internationale-des-arts-et-des-techniques-

dans-la-vie-moderne-paris-1937_riba17107# a 08-08-2021 

 

Figura 010_ FAY, Lincoln (Fotógrafo). Fachada do Pavilhão do Brasil, Nova Iorque, Estados Unidos da 

América (1939) (Arquitetos Lucio Costa e Oscar Niemeyer) (Fotografia). 

Em: Brazil’s Representation to the New York World’s Fair 1939. Pavilhão do Brasil – Feira Mundial 

de Nova York de 1939 (Catálogo). Layout e tipografia por Paul Lester Wiener. 

Em:http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon1493450/icon1493450.pdf a 

08-08-2021 

 

Figura 011_ DELEU, Sylvain (Fotógrafo). Serpentine Gallery – Pavilhão 2003 (Arquiteto Oscar Niemeyer). 

Em: https://www.serpentinegalleries.org/whats-on/serpentine-gallery-pavilion-2003-oscar-

niemeyer/ 

 

Figura 012_ DELEU, Sylvain (Fotógrafo). Serpentine Gallery – Pavilhão 2005 (Arquitetos Álvaro Siza e 

Eduardo Souto de Moura).  

Em: https://www.serpentinegalleries.org/whats-on/serpentine-gallery-pavilion-2005-alvaro-siza-

and-eduardo-souto-de-moura-cecil-balmond-0/ 

 

Figura 013_BONFILS, Robert (Artista). Poster para a Exposição Internacional das Artes Decorativas e 

Industriais (Paris – 1925) 

Em: Victoria and Albert Museum  

https://www.wikidata.org/wiki/Q10344018%20a%2026-02-2021
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pavillon_de_l%27URSS_Paris_(1925).jpg
https://www.ribapix.com/finnish-pavilion-exposition-internationale-des-arts-et-des-techniques-dans-la-vie-moderne-paris-1937_riba17107
https://www.ribapix.com/finnish-pavilion-exposition-internationale-des-arts-et-des-techniques-dans-la-vie-moderne-paris-1937_riba17107
https://www/
https://www/
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Em: https://www.archdaily.com/793367/ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-

industriels-modernes/57b61364e58ecec2080002a7-ad-classics-exposition-internationale-des-arts-

decoratifs-et-industriels-modernes-image a 03-03-2021 

 

Figura 014_ Autor desconhecido (Artista). Poster para a Exposição Internacional Colonial, Marítima e das 

Artes (Antuérpia – 1930)  

Em: em https://br.pinterest.com/pin/532761830890737491/  a 03-03-2021 

 

Figura 015_Autor Desconhecido (Fotógrafo). Cartão postal do Pavilhão do Brasil para a Exposição 

Internacional Colonial, Marítima e das Artes (Antuérpia – 1930) 

Em:https://www.marciopinho.com.br/peca.asp?ID=3154993 a 03-03-2021 

 

Figura 016_ WEIMER, Pursell (Artista). Poster para a Exposição Mundial de Chicago (1933) 

Em: United States Library of Congress’s Prints and Photographs division under the digital 

ID cph.3g11941 

Em:https://upload.wikimedia.org/310ikipedia/commons/b/b2/Chicago_world%27s_fair%2C_a_cent

ury_of_progress%2C_expo_poster%2C_1933%2C_2.jpg 

 

Figura 017_ FAEDRICH, Nelson Boeira. Poster para a Exposição do Centenário Farroupilha (1935) 

Em: https://acervos.musecom.rs.gov.br/nelson-boeira-faedrich/exposicao-do-centenario-

farroupilha/ 

 

Figura 018_ DUTRA, Olavo (Fotógrafo). Pavilhão do Distrito Federal (Rio de Janeiro) para a Exposição do 

Centenário Farroupilha (1935) 

Em: Mostra em Reedição – Arquitetura Comemorativa: Exposição do Centenário Farroupilha (1935 

– 1999). Projeto UniARQ UFRGS. 1999, p. 43. 

 

Figura 019_ DUTRA, Olavo (Fotógrafo) Interior do Cassino para a Exposição do Centenário Farroupilha 

(1935). 

Em: Mostra em Reedição – Arquitetura Comemorativa: Exposição do Centenário Farroupilha (1935 

– 1999). Projeto UniARQ UFRGS. 1999, p. 43. 

 

Figura 020_Thiele & Kollien (estúdio). Fachada do Pavilhão do México na Exposição em Comemoração da 

Independência Brasileira (1922) (Arquitetos Carlos Obregón Santacilia e Carlos Tarditti) 

Em: Coleção Mestres do Séc. XIX, Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7761 a 26-03-2021 

 

Figura 021_ OBREGÓN, Carlos (Arquiteto). Fachada do Pavilhão do México (1922) (aquarela do projeto) 

Em: https://grandescasasdemexico.blogspot.com/2012/12/la-casa-de-campo-de-la-familia-

obregon.html 

 

https://www.archdaily.com/793367/ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes/57b61364e58ecec2080002a7-ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes-image
https://www.archdaily.com/793367/ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes/57b61364e58ecec2080002a7-ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes-image
https://www.archdaily.com/793367/ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes/57b61364e58ecec2080002a7-ad-classics-exposition-internationale-des-arts-decoratifs-et-industriels-modernes-image
https://br.pinterest.com/pin/532761830890737491/
https://www.archdaily.com/tag/lalique%20a%2003-03-2021
https://www.marciopinho.com.br/peca.asp?ID=3154993
https://www.archdaily.com/tag/lalique%20a%2003-03-2021
https://commons.wikimedia.org/wiki/Library_of_Congress
https://www.loc.gov/rr/print/
http://hdl.loc.gov/loc.pnp/cph.3g11941
https://acervos.musecom.rs.gov.br/nelson-boeira-faedrich/exposicao-do-centenario-farroupilha/
https://acervos.musecom.rs.gov.br/nelson-boeira-faedrich/exposicao-do-centenario-farroupilha/
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7761%20a%2026-03-2021
https://grandescasasdemexico.blogspot.com/2012/12/la-casa-de-campo-de-la-familia-obregon.html
https://grandescasasdemexico.blogspot.com/2012/12/la-casa-de-campo-de-la-familia-obregon.html
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Figura 022_Autor desconhecido (Fotógrafo). Fachada da Escola Benito Juarez (Arquiteto Carlos Obregón).  

Em: http://intranet.pogmacva.com/em/obras/54822 a 26-03-2021 

 

Figura 023_ Autor desconhecido (fotógrafo). Pavilhão do México na Exposição Ibero-americana (1929) 

(Arquiteto Manuel Amábilis). 

Em: https://arquitecturayempresa.es/noticia/pabellon-de-mexico-em-sevilla-1929-de-estilo-

neoindigenista a 23-06-2021 

 

Figura 024_BOOBBYER, Claire (Fotógrafa). Detalhe neoindígena no Teatro de Lutgardita (Havana). 

Em: https://www.theguardian.com/travel/gallery/2013/mar/12/havana-art-deco-heritage-tours-cuba 

a 26-03-2021 

 

Figura 025_ MIRÓ, J. (Fotógrafo). Residência Irenée du Pont Varadero (Cuba) (Arquitetos Govantes y 

Cabarrocas). 

Em: https://elcardenense.blogspot.com/2012/12/la-mansion-xanadu.html a 26-03-2021 

 

Figura 026_ VINCENT, Cardinell. Pavilhão de Cuba (1915) (Arquiteto Francisco Centurion) 

Em: https://ppie100.org/on-this-day-april-10/ a 26-03-2021 

 

Figura 027_ Autor desconhecido (Fotógrafo) Pavilhão de Cuba na Exposição Ibero-americana (1929) 

(Arquitetos Govantes y Cabarrocas) 

Em: postal del pabellón de cuba de la exposición ib – Comprar Postales antiguas de Andalucía em 

todocoleccion – 180174046 a 26-03-2021 

 

Figura 028_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão do Chile na Exposição Ibero-americana (1929) 

(Arquiteto Juan Martínez Gutiérrez) 

Em: https://www.muyhistoria.es/contemporanea/articulo/la-primera-expo-de-sevilla-711462792540  

a 26-03-2021 

 

Figura 029_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Faculdade de Direito da Universidade do Chile (Arquiteto 

Juan Martínez Gutiérrez). 

Em: Museo Histórico Nacional do Chile, id MC: MC0053242. 

Em: http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-85687.html a 26-03-2021 

 

 

Figura 030_ ELIASH, Humberto. Templo Votivo Maipú (Chile) ((Arquiteto Juan Martínez Gutiérrez). 

Em: ELIASH, Humberto. Juan Martínez Gutiérrez la voluntad moderna. Stoq Editorial, 2014. 

Em:https://www.archdaily.mx/mx/758868/ad-classics-templo-votivo-de-maipu-juan-martinez-

gutierrez a 26-03-2021   

 

http://intranet.pogmacva.com/en/obras/54822%20a%2026-03-2021
https://arquitecturayempresa.es/noticia/pabellon-de-mexico-en-sevilla-1929-de-estilo-neoindigenista%20a%2023-06-2021
https://arquitecturayempresa.es/noticia/pabellon-de-mexico-en-sevilla-1929-de-estilo-neoindigenista%20a%2023-06-2021
https://www.theguardian.com/travel/gallery/2013/mar/12/havana-art-deco-heritage-tours-cuba%20a%2026-03-2021
https://www.theguardian.com/travel/gallery/2013/mar/12/havana-art-deco-heritage-tours-cuba%20a%2026-03-2021
https://elcardenense.blogspot.com/2012/12/la-mansion-xanadu.html%20a%2026-03-2021
https://ppie100.org/on-this-day-april-10/
https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-pabellon-cuba-exposicion-iberoamericana-sevilla-1929~x180174046
https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-pabellon-cuba-exposicion-iberoamericana-sevilla-1929~x180174046
https://www.muyhistoria.es/contemporanea/articulo/la-primera-expo-de-sevilla-711462792540%2026-03-2021
http://www.memoriachilena.gob.cl/602/w3-article-85687.html%20a%2026-03-2021
https://www.google.ae/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Humberto+Eliash%22&source=gbs_metadata_r&cad=2
https://www.google.ae/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Humberto+Eliash%22&source=gbs_metadata_r&cad=2
https://www.archdaily.mx/mx/758868/ad-classics-templo-votivo-de-maipu-juan-martinez-gutierrez
https://www.archdaily.mx/mx/758868/ad-classics-templo-votivo-de-maipu-juan-martinez-gutierrez
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Figura 031_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão da Argentina na Exposição Ibero-americana (1929) 

(Arquiteto Martín Noel) (Cartão postal) 

Em: https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-

1929-pabellon-argentino-original~x42267660 a 29-03-2021 

 

Figura 032_Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão do Brasil na Exposição Ibero-americana (1929) 

(Arquiteto Pedro Paulo Bernardes Bastos).  

Em: https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-

1929-pabellon-argentino-original~x42267660 a 29-03-2021 

 

 

 

 

Parte II 

 

 

 

 

Figura 033_ CARVALHO, Ronald de. LOBATO, Monteiro. FERRAZ, Brenno (diretores). Capa da Revista 

do Brasil (1922). 

Em: https://bibdig.biblioteca.unesp.br/handle/10/26303 a 29-03-2021 

 

Figura 034_ MAFALTTI, Anita (Artista – O Homem Amarelo). Capa do livro Ideias de Jeca Tatu (Autor 

Monteiro Lobato). 

Em: LOBATO, Monteiro. Ideias de Jeca Tatu. 13º ed. Editora Brasiliense, 1978. 

Em: https://www.megatimes.com.br/2008/01/ideias-de-jeca-tatu-monteiro-lobato.html a 29-03-2021 

 

Figura 035_ Rebizzi (Estúdio Gráfico - São Paulo). Bônus da Independência (Cartão Postal). 

Em: https://www.marciopinho.com.br/peca.asp?ID=3442672 a 13-12-2020 

 

Figura 036_Poster da Exposição de 1922. 

Em: Arquivo Nacional. Fundo Comissão Executiva da Comemoração do Centenário da 

Independência. Id. BR_RJANRIO_1|_0_CAR_0001_0001 

Em:www.arquivonacionalbrasil/photos/a.646412452119303/3263009003792955/?type=3&source=

48  a 13-12-2020 

 

Figura 037_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa). 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899. a 13-12-2020 

https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-1929-pabellon-argentino-original~x42267660
https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-1929-pabellon-argentino-original~x42267660
https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-1929-pabellon-argentino-original~x42267660%20a%2029-03-2021
https://www.todocoleccion.net/postales-andalucia/postal-sevilla-exposicion-iberoamericana-1929-pabellon-argentino-original~x42267660%20a%2029-03-2021
https://bibdig.biblioteca.unesp.br/handle/10/26303%20a%2029-03-2021
https://www.megatimes.com.br/2008/01/ideias-de-jeca-tatu-monteiro-lobato.html%20a%2029-03-2021
https://www.marciopinho.com.br/peca.asp?ID=3442672
http://www.arquivonacionalbrasil/photos/a.646412452119303/3263009003792955/?type=3&source=48
http://www.arquivonacionalbrasil/photos/a.646412452119303/3263009003792955/?type=3&source=48
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Figura 038_ Thiele e Kollien (Estúdio Fotográfico). Panorama da Exposição do Centenário (Fotografia). 

Em: Instituto Moreira Salles, Coleção Mestres do Séc. XIX. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7767 a 13-12-2020 

 

Figura 039_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). O Globo (Edição de Imagem). Morro do Castelo em destaque. 

Em: https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html a 14-12-2020 

 

Figura 040_ Autor desconhecido (Fotógrafo). O Globo (Edição de Imagem). Indicação da delimitação entre 

a área destinada a Exposição de 1922, Morro do Castelo e Aterro da baía. 

Em: https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html a 14-12-2020 

 

Figura 041_ Autor desconhecido (Fotógrafo), O Globo (Edição de Imagem). Indicação da delimitação entre 

a área destinada a Exposição de 1922 e o Morro do Castelo. 

Em: https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html a 14-12-2020 

 

Figura 042_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Demolição do Morro do Castelo com mangueiras hidráulicas. 

Em: Instituto Moreira Salles, Coleção Mestres do Séc. XIX. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4652 a 14-12-2020 

 

Figura 043_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Ruína da igreja dos Jesuítas durante o desmanche do Morro do 

Castelo.  

Em: Instituto Moreira Salles, Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4669 a 11-08-2021 

 

Figura 044, p.089_ VISCONTI, Eliseu. Morro do Castelo (Pintura a óleo - 1909) (Coleção Particular). 

Em: Revista da Semana, Rio de Janeiro, 14-08-1920. 

Em: https://eliseuvisconti.com.br/obra/P517/ 

 

Figura 045_ MALTA, Augusto (Fotógrafo); O Globo (Edição de imagem); BOAS, Naylor Vilas (Modelo 

digital). Morro do Castelo e indicação das construções coloniais. 

Em: https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html a 14-12-2020 

 

Figura 046_MUSSO, Luís (Fotógrafo). Teatro Municipal 1908. 

Em: Coleção Família Passos, Museu da República. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4977 a 08-11-2021 

 

Figura 047_Autor desconhecido (Fotógrafo). Escola Nacional de Belas Artes (Arquiteto Adolfo Morales de 

los Rios). 

Em: Photographias D. Federal: vol. 1. p. Foto 27  

https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7767%20a%2013-12-2020
https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html%20a%2014-12-2020
https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html%20a%2014-12-2020
https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html%20a%2014-12-2020
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4652%20a%2014-12-2020
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4669%20a%2011-08-2021
https://eliseuvisconti.com.br/publicacoes/revista-da-semana-rio-de-janeiro-14-ago-1920/
https://eliseuvisconti.com.br/obra/P517/
https://infograficos.oglobo.globo.com/rio/castelo-360o.html%20a%2014-12-2020
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4977%20a%2008-11-2021
javascript:LinkDetalhes(parent.hiddenFrame.modo_busca,1,0,87381,1,'periodico',1);
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Em:http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon46390/icon46390_031.jpg a 

08-11-2021 

 

Figura 048_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Avenida Central 191? (Cartão Postal) 

Em: Iconografia Biblioteca Nacional  

Em: http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon639369/icon639369.jpg a 08-11-2021 

 

Figura 049_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Palácio das Indústrias, com fonte e com castelo de água à 

frente do prédio (1908). 

Em: Coleção Família Passos, Museu da República. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/?p=11621 a 11-08-2021  

 

Figura 050_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Pavilhão de São Paulo (1908). 

Em: Coleção Família Passos, Museu da República. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5480 a 11-08-2021 

 

Figura 051_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Panorama da Exposição Nacional de 1908. 

Em: Coleção Família Passos, Museu da República. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5478 a 11-08-2021  

 

Figura 052_CYPRIANO, Lemos (Arquiteto). Sobre o Instituto Brasileiro de Arquitetos (Texto). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.4. Rio de Janeiro, 

1922, p.151. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=oppo

rtunamente&pagfis=147 

 

Figura 053_FIGUEIREDO, Nestor (Arquiteto). Sobre a Sociedade Central de Architectos (Texto). 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.4. Rio de Janeiro, 1922, p.151. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=oppo

rtunamente&pagfis=147 

 

Figura 054_GIOVANNI, Sarracino (Fotógrafo). Retrato de Ricardo Severo.  

Em: Iconografia Biblioteca Nacional. 

Em:http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon1477960/icon1477960.jpg 

12-08-2021 

 

Figura 055_FILHO, José Mariano. Os Dez Mandamentos do Estylo Neo-Colonial – Aos Jovens Architectos 

(Título do Texto). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno II – Vol. IV – N.24. Rio de Janeiro, 1922, p.161. 

http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon46390/icon46390_031.jpg
http://objdigital.bn.br/acervo_digital/div_iconografia/icon639369/icon639369.jpg
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/?p=11621
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5480%20a%2011-08-2021
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5478%20a%2011-08-2021
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon1477960/icon1477960.jpg
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Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=opportunamente&pagfis

=452 a 12-08-2021 

 

Figura 056_PORTINARI, Candido (Artista). Retrato de José Mariano Filho (1931) (Pintura a óleo). 

Em: Acervo digital Art net das Artes. 

Em: http://www.artnet.com/artists/candido-portinari/retrato-de-jos%C3%A9-mariano-filho-1931-

HIKx8L6xHf_GR_iJLygebQ2 a 12-08-2021 

 

Figura 057_SAMPAIO, Nerêo; FERNANDES, Gabriel (arquitetos). Projeto vencedores do Prêmio Heitor 

Mello (Desenhos arquitetônicos). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.5. Rio de Janeiro, 1922, p.169. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heit

or%20Mello&pagfis=166 a 12-08-2021 

 

Figura 058_VASCONCELLOS, Augusto de (arquiteto). Prêmio de terceiro lugar concurso Heitor de Mello 

(Desenhos arquitetônicos) 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.5. Rio de Janeiro, 1922, p.169. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heit

or%20Mello&pagfis=166 a 12-08-2021 

 

Figura 059_CAVALCANTI, Emiliano Di (artista). Capa do programa da Semana de Arte Moderna de 1922. 

Em: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileira. São Paulo: Itaú Cultural, 2021. 

Em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento84382/semana-de-arte-moderna a 12-08-2021 

 

Figura 060_ CAVALCANTI, Emiliano Di (artista). Capa do programa da Semana de Arte Moderna de 1922.  

Em: https://en.wikipedia.org/wiki/File:Semana_de_Arte_Moderna.jpg a 12-08-2021 

 

Figura 061_Wikimedia usuário (Caio!). Retrato de - Anita Malfatti, Mário de Andrade, Menotti del Picchia, 

Oswaldo de Andrade e Tarsila do Amaral(colagem). 

Em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Group_of_Five_collage.png a 12-08-2021 

 

Figura 062_ALMEIDA, Guilherme. Capa da Revista Klaxon n.1. 

Em: https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Capa-da-revista-Klaxon-n-1-KLAXON-

1922_fig4_333377057 a 12-08-2021 

 

Figura 063_ANDRADE, Oswaldo de (diretor da Revista). Capa da Revista de Antropofagia. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: http://memoria.bn.br/pdf/416410/per416410_1976_00001.pdf a 12-08-2021 

 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento84382/semana-de-arte-moderna%20a%2012-08-2021
https://en.wikipedia.org/wiki/File:Semana_de_Arte_Moderna.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Group_of_Five_collage.png
https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Capa-da-revista-Klaxon-n-1-KLAXON-1922_fig4_333377057%20a%2012-08-2021
https://www.researchgate.net/figure/Figura-1-Capa-da-revista-Klaxon-n-1-KLAXON-1922_fig4_333377057%20a%2012-08-2021
http://memoria.bn.br/pdf/416410/per416410_1976_00001.pdf a%2012-08-2021
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Figura 064_MALFATTI, Anita. "O homem amarelo", "Estudante Russa" e "A mulher de cabelos verdes" 

fizeram parte da exposição de arte realizada em 1917. 

Em: http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/ a 12-08-2021 (O Homem Amarelo) 

Em: http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/ a 12-08-2021 (Estudante Russa) 

Em: http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/ a 12-08-2021 (A Mulher de Cabelos Verdes) 

 

Figura 065_PRZYREMBEL, Georg (Arquiteto). Projeto Przyrembel na Semana de arte moderna de 1922, 

com o título "Taperinha na Praia Grande". 

Em: AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. 5º edição, Editora 34. 

Em:https://books.google.ae/books?id=LHuZVkUgsP8C&printsec=frontcover&dq=Aracy+Amaral,+A

rtes+pl%C3%A1sticas+na+Semana+de+22&hl=en&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=.&f=false a 

12-08-2021 

 

Figura 066_ PRZYREMBEL, Georg (Arquiteto). Igreja do Carmo (1928) 

Em: AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. 5º edição, Editora 34. 

Em:https://books.google.ae/books?id=LHuZVkUgsP8C&printsec=frontcover&dq=Aracy+Amaral,+A

rtes+pl%C3%A1sticas+na+Semana+de+22&hl=en&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=.&f=false a 

12-08-2021 

 

Figura 067_ PRZYREMBEL, Georg (Arquiteto). Fachada da "Taperinha da Praia Grande". 

Em: ENCICLOPÉDIA Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileira. São Paulo: Itaú Cultural, 2021.  

Em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35400/projeto-para-taperinha-da-praia-grande-

fevereiro a 15-08-2021. 

 

Figura 068 _ MOYA, Antônio (Arquiteto).Templo (Desenho). 

Em: AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. 5º edição, Editora 34. 

Em:https://books.google.ae/books?id=LHuZVkUgsP8C&printsec=frontcover&dq=Aracy+Amaral,+A

rtes+pl%C3%A1sticas+na+Semana+de+22&hl=en&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=.&f=false a 

12-08-2021 

 

Figura 069_ MOYA, Antônio (Arquiteto). Mausoléu (Desenho). 

Em: AMARAL, Aracy. Artes Plásticas na Semana de 22. 5º edição, Editora 34. 

Em:https://books.google.ae/books?id=LHuZVkUgsP8C&printsec=frontcover&dq=Aracy+Amaral,+A

rtes+pl%C3%A1sticas+na+Semana+de+22&hl=en&sa=X&redir_esc=y#v=onepage&q=.&f=false a 

12-08-2021 

 

Figura 070_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão das Pequenas Indústrias (Arquiteto Nestor de 

Figueiredo).  

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996 a 15-08-

2021 

http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/
http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/
http://ver-anitamalfatti.ieb.usp.br/1917-2-2/
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35400/projeto-para-taperinha-da-praia-grande-fevereiro
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra35400/projeto-para-taperinha-da-praia-grande-fevereiro
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996
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Figura 071_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão de Caça e Pesca. (Arquiteto Armando de Oliveira). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27008 a 15-08-

2021 

 

Figura 072_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão das Grandes Indústrias (Arquitetos Archimedes 

Memoria e Francisque Cuchet). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27019 a 16-08-

2021 

 

Figura 073_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão dos Estados (Arquiteto Hyppolito Pujol Júnior) 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26999 a 16-08-

2021 

 

Figura 074_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão do Distrito Federal (Arquiteto Sylvio Rebecchi) 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26997 a 16-08-

2021 

 

Figura 075_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão das Indústrias Particulares 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência - Rio de Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27005 a 16-08-

2021 

 

Figura 076_Thiele (Estúdio Fotográfico). Vista Noturna da Exposição do Centenário. 

Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/2227 a 16-08-2021 

 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27008
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27019
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26999
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26997
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27005
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/2227
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Figura 077_PORTINARI, Candido (Artista). Retrato de Figueiredo (1931) (Pintura). 

Em: Museu Nacional de Belas Artes. 

Em: https://mnba.museus.gov.br/component/k2/item/53-candido-portinari.html a 01-03-2021 

 

Figura 078_FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). A Campanha pela Arquitetura: Um dos Obstáculos.  

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil. - Anno I – Vol. II - N.9. Rio de Janeiro, 1922 p.31. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heit

or%20Mello&pagfis=255 a 16-08-2021  

 

Figura 079_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Propaganda do Escritório Técnico Nestor de Figueiredo. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil. -Anno I - Vol.II - N.10. Rio de Janeiro.1922, p.5. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heit

or%20Mello&pagfis=292 a 16-08-2021 

 

Figura 080_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão das Pequenas Indústrias e do 

Comércio (indicado pela autora). 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 081_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Corte e Planta Baixa - Pavilhão das Pequenas Indústrias 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 082_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Entrada principal do Pavilhão das Pequenas Indústrias 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 083_ MARCONI, Fábio (Fotógrafo). Convento de São Francisco em Salvador (Bahia). 

Em: https://www.salvadordabahia.com/experiencias/igreja-e-convento-de-sao-francisco/ a 16-08-

2021 

 

Figura 084_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Fachada Principal do Pavilhão das Pequenas Indústrias 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 085_MARQUES, Augusto José Junior (Artista). Painel em azulejo que compunha o frontão do 

pavilhão das pequenas indústrias. 

https://mnba.museus.gov.br/component/k2/item/53-candido-portinari.html%20a%2001-03-2021
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heitor%20Mello&pagfis=292
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pr%c3%aamio%20Heitor%20Mello&pagfis=292
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
https://www.salvadordabahia.com/experiencias/igreja-e-convento-de-sao-francisco/
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Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Marques%20Junior&pa

gfis=189 a 16-08-2021 

 

Figura 086_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão das Pequenas Indústrias e do Comércio (Arquiteto 

Nestor de Figueiredo).  

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996 a 15-08-

2021 

 

Figura 087_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa).  Localização do Pavilhão da Indústrias Particulares (indicado 

pela autora). 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 088_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Mercado Municipal da Praça XV.  

Em: Brasiliana Fotográfica. Coleção: Arquivo Geral do Rio de Janeiro. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5197 a 16-08-2021 

 

Figura 089_FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Projeto da Fachada para o Pavilhão das Indústrias 

Particulares. (Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 090_ FERREZ, Marc (Fotógrafo). Arredores do Mercado Municipal da Praça XV antes de se tornar 

um pavilhão de exposição. 

Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia: Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/2568 em 16-08-2021 

 

Figura 091_ Escola da Aeronáutica Militar. Vista aérea do Mercado Municipal da Praça XV. 

Em: Brasiliana Fotográfica – Acervo do Museu Aeroespacial.  

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8081 a 16-08-2021 

 

Figura 092_FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Planta Baixa da área utilizada do Mercado Municipal da 

Praça XV, para o Pavilhão das Indústrias Particulares. (Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 093_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão das Indústrias Particulares (Arquiteto Nestor de 

Figueiredo). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5197%20a%2016-08-2021
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/2568%20em%2016-08-2021
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8081%20a%2016-08-2021


320 
 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/  a 15-08-2021 

 

Figura 094_ RAGEL, Thomás (Fotógrafo). Torreão remanescente do Mercado Municipal da Praça XV. 

Em: https://vejario.abril.com.br/estabelecimento/albamar/ a 17-08-2021 

 

Figura 095_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Entorno atual do Mercado Municipal da Praça XV. 

Em: https://ancoramar.com.br/ a 17-12-2020 

 

Figura 096_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário da 

Independência Política do Brasil (Mapa).  Localização do Pavilhão da Música (indicado pela autora). 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 097_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão da Música a esquerda (Arquiteto Nestor de 

Figueiredo). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/  a 15-08-2021 

 

Figura 098_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão da Música (Arquiteto Nestor de Figueiredo). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/  a 15-08-2021 

 

Figura 099_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Detalhes da Ornamentação (Arquiteto Nestor de Figueiredo). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno II – Vol. IV – N.24. Rio de Janeiro, 

1922, p.148. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Pavil

h%C3%A3o%20da%20M%C3%BAsica&pagfis=439 a 17-08-2021. 

 

Figura 100_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Figueiredo sobre a estilização da flora e fauna brasileira 

(Artigo). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: FIGUEIREDO, Nestor de. Um problema interessante: a estylização da flora e da fauna do 

Brasil – Idéas e reflexões do architecto Nestor de Figueiredo. Jornal Correio da Manhã – 06 de 

dezembro de 1922. 

 

Figura 101_ Jornal Correio da Manhã. Reportagem sobre a participação de Figueiredo no segundo 

congresso panamericano de arquitetos (Artigo). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996
https://vejario.abril.com.br/estabelecimento/albamar/
https://ancoramar.com.br/
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26996
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Em: Jornal Correio da Manhã – O 2º Congresso Pan-americano de Architectos. 29 de agosto de 

1922. 

 

Figura 102_ Jornal Última Hora. Sobre a conferência organizada por Figueiredo. 

Em: Última Hora – Uma Conferência do Sr. Nestor de Figueiredo. 2 de março de 1926. 
 

Figura 103_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Figueiredo ao ser entrevistado sobre os congressos de 

arquitetos. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Movimento Brasileiro: Revista de Crítica e Informação, N.13. janeiro de 1929, p.19 

 

Figura 104_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Perspectiva desenhada por Figueiredo para 

remodelação do plano de Recife (1930). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Arquitetura e Urbanismo N.2, março – abril, 1930 

 

Figura 105_ FIGUEIREDO, Nestor de (Arquiteto). Projeto de Figueiredo para a capa da Revista Movimento 

Brasileiro.  

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Movimento Brasileiro: Revista de Crítica e Informação, N.1. Janeiro de 1929. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=025313&pesq=Nestor%20de%20figueire

do&pagfis=345 a 17-08-2021 

 

Figura 106_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Retrato de Archimedes Memória. 

Em: http://www.reporterfranciscojose.com.br/2020/08/blog-post_26.html a 17-08-2021 

 

Figura 107_MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Projeto vencedor do concurso para o Palácio da Justiça. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.1. Rio de Janeiro, 1922, p.31. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pal%c3%a1cio%20da%

20Justi%c3%a7a&pagfis=34 a 17-08-2021 

 

Figura 108_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Projeto para o Palácio Tiradentes (Câmara dos 

deputados).  

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.4. Rio de Janeiro, 1922, p.135. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pal%c3%a1cio%20da%

20Justi%c3%a7a&pagfis=136 a 17-08-2021 

 

Figura 109_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Palácio das Grandes Indústrias 

http://www.reporterfranciscojose.com.br/2020/08/blog-post_26.html%20a%2017-08-2021
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Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 110_ KFURI, Jorge (Fotógrafo). Vista aérea da Ponta do Calabouço após as intervenções para a 

Exposição do Centenário, com indicação para o Pavilhão das Grandes Indústrias. 

Em: https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646  a 17-08-2021 

 

Figura 111_ KFURI, Jorge (Fotógrafo). Vista aérea da Ponta do Calabouço antes das intervenções para a 

Exposição do Centenário, com indicação para o Arsenal de guerra. 

Em: https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646  a 17-08-2021 

 

Figura 112_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Desenhos da fachada do Pavilhão das Grandes Indústria. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 113_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Planta baixa do Pavilhão das Grandes Indústrias. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 114_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Entrada principal para o Pavilhão das Grandes Indústrias 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 115_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Um dos pátios do Pavilhão das Grande Indústrias em obra.  

Em: Brasiliana Fotográfica. Coleção: Pedro Corrêa do lago. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8172 a 17-08-2021 

 

Figura 116_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Vista superior do Pavilhão das Grandes Indústrias. 

Em:https://artsandculture.google.com/asset/panor%C3%A2mica-daexposi%C3%A7%C3%A3o-de-

1922/HgH_JgWiv6faPg?hl=en a 17-08-2021 

 

 

Figura 117_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Pátio Triangular em obras para a Exposição.                                    

Em: PINHEIRO, Maria Lucia Bressan. Neocolonial, Modernismo e Preservação do Patrimônio - 

Debate Cultural dos Anos 1920 no Brasil. Edusp. 2012, p.98 

 

Figura 118_ V. Abdala (Fotógrafo). Atual Pátio Gustavo Barros. 

Em: File:Museu Histórico Nacional - Pátio Gustavo Barroso.jpg - Wikimedia Commons a 04-01-

2021. 

 

http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646%20%20a%2017-08-2021
https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646%20%20a%2017-08-2021
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8172
https://artsandculture.google.com/asset/panor%C3%A2mica-daexposi%C3%A7%C3%A3o-de-1922/HgH_JgWiv6faPg?hl=en
https://artsandculture.google.com/asset/panor%C3%A2mica-daexposi%C3%A7%C3%A3o-de-1922/HgH_JgWiv6faPg?hl=en
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Museu_Hist%C3%B3rico_Nacional_-_P%C3%A1tio_Gustavo_Barroso.jpg
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Figura 119_ SANTANNA, Alessandra (Fotógrafa). Pátio dos Canhões com elementos da arquitetura 

Colonial (arco) e neocolonial (fonte). 

Em:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Arco_no_patio_dos_canh%C3%B5es_-

_Museu_Hist%C3%B3rico_Nacional_-_Rio_de_Janeiro_-_Por_AlessandraSantAnna.jpg. a 04-01-

2021                                                                                                                                  

 

Figura 120_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Desenho da fachada principal do Palácio de Festas. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 121_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Planta baixa do Palácio de Festas. (Desenho 

Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 122 _ KFURI, Jorge (Fotógrafo). Vista aérea do Palácio de Festa. 

Em: https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646  a 17-08-2021 

 

Figura 123_ Jornal A Noite. Estrutura do Palácio de Festas sendo construída. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Jornal A Noite. 19 de janeiro 1922. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=348970_02&pesq=palacio%20de%20fe

stas%20tesoura%20memoria%20cuchet&pagfis=4574 a 18-08-2021 

 

Figura 124_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Detalhe da fachada do Palácio de Festa. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.5. Rio de Janeiro, 1922, p.164. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=palac

io%20das%20festas&pagfis=162 a 18-08-2021 

 

Figura 125_ Bipus Rio (Estúdio Fotográfico). Fachada principal do Palácio de Festas (Arquiteto 

Archimedes Memória). 

Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7776 a 18-08-2021 

 

Figura 126_KFURI, Jorge (Fotógrafo). Vista aérea do Palácio de Festas (Arquiteto Archimedes Memória). 

Em: https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646  a 17-08-2021 

 

Figura 127_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Fachada do Palácio de Festas (Arquiteto Archimedes 

Memória). 

Em: https://revistaantenna.com.br/antenna-uma-historia-capitulo-iii/ a 18-8-2021 

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Arco_no_patio_dos_canh%C3%B5es_-_Museu_Hist%C3%B3rico_Nacional_-_Rio_de_Janeiro_-_Por_AlessandraSantAnna.jpg
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Arco_no_patio_dos_canh%C3%B5es_-_Museu_Hist%C3%B3rico_Nacional_-_Rio_de_Janeiro_-_Por_AlessandraSantAnna.jpg
https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646%20%20a%2017-08-2021
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/7776%20a%2018-08-2021
https://bdlb.bn.gov.br/acervo/handle/20.500.12156.3/43646%20%20a%2017-08-2021
https://revistaantenna.com.br/antenna-uma-historia-capitulo-iii/
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Figura 128_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Projeto para o Palácio Tiradentes (perspectiva). 

Em: https://www2.congressonacional.leg.br/visite/sedes-historicas a 18-08-2021 
 
Figura 129_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Cúpula do Palácio Tiradentes (capa de catálogo). 

Em: Catálogo Palácio Tiradentes: 90 anos. Centro Cultural Câmara do Deputados. 
Em: https://www2.camara.leg.br/a-camara/visiteacamara/cultura-na-camara/arquivos/palacio-
tiradentes-90-anos  a 18-08-2021 
 

Figura 130_ Autor desconhecido (Fotográfo). Cúpula do Palácio de Festa. 
Em: http://www.pcrj.rj.gov.br/web/portaldoservidor/exibeconteudo?id=4819779 a 18-08-2021 
 

Figura 131_MALTA, Augusto (Fotógrafo). Arquibancadas do Jockey Club. 
Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188 a 18-08-2021 

 
Figura 132_ Bippos (Estúdio Fotográfico). Vista noturna do Palácio de Festas. 

Em: Brasiliana Fotográfica. Arquivo Biblioteca Nacional. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/6070 a 18-08-2021 

 
Figura 133_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Cartão Postal do Palácio de Festas. 

Em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pavilh%C3%A3o_de_Festas.jpg a 18-08-2021 
 

Figura 134_RIOS, Morales de los. (Arquiteto). Projeto vencedor do concurso, autoria de Morales de los 
Rios.  

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista da Semana. 23 de julho de 1921, p.15. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=025909_02&pasta=ano%20192&pesq=F
ogo&pagfis=1057 a 19-08-2021 
 

Figura 135_ MEMÓRIA, Arcquimedes (Arquiteto). Desenho da fachada de Memória e Cuchet para o 
Restaurante Envidraçado. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.3. Rio de Janeiro, 1922, p.115. 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Rest
aurante%20envidra%C3%A7ado&pagfis=115 a 19-08-2021 

 
Figura 136_ Lutz Ferrando e Cia. (Edição). Vista lateral do Restaurante envidraçado (Cartão postal). 

Em: https://www.rmgouvealeiloes.com.br/peca.asp?ID=521108 a 19-08-2021. 
 

Figura 137_ Autor Desconhecido (Fotógrafo). Fachada do Restaurante envidraçado a funcionar como 
teatro cassino. 

Em: http://www.passeiopublico.com/htm/sec20.asp a 19-08-2021 
 
Figura 138_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Planta Baixa do Restaurante Envidraçado.  

https://www2.congressonacional.leg.br/visite/sedes-historicas%20a%2018-08-2021
https://www2.camara.leg.br/a-camara/visiteacamara/cultura-na-camara/arquivos/palacio-tiradentes-90-anos%20%20a%2018-08-2021
https://www2.camara.leg.br/a-camara/visiteacamara/cultura-na-camara/arquivos/palacio-tiradentes-90-anos%20%20a%2018-08-2021
http://www.pcrj.rj.gov.br/web/portaldoservidor/exibeconteudo?id=4819779
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/6070
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pavilh%C3%A3o_de_Festas.jpg
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=025909_02&pasta=ano%20192&pesq=Fogo&pagfis=1057
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=025909_02&pasta=ano%20192&pesq=Fogo&pagfis=1057
https://www.rmgouvealeiloes.com.br/peca.asp?ID=521108
http://www.passeiopublico.com/htm/sec20.asp
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Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.3. Rio de Janeiro, 1922, p.115. 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Rest
aurante%20envidra%C3%A7ado&pagfis=115 a 19-08-2021 

 
Figura 139_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Fachada principal do Sanatório de Campos do Jordão. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.3. Rio de Janeiro, 1922, p.191. 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Rest
aurante%20envidra%C3%A7ado&pagfis=188 a 19-08-2021 
 

Figura 140_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Administração, parte do complexo do Sanatório 
Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.3. Rio de Janeiro, 1922, p.191. 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Rest
aurante%20envidra%C3%A7ado&pagfis=188 a 19-08-2021 

 
Figura 141_ MEMÓRIA, Archimedes (Arquiteto). Plano Geral do Sanatório. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I– N.3. Rio de Janeiro, 1922, p.191. 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Rest
aurante%20envidra%C3%A7ado&pagfis=188 a 19-08-2021 

 
Figura 142_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Prado do Jockey Club, destaque para a cobertura da 
arquibancada. 

Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188 a 18-08-2021 

 
Figura 143_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Prado do Jockey Club, destaque para a cobertura da 
arquibancada. 

Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188 a 18-08-2021 

 
Figura 144_BRAZ, Bruno (Fotógrafo). Fachada principal do Botafogo Futebol e Regata (em estilo 
neocolonial) - Conhecido atualmente como General Severiano. 

Em: https://www.uol.com.br/esporte/futebol/ultimas-noticias/lancepress/2019/10/14/botafogo-inicia-
revisao-de-plano-de-negocios-do-projeto-clube-empresa.htm a 18-08-2021 

 
Figura 145_ MEMÓRIA, Arcquimedes (Arquiteto). Estudo para o prédio do Palácio do Comércio. 

Em: http://ipu-historia-atualidade.blogspot.com/2010/05/archimedes-memoria-o-ultimo-dos.html            
a 05-01-21 

Figura 146_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Agência dos Correios e Telegrafo de Belém do Pará. 
Em: https://mapio.net/images-p/9609395.jpg a 19-08-2021 
 

https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8188
https://www.uol.com.br/esporte/futebol/ultimas-noticias/lancepress/2019/10/14/botafogo-inicia-revisao-de-plano-de-negocios-do-projeto-clube-empresa.htm
https://www.uol.com.br/esporte/futebol/ultimas-noticias/lancepress/2019/10/14/botafogo-inicia-revisao-de-plano-de-negocios-do-projeto-clube-empresa.htm
https://mapio.net/images-p/9609395.jpg%20a%2019-08-2021
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Figura 147_ MEMÓRIA, Arcquimedes (Arquiteto). Autor desconhecido (Fotógrafo). Igreja de Santa 
Terezinha 

Em: https://www.artdecoriodejaneiro.com/igreja-de-santa-terezinha-do-menino-jesus/ a 19-08-2021 
 

Figura 148_ MEMÓRIA, Arcquimedes (Arquiteto). Projeto vencedor do concurso para o Ministério da 
Saúde. 

Em: FISHER, Sylvia. Antonio Garcia Moya, um arquiteto da Semana de 22: parte 1. Mdc. Revista 
de arquitetura e urbanismo, 2012. 
Em:https://mdc.arq.br/2012/03/20/antonio-garcia-moya-um-arquiteto-da-semana-de-22/03-03-
amemoria-mes-projeto-pax_p-17-b-facposterior/ a 05-01-2021 

 
Figura 149_ OLIVEIRA, Armando (arquiteto). Desenho para a fachada da Escola Visconde do Rio Branco 
no Ceará. 

Em: SANTIAGO, Zilsa Maria Pinto. Arquitetura e Instrução Pública: A reforma de 1922, concepção 

de espaços e formação de grupos escolares no Ceará. Tese apresentada ao Programa de Pós-

Graduação em Educação Brasileira da Faculdade de Educação da Universidade Federal do Ceará 

– Faced/UFC. 2011. 

Em: http://www.repositorio.ufc.br/handle/riufc/1147 a 05-01-2021 
 
Figura 150_ OLIVEIRA, Armando (arquiteto). Autor desconhecido (Fotógrafo). Fachada da Escola 
Visconde do Rio Branco no Ceará. 

Em: Acervo Iconográfico do Arquivo Nirez 
Em: PONTE, Sebastião Rogério. Fortaleza Belle Epoque: Reformas Urbanas e Controle Social 
(1860-1930). 
Em:http://www.fortalezaemfotos.com.br/2012/08/a-modernidade-turbulenta-dos-anos-20.html a 05-
01-2021 
 

Figura 151_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 
da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão de Caça e Pesca 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 
Figura 152_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão de Caça e Pesca. (Arquiteto Armando de Oliveira). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27008 a 22-08-

2021 

 

Figura 153_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Desenho da fachada lateral do Pavilhão de Caça e Pesca. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

https://www.artdecoriodejaneiro.com/igreja-de-santa-terezinha-do-menino-jesus/
https://mdc.arq.br/2012/03/20/antonio-garcia-moya-um-arquiteto-da-semana-de-22/03-03-amemoria-mes-projeto-pax_p-17-b-facposterior/
https://mdc.arq.br/2012/03/20/antonio-garcia-moya-um-arquiteto-da-semana-de-22/03-03-amemoria-mes-projeto-pax_p-17-b-facposterior/
http://www.repositorio.ufc.br/handle/riufc/1147
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27008
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Figura 154_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Desenho da fachada principal do Pavilhão de Caça e Pesca 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 
Figura 155_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Desenho da fachada lateral do Pavilhão de Caça e Pesca 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 
Figura 156_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Planta baixa do Pavilhão de Caça e Pesca 
(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 
Figura 157_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Fachada do Pavilhão de Caça e Pesca (Desenho 

Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 
Figura 158_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Vista para o Pavilhão de Caça e Pesca 
(Arquiteto Armando de Oliveira). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27009 a 22-08-

2021 

 
Figura 159_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Palacete projetado por Armando de Oliveira (fachada 
principal, interior e detalhes da fachada) 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.4. Rio de Janeiro, 

1922, p.143. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pasta=ano%20192&pesq=Arma
ndo%20de%20Oliveira&pagfis=139 a 22-08-2021 
 

Figura 160_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Palacete na cidade de Recife - Pernambuco (Fachada 
principal e detalhes) 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.6. Rio de Janeiro, 

1922, p.189. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Armando%20de%20Oli
veira%20palacete&pagfis=187 a 22-08-2021 
 

Figura 161_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto). Projeto para a casa do Senador Tobias Monteiro em 
Petrópolis. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27009
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Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.2. Rio de Janeiro, 1922, p.55 
 

Figura 162_ OLIVEIRA, Armando (Arquiteto).  Edifício São Pedro, projeto de Armando de Oliveira. 
Em: Revista de Arquitetura. Edição 21 1931, p.7 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=142328&pesq=Armando%20de%20Olive
ira&pagfis=735 a 22-08-2021 
 

Figura 163_RIOS, Morales de los (Arquiteto). Grand Teatro de Cádiz - Projeto de Adolfo Morales de los 
Rios (Pai) antes de se mudar para o Brasil. 

Em: RICCI, Claudia Thurler. Sob Inspiração de Clio: O Historicismo na obra de Morales de los 
Rios. 19&20, Rio de Janeiro, v. II, n. 4, out. 2007. 
Em: http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/ad_mlr_ctr.htm a 08-01-21 

 
Figura 164_ RIOS, Morales de los (Arquiteto). Cassino de San Sebastian - Projeto de Adolfo Morales de 
los Rios (Pai) antes de se mudar para o Brasil 

Em: RICCI, Claudia Thurler. Sob Inspiração de Clio: O Historicismo na obra de Morales de los 
Rios. 19&20, Rio de Janeiro, v. II, n. 4, out. 2007. 
Em: http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/ad_mlr_ctr.htm a 08-01-21 
 

Figura 165_ FERREZ, Marc (Fotógrafo). RIOS, Morales de los (Arquiteto). Escola Nacional de Belas Artes 

(Rio de Janeiro) – Projeto de Adolfo Morales de los Rios (Pai). 
Em: Brasiliana Fotográfica. Custódia Instituto Moreira Salles. 
Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8064 a 22-08-2021 
 

Figura 166_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Retrato de Morales de los Rio Filho 
Em: https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html a 22-08-2021 

 
Figura 167_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Retrato de Morales de los Rios (Pai). 

Em: http://intranet.pogmacva.com/es/autores/442 a 22-08-2021 
 
Figura 168_ RIOS, Morales de los (Arquiteto). Projeto de Adolfo Morales de los Rios (pai) para uma das 

portas de entrada da Exposição 1922. Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 
Figura 169_ Anúncio para o escritório dos arquitetos Morales de los Rios 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.2. Rio de Janeiro, 1922, 
Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pesq=morales%20de%20los%2
0rios%20filho&pagfis=292 a 22-08-2021 
 

Figura 170_Autor desconhecido (Fotógrafo), RIOS, Morales de los (Arquiteto). Entrada para o parque de 
diversões na Exposição de 1922 - Projeto de Morales de los Rios (Pai). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20II4/index.htm
http://www.dezenovevinte.net/19e20/19e20II4/index.htm
http://www.dezenovevinte.net/arte%20decorativa/ad_mlr_ctr.htm%20a%2008-01-21
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/8064%20a%2022-08-2021
https://ihgb.org.br/perfil/userprofile/amlrfilho.html
http://intranet.pogmacva.com/es/autores/442
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Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27024 a 22-08-
2021 

 
Figura 171_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 
da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão da Viação e Agricultura (indicação da 
autora). 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899 a 13-12-2020 

 

Figura 172_Autor desconhecido (Fotógrafo), RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto). Pavilhão da Viação e 

Agricultura.  

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26994 a 23-08-

2021 

 

Figura 173_ Autor desconhecido (Fotógrafo), RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto). Interior do Pavilhão 

da Viação e Agricultura. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26995 a 23-08-

2021 

 

Figura 174_RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto). Projeto da fachada para o Pavilhão da Viação e 

Agricultura. (Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 175_ RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto).  Planta Baixa para o Pavilhão da Viação e Agricultura. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 176_ RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto).  Capa do livro - Figura, vida e obra de Adolfo Morales 

de los Rios. 

Em: RIOS, Morales de los Filho. Figura, vida e obra de Adolfo Morales de los Rios. Editor Borsoi, 

Rio de Janeiro, 1959. 

Em: https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DeBGGttB/ a 23-08-2021 

 

 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27024
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899%20a%2013-12-2020
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26994
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26995
https://www.catalogodasartes.com.br/obra/DeBGGttB/
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Figura 177_ RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto).  Capa do livro- Grandjean de Montigny. 

Em: RIOS, Morales de los Filho. Grandjean de Montigny: E a evolução da arte brasileira. Editora A 

Noite, Rio de Janeiro, 1941. 

Em: https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=65897 a 23-08-2021 

 

Figura 178_ RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto). Capa do livro - O Rio Imperial. 

Em: RIOS, Morales de los Filho. O Rio de Janeiro Imperial. UniverCidade Editora, 2000. 

Em: https://www.amazon.com/Rio-Janeiro-imperial-Portuguese/dp/8574750166 a 23-08-2021 

 

Figura 179_ RIOS, Morales de los Filho (Arquiteto). Capa do livro - Teoria e filosofia da arquitetura. 

Em: RIOS, Morales de los Filho. Teoria e filosofia da arquitetura. Editora A Noite, Rio de Janeiro, 

1955. 

Em: https://www.estantevirtual.com.br/cidadedasletras/adolfo-morales-de-los-rios-filho-teoria-e-

filosofia-da-arquitetura-1%C2%BA-tomo-autografado-1207458353?show_suggestion=0 a 23-08-

2021 

 

Figura 180_ Autor desconhecido (Fotógrafo). Retrato de Raphael Rebecchi. 

Em: Revista Fon-Fon. Anno XVI, N. II. Rio de Janeiro, 14 de Janeiro de 1922, p.20. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=102237&pasta=ano%20192&pesq=Raph

ael%20Rebecchi&pagfis=80 a 23-08-2021 

 

Figura 181_MALTA, Augusto (Fotógrafo). Av. Central - Clube de Engenharia em primeiro plano (projeto de 

Raphael Rebecchi). 

Em: Brasiliana Fotográfica. Arquivo Geral da Cidade do Rio de Janeiro.  

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4289 a 23-08-2021 

 

Figura 182_ MALTA, Augusto (Fotógrafo). Pavilhão do Estado da Bahia (esquerda) e Pavilhão do Estado 

de Minas Gerais (Direita) (projetos de Raphael Rebecchi). 

Em: Brasiliana Fotográfica. Museu da República. Coleção da Família Passos. 

Em: https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5475 a 23-08-2021 

 

Figura 183_ LLULL, José Pinelo (Artista). Pintura do Palacete Bernadinelli.  

Em: Coleção do Museu Histórico Nacional. 

Em:https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Atelier_Bernardelli,_da_cole%C3%A7%C3%A3o_Mus

eu_Hist%C3%B3rico_Nacional.jpg a 23-08-2021 

 

Figura 184_Autor desconhecido (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Escola de Música da UFRJ 

Em: https://biblioteca.ibge.gov.br/index.php/biblioteca-catalogo?view=detalhes&id=439819 a 23-

08-2021 

 

 

https://www.levyleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=65897
https://www.amazon.com/Rio-Janeiro-imperial-Portuguese/dp/8574750166
https://www.estantevirtual.com.br/cidadedasletras/adolfo-morales-de-los-rios-filho-teoria-e-filosofia-da-arquitetura-1%C2%BA-tomo-autografado-1207458353?show_suggestion=0
https://www.estantevirtual.com.br/cidadedasletras/adolfo-morales-de-los-rios-filho-teoria-e-filosofia-da-arquitetura-1%C2%BA-tomo-autografado-1207458353?show_suggestion=0
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/4289
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/handle/20.500.12156.1/5475
https://biblioteca.ibge.gov.br/index.php/biblioteca-catalogo?view=detalhes&id=439819
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Figura 185_ Revista Architectura no Brasil, a apresentar o projeto elaborado por Sylvio Rebecchi 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.5. Rio de Janeiro, 1922, p.155. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pesq=Fonte%20luminosa&pagfi

s=155 

 

Figura 186_ REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Projeto vencedor do concurso para a fonte monumental da 

Exposição de 1922. 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.5. Rio de Janeiro, 1922, p.155. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Fonte%20luminosa&pa

gfis=157 a 23-08-2021 

 

Figura 187_LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário da 

Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão do Distrito Federal (ou Pavilhão da 

Administração) 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 188_ Autor desconhecido (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Pavilhão do Distrito Federal 

(entre o Pavilhão dos Estados e Pavilhão da Viação e Agricultura) 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26997 a 23-08-

2021 

 

Figura 189_ REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Projeto da fachada para o Pavilhão do Distrito Federal. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 190_ REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Planta Baixa para o Pavilhão do Distrito Federal. (Desenho 

Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 191_ REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Detalhe do Pavilhão do Distrito Federal (ou Pavilhão de 

Administração) 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno I – Vol. I – N.3. Rio de Janeiro, 1921, p.93. 

http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
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Em:http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=308250&Pesq=Pavilh%c3%a3o%20da

%20Administra%c3%a7%c3%a3o&pagfis=100 a 23-08-2021 

 

Figura 192_ Autor desconhecido (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Pavilhão do Distrito Federal.  

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26997 a 23-08-

2021 

 

Figura 193_ Autor desconhecido (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Museu da Imagem e do Som 

(1960), com fachada alterada. 

Em: http://cultura.rj.gov.br/um-mis-de-historia-54-anos-2019/ a 11-01-2021 

 

Figura 194_ OLIVEIRA, Halley Pacheco de (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Museu da Imagem 

e do Som (2012) com fachada restaurada em 1990. 

Em:https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Museu_da_Imagem_e_do_Som_do_Rio_de_Janeiro.jpg a 

11-01-2021 

 

Figura 195_ GAHYVA, Denis (Fotógrafo), REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Edifício Bela Vista (1929). 

Em: http://wikimapia.org/32233480/pt/Edif%C3%ADcio-Bela-Vista a 11-01-2021 

 

Figura 196_REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Externato Irmã Paula (1924). 

Em: Patrimônio Cultural da Prefeitura do Rio de Janeiro. Guia do Patrimônio Cultural Carioca: 

Bens Tombados (2014). / coordenação geral Washington Fajardo. - 5.ed. - Rio de Janeiro. 

Em:http://www.rio.rj.gov.br/dlstatic/10112/6442881/4172719/guiatombamentoport20.12baixa.pdf a 

24-08-2021 

 

Figura 197_ REBECCHI, Sylvio (arquiteto). Edifício Paula Freitas. 

Em: Revista de Arquitetura V. 1. 1934 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=142328&pesq=Paula%20Freitas&pagfis

=2847 a 24-08-2021 

 

Figura 198_ Edifícios da Construtora Rebecchhi. 

Em: Revista de Arquitetura V.1 1934 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=142328&pesq=Paula%20Freitas&pagfis

=330 a 24-08-2021 

 

Figura 199_BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Dissertação apresentada por Gastão Bahiana a ENBA (Capa) 

http://cultura.rj.gov.br/um-mis-de-historia-54-anos-2019/
https://commons.wikimedia.org/wiki/User:Halleypo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Museu_da_Imagem_e_do_Som_do_Rio_de_Janeiro.jpg
http://wikimapia.org/32233480/pt/Edif%C3%ADcio-Bela-Vista
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=142328&pesq=Paula%20Freitas&pagfis=330
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=142328&pesq=Paula%20Freitas&pagfis=330
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Em: BAHIANA, Gastão. Concurso para a cadeira vaga de Stereotomia. Escola Nacional de Bellas-

Artes, 10 de novembro de 1897. 

Em:https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subj

ect&filtertype=equals a 11-01-21 

 

Figura 200_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Trecho introdutório da dissertação apresentada por Gastão 

Bahiana. 

Em: BAHIANA, Gastão. Concurso para a cadeira vaga de Stereotomia. Escola Nacional de Bellas-

Artes, 10 de novembro de 1897. 

Em:https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subj

ect&filtertype=equals a 11-01-21 

 

Figura 201_ Instituto Aeroespacial (Fotografia); BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Vista aérea da Casa Mauá. 

Em: Brasiliana Fotográfica - Museu Aeroespacial. 

 

Figura 202_Instituto de Expansão Comercial (Fotografia); BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Casa Mauá.  

Em: http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon45370/icon45370.jpg a 24-

08-2021 

 

Figura 203_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Igreja do Bonfim de Copacabana (Cartão Postal). 

Em:https://www.lilileiloeira.com.br/peca.asp?ID=155369 a 24-08-2021 

 

Figura 204_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Igreja Nossa Senhora da Paz (Cartão Postal). 

Em: https://www.albertolopesleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=7388516 a 11-01-2021 

 

Figura 205_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão de Estatística. 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 206_ Autor desconhecido (Fotógrafo); BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Pavilhão de Estatística, com o 

Pavilhão da Música (esquerda) e Pavilhão de Caça e Pesca (direita). 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26998 a 24-08-

2021 

 

 

 

https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subject&filtertype=equals
https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subject&filtertype=equals
https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subject&filtertype=equals
https://bdor.sibi.ufrj.br/handle/doc/520/simplesearch?filterquery=Estereotomia&filtername=subject&filtertype=equals
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon45370/icon45370.jpg%20a%2024-08-2021
http://objdigital.bn.br/objdigital2/acervo_digital/div_iconografia/icon45370/icon45370.jpg%20a%2024-08-2021
https://www.lilileiloeira.com.br/peca.asp?ID=155369
https://www.albertolopesleiloeiro.com.br/peca.asp?ID=7388516
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26998
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Figura 207_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto).  Planta Baixa e fachada do Pavilhão da Estatística. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 208_ Autor desconhecido (Fotógrafo); BAHIANA, Gastão (Arquiteto).  Fachada do Pavilhão de 

Estatística. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27007 a 24-08-

2021 

 

Figura 209_ MALTA, Augusto (Fotógrafo); BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Construção da Cúpula. 

Em: http://www.ccs.saude.gov.br/noticias/2014/revitalizacao_derrubadaperimetral.php a 24-08-

2021 

 

Figura 210_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Atualmente a funcionar com 

Centro Cultural do Ministério da Saúde. 

Em: http://www.ccms.saude.gov.br/noticias/quem-conhece-o-centro-cultural-do-ministerio-da-

saude a 24-08-2021 

 

Figura 211_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Título da tese defendido por Gastão Bahiana (Texto). 

Em: Biblioteca Nacional. Coleção Projeto Resgate da Memória Hemerográfica Brasileira. 

Em: Revista Architectura no Brasil – Anno III – Vol. V – N.26. Rio de Janeiro, 1926, p.98. 

Em:http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=308250&pesq=Como%20fomentar%20a

%20architectura%20no&pagfis=597 a 24-08-2021 

 

Figura 212_ COSTA, Lucio (Arquiteto). Projeto de Lucio Costa para a Casa 700 na Avenida Atlântica - Rio 

de Janeiro. 

Em: Instituto Antônio Carlos Jobim. 

Em:http://www.jobim.org/lucio/handle/2010.3/32/browse?type=datecreated 13-01-2021 

 

Figura 213_ BAHIANA, Gastão (Arquiteto). Projetos Residenciais de Bahiana. 

Em: BARRA, Eduardo. IAB: 80 anos no Rio de Janeiro. Instituto de Arquitetos do Brasil. 

Departamento do Rio de Janeiro. 

 

Figura 214_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto). Projeto da fachada para o Edifício Guinle. 

Em:http://www.arquiamigos.org.br/expo/2011ahsp/1889-1930-primeira-republica/1912-fachada-

edificio-guinle-cia.html a 24-08-2021 

 

 

http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27007
http://www.ccs.saude.gov.br/noticias/2014/revitalizacao_derrubadaperimetral.php%20a%2024-08-2021
http://www.ccs.saude.gov.br/noticias/2014/revitalizacao_derrubadaperimetral.php%20a%2024-08-2021
http://www.ccms.saude.gov.br/noticias/quem-conhece-o-centro-cultural-do-ministerio-da-saude%20a%2024-08-2021
http://www.ccms.saude.gov.br/noticias/quem-conhece-o-centro-cultural-do-ministerio-da-saude%20a%2024-08-2021
http://www.jobim.org/lucio/handle/2010.3/32/browse?type=datecreated
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Figura 215_ ADAMES, Yahisbel (Fotógrafo). HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto). Edifício Guinle (São Paulo) 

Em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Edif%C3%ADcio_Guinle a 24-08-2021 

 

Figura 216_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto). Pavilhão de São Paulo para a Exposição Preparatória 

Em: Boletim da Exposição Preparatória do Estado de São Paulo (Única Publicação Official). 31 de 

maio – 1 de junho 1908. S. Paulo. 

Em:http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.

pdf a 24-08-2021 

 

Figura 217_ LITHO, Typographia Fluminense. Planta Geral da Exposição de 1922 – Primeiro Centenário 

da Independência Política do Brasil (Mapa). Localização do Pavilhão dos Estados. 

Em: A Exposição de 1922: Orgão de propriedade da comissão organizadora. Rio de Janeiro, RJ: 

Litho – Typographia Fluminense, 1922.  

Em: http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a 13-12-2020 

 

Figura 218_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão dos Estados entre 

outros pavilhões. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27011 a 24-08-

2021 

 

Figura 219_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto). Projeto da planta baixa e da fachada do Pavilhão dos Estados. 

(Desenho Arquitetônico) (Fotografia da autora). 

Em: Arquivo Nacional (03-02-2014) 

 

Figura 220_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Torre das joias. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27000 a 24-8-

2021 

 

Figura 221_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Pavilhão dos Estados. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26999 a 24-08-

2021 

 

https://pt.wikipedia.org/wiki/Edif%C3%ADcio_Guinle
http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf
http://200.144.6.120/uploads/acervo/periodicos/jornais/BR_APESP_IHGSP_BOEX_19080631.pdf
http://bndigital.bn.gov.br/acervo-digital/exposicao/800899.a%2013-12-2020
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27011
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27000
http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=26999
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Figura 222_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Interior do Pavilhão dos 

Estados. 

Em: Arquivo Público Mineiro. Fundo Arthur da Silva Bernardes. Foto inserida no 

álbum:  "Exposição Internacional do Centenário da Independência- Rio De Janeiro - Brasil- 

1922/1923." 

Em: http://www.siaapm.cultura.mg.gov.br/modules/fotografico_docs/photo.php?lid=27001 a 24-08-

2021. 

 

Figura 223_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto). Após a Exposição o Pavilhão abrigou o Ministério da 

Agricultura até 1978 quando foi demolido. 

Em: Jornal do Brasil, edição 89, 1978, p.17 

 
Figura 224_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Centro Cultura do Banco do 

Brasil (São Paulo). 

Em:https://www.bb.com.br/docs/portal/dimac/LivretoCCBBSP.pdf?pk_vid=16aeb25dcce4f0e91610

54062588e10f a 13-01-2021 

 

Figura 225_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); Autor desconhecido (Fotógrafo). Edifício Rolim (São Paulo) 

Em: http://wikimapia.org/14564841/Edif%C3%ADcio-Rolim#/photo/1631806 a 13-01-2021 

 

Figura 226_ HIPPOLYTO, Pujol (Arquiteto); FOEHL, Klaus (Fotógrafo). Teatro Pedro II (Ribeirão Preto – 

SP) 

Em: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Theatro_Pedro_II_01_2013-09-22.jpg a 13-01-2021 
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