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RESUMO 

 

A representação fotográfica desempenhou um papel fundamental como meio de 

difusão das ideias e obras da arquitetura moderna, não só no âmbito internacional, 

como também no Brasil, onde deu importante contributo para a legitimação dessa 

nova arquitetura que subsidiava a construção de uma ideia de identidade nacional. No 

sentido de contribuir para a construção de novas narrativas sobre a difusão da 

arquitetura moderna brasileira e para o entendimento do seu pluralismo num cenário 

não hegemônico, a pesquisa centra atenções em um contexto regional. Portanto, a 

presente dissertação tem como objetivo identificar os usos da fotografia no âmbito da 

arquitetura moderna produzida na cidade de Fortaleza entre 1959 e 1982, revelando 

o papel da imagem fotográfica como forma de representação visual do corpo de obras 

em questão e, consequentemente, como meio de construção de narrativas 

relacionadas à referida produção e seu processo de difusão. Para tal, toma-se como 

suporte um conjunto de referenciais teóricos sobre o tema, bem como o levantamento 

documental de acervos fotográficos existentes na cidade sobre as obras em questão 

e das diferentes publicações efetuadas sobre as mesmas fazendo uso da fotografia. 

A sistematização dos acervos recolhidos, a identificação das narrativas veiculadas, 

via fotografia, no contexto da referida produção arquitetônica e seu processo de 

difusão, assim como a análise das principais publicações efetuadas sobre o tema são 

parte dos objetivos da pesquisa. No período em estudo, fruto da atividade profissional 

das primeiras levas de arquitetos atuantes na cidade, Fortaleza conheceu a 

construção de um corpo de obras que se afirmou como expressão de uma arquitetura 

moderna adaptada às condicionantes físicas, socioeconômicas e culturais locais. A 

relevância patrimonial, histórica e cultural de tal legado, bem como a constatação de 

que o mesmo se encontra sob permanente ameaça de destruição e descaracterização 

contribuem para justificar a abordagem ao tema. Ademais, a importância de conferir 

visibilidade a esse acervo moderno e de ressaltar a necessidade de sua 

documentação, valorização e conservação confirmam a relevância de uma 

aproximação ao mesmo sob o ângulo da fotografia e de seus diferentes usos. 

  

Palavras Chave: Arquitetura moderna. Fotografia. Fotografia moderna. 

Documentação. Narrativas fotográficas. Fortaleza.  

 



 
 

ABSTRACT 

 

The photographic representation played a fundamental role as a means of 

disseminating the ideas and works of modern architecture, not only at the international 

level, but also in Brazil, where it made an important contribution to the legitimation of 

this new architecture that subsidized the construction of an idea of national identity. In 

order to contribute to the construction of new narratives about the diffusion of modern 

Brazilian architecture and the understanding of its pluralism in a non-hegemonic 

scenario, the research focuses on a regional context. Therefore, this dissertation aims 

to identify the uses of photography within the scope of modern architecture produced 

in the city of Fortaleza between 1959 and 1982, revealing the role of the photographic 

image as a form of visual representation of the body of works in question and, 

consequently, as means of building narratives related to that production and its 

diffusion process. To this end, a set of theoretical references on the theme is taken as 

support, as well as the documentary survey of photographic collections existing in the 

city about the works in question and the different publications made on them using 

photography. The systematization of the collections collected, the identification of the 

narratives transmitted via photography in the context of the aforementioned 

architectural production and its diffusion process, as well as the analysis of the main 

publications made on the subject are part of the research objectives. During the period 

under study, as a result of the professional activity of the first wave of architects 

working in the city, Fortaleza experienced the construction of a body of works that was 

established as an expression of modern architecture adapted to the local physical, 

socioeconomic and cultural conditions. The heritage, historical and cultural relevance 

of such a legacy, as well as the realization that it is under permanent threat of 

destruction and mischaracterization contribute to justify the approach to the theme. In 

addition, the importance of giving visibility to this modern collection and of emphasizing 

the need for its documentation, valuation and conservation confirm the relevance of an 

approach to it from the angle of photography and its different uses. 

 

Key-words: Modern architecture. Photography. Modern photography. Documentation. 

Photographic narratives. Fortaleza.  
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INTRODUÇÃO 

 

A arquitetura moderna teve sua gênese no início do século XX, com pontos 

de erupção em diversos países da Europa e nos Estados Unidos da América, no 

contexto das transformações espaciais, socioeconômicas e técnicas decorrentes da 

Revolução Industrial. Tratava-se de um movimento de ruptura com o passado e com 

as referências historicistas que norteavam, até então, a produção arquitetônica. 

No Brasil, nas primeiras décadas dos Novecentos, mudanças no panorama 

social criaram condições para o desenvolvimento do modernismo, o qual, segundo 

algumas perspectivas historiográficas, teve como uma de suas expressões iniciais a 

realização da Semana de Arte Moderna de 1922. Se na fase inicial o movimento 

ganhou força, particularmente, no plano da literatura, a sua pretensão de subverter os 

padrões estéticos que, até então, predominavam, acabaria por contagiar o campo das 

artes como um todo, incluindo-se, aqui, a arquitetura e a fotografia. 

A produção arquitetônica moderna no Brasil, iniciada pela atuação pontual 

de Gregori Warchavchik (1896-1972) no final da década de 1920, foi impulsionada 

pelas transformações propostas no ensino da arquitetura no Rio de Janeiro a partir de 

1930, ano da posse de Lucio Costa (1902-1998) na direção da Escola Nacional de 

Belas Artes (ENBA), conforme refere Abelardo de Souza (2003, p.68):  

 
Foi nesse ambiente de intenso trabalho e absoluta fé nos destinos da nova 
arquitetura brasileira que se formaram os primeiros arquitetos modernos, 
como Oscar Niemeyer, Carlos Leão, Luiz Nunes, Jorge Moreira, Alcides da 
Rocha Miranda e tantos outros que, abrindo caminho, iriam dar um grande 
impulso à arquitetura que nascia.  

 
Ainda durante a década de 1930 sucederam-se, por diversas cidades do 

país, materializações de uma arquitetura moderna influenciada pelos princípios 

preconizados pelo arquiteto suíço Le Corbusier (1887-1965). Obras como o 

reservatório de água de Olinda (1934), de autoria de Luiz Nunes (1909-0937); o 

edifício Esther (1936) em São Paulo, projeto de Álvaro Vital Brasil (1909-1997) e 

Adhemar Marinho (1909); o Aeroporto Santos Dumont (1937), no Rio de Janeiro, risco 

dos irmãos Marcelo (1908-1964) e Milton Roberto (1914-1953); o Pavilhão do Brasil 

na Feira Mundial de Nova Iorque de 1938, concebido por Lúcio Costa e Oscar 

Niemeyer (1907-2012) e o edifício sede do Ministério da Educação e Saúde (1937), 

também no Rio, cuja elaboração do projeto foi liderada por Lúcio Costa e teve a 

colaboração de Affonso Eduardo Reidy (1909-1964), Carlos Leão (1906-1983), Jorge 
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Moreira (1904-1992), Ernani Vasconcellos (1912-1989) e Oscar Niemeyer, destacam-

se como manifestações pioneiras do modernismo arquitetônico no Brasil.  

Nas décadas de 1940 e 1950 assistiu-se à consolidação do que se 

convencionou denominar de arquitetura moderna brasileira, que teria em Brasília o 

seu ápice ou lugar de apoteose. Entretanto, a criação de escolas de arquitetura pelas 

diversas regiões do Brasil, assim como o deslocamento de profissionais entre as 

mesmas e a peregrinação de arquitetos em resposta a oportunidades de trabalho que 

surgiram em diferentes pontos do território nacional foram fatores determinantes para 

a disseminação dos valores da arquitetura moderna pelo país (SEGAWA, 2010). 

Essas dinâmicas estiveram na origem de um conjunto de produções arquitetônicas 

que se afirmaram como expressão da arquitetura moderna brasileira adaptada às 

condicionantes ambientais, materiais, culturais e socioeconômicas encontradas nas 

diferentes regiões onde tiveram lugar. 

Uma dessas regiões, o Estado do Ceará, teve a fundação da sua 

Universidade Federal (UFC), em 1954 e, posteriormente, da Escola de Arquitetura 

daquela universidade, em 1964, como eventos impulsionadores da arquitetura 

moderna ali produzida. Em meados da década de 1950, um grupo de arquitetos 

cearenses diplomados no Rio de Janeiro e em Recife regressou à capital do Ceará 

com a intenção de dar início à sua prática profissional. Conforme Diógenes e Paiva 

(2011) descrevem: 

 
Roberto Villar de Queiroz, Enéas Botelho, Luís Aragão, Ivan Brito, Neudson 
Braga, Marrocos Aragão e José Liberal de Castro protagonizam o início da 
prática profissional do arquiteto na cidade de Fortaleza, marcando com suas 
diferenciadas contribuições a produção do espaço construído no Ceará, 
constituindo até os nossos dias um legado de significativo valor. 

 
A produção que resultou do trabalho desta primeira leva de arquitetos, 

acrescida daquela que adveio da atividade de um segundo conjunto de profissionais 

egressos da Escola de Arquitetura da UFC, conformou um corpo arquitetônico que, 

criado majoritariamente nas décadas de 1960 e 1970, se afirmou como de relevante 

valor cultural e patrimonial. Com boa parte das obras concentrada na cidade de 

Fortaleza, capital do Estado, tal produção consolidou-se como uma dessas 

manifestações da arquitetura moderna brasileira moldada pelas condicionantes locais, 

sendo parte do objeto de pesquisa desta dissertação. 

A fotografia, por sua vez, construiu desde a sua gênese uma relação de 

grande proximidade com a arquitetura. Com efeito, ao ingressar no domínio público 
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em 1839, após ter sido aperfeiçoado pelo pintor e inventor Louis-Jacques-Mandé 

Daguerre (1787-1851), o processo fotográfico rapidamente viu reconhecido e 

explorado o seu potencial como meio eficaz de registro visual do objeto arquitetônico. 

Nas primeiras décadas após a sua invenção, a técnica fotográfica 

debruçou-se predominantemente sobre os temas da arquitetura e do retrato, sendo 

que seus usos se ampliaram à medida que o desenvolvimento da respectiva 

tecnologia foi dando resposta às diferentes demandas impostas pela sociedade. 

Aparentemente, esse par de temas inaugurais já sinalizava dois caminhos que 

acabariam por se concretizar, tanto no âmbito da produção fotográfica vista de forma 

ampla, como no plano da fotografia de arquitetura de modo específico: de um lado, 

uma fotografia de cunho objetivo, descritivo, documental; de outro, uma produção de 

caráter mais subjetivo e artístico.  

A preocupação em registrar visualmente um passado sob constante 

ameaça de destruição e um mundo que, face às dinâmicas da modernidade, se 

transformava num ritmo acelerado, deu importante contributo à disseminação da 

fotografia de arquitetura, nomeadamente aquela dedicada à arquitetura clássica e 

historicista. A partir de meados do século XIX, esse tipo de documentação visual 

rapidamente se diversificou em termos geográficos, propagando-se, inicialmente a 

partir da França e Inglaterra, pela Europa e Oriente Médio e, posteriormente, pela 

América e o restante do mundo (ELWALL, 2004). 

No continente europeu, ainda na segunda metade do século XIX, a 

fotografia passou a dar um contributo relevante à crescente prática preservacionista, 

afirmando-se como instrumento eficaz no processo de registro visual e documentação 

dos objetos ou conjuntos arquitetônicos que se pretendia preservar face às 

intervenções urbanas que vinham acontecendo nas cidades de maior porte.  

No período entre Guerras, a emergência de uma sensibilidade modernista 

resultou na revitalização da produção fotográfica de forma ampla e da fotografia de 

arquitetura em específico. A renegação do pictorialismo que, através da aproximação 

à linguagem da pintura acadêmica do século XIX, havia procurado atribuir à fotografia 

o estatuto de obra de arte, inaugurou o caminho no sentido da criação de uma 

linguagem própria resultante da exploração das características intrínsecas à técnica 

fotográfica.  

A prioridade dada a temas e objetos produzidos pela mão humana em 

detrimento das formas da natureza resultou, então, na disseminação de imagens do 
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crescente mundo industrializado e mecanizado. Por consequência, “fotografias de 

arquitetura e engenharia surgiram das sombras para se tornarem ícones de um novo 

mundo tecnocrático a ser forjado pela indústria, revelado por uma arquitetura inspirada 

pela máquina e evangelizado pela ‘nova visão’ fotográfica” (ELWALL, 2004, p.120). 

Nesse sentido, a fotografia se impõe como uma representação, documentação e 

narrativa da modernidade. Ademais, a preocupação revelada pelos fotógrafos 

renovadores com a depuração formal e com a captação da essência dos assuntos 

focados alinhou-se à busca da expressão da verdade dos materiais e ao retorno aos 

fundamentos da geometria pura promovidos por parte da arquitetura moderna. 

E se a nova fotografia teve no objeto arquitetônico um dos temas chave no 

seu processo de construção e afirmação de uma linguagem moderna, as imagens de 

indústrias, automóveis, navios e aeronaves funcionaram, também, como protótipos 

visuais para a nova arquitetura que se afirmava. Tal identificação visual e conceitual 

atribuiu novos significados à relação entre a produção arquitetônica e a fotografia que, 

historicamente, já era de grande proximidade e que, a partir desse momento, se 

intensificou. 

A representação fotográfica passou, então, a desempenhar um papel 

essencial como meio de difusão dos princípios da arquitetura moderna e das suas 

obras, tanto no momento das manifestações iniciais do movimento na Europa e 

Estados Unidos da América, quanto no período em que este se afirmou de forma mais 

ampla no âmbito internacional e se ramificou por contextos periféricos, como nos 

países da América Latina. Acerca da fotografia como meio de comunicação da 

arquitetura moderna, Falbel (2018) afirma: 

 
[...] esta acabou por transformar-se em um paradigma da representação da 
modernidade arquitetônica. Mais que uma simples documentação a serviço 
da história da arquitetura e do ambiente construído, a fotografia tornou-se 
parte do discurso e o instrumento pelo qual os arquitetos modernos 
comunicaram as suas ideias sobre a arquitetura e a cidade.  

 
Com a afirmação do discurso arquitetônico modernista dependente da 

publicação das obras através dos seus principais mecanismos de difusão - 

exposições, catálogos, fotolivros de arquitetura, monografias e, especialmente, 

revistas de publicação periódica especializadas no tema - o mundo passou a assistir 

a diversas manifestações da produção imagética ligada à nova arquitetura. Dentre 

estas, podem destacar-se como exemplos as obras de arquitetos como Le Corbusier 

e Richard Neutra (1892-1970), mediadas pelas lentes de Lucien Hervé (1910-2007) e 
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Julius Shulman (1910-2009) ou, na América Latina, as imagens da arquitetura de 

Carlos Villanueva (1900-1975), Luis Barragán (1902-1988), Rogelio Salmona (1929-

2007) e Oscar Niemeyer, produzidas, respectivamente, pelos fotógrafos Paolo 

Gasparini (1934), Armando Salas Portugal (1916-1995), Germán Téllez (1933) e 

Marcel Gautherot (1910-1996). 

É no encontro destes dois campos de expressão – arquitetura e fotografia 

- que se propõe fazer incidir a presente pesquisa. Esta se detém, porém, em um 

contexto não hegemônico no que concerne à arquitetura moderna brasileira e à sua 

representação fotográfica. Trata-se, mais precisamente, de identificar os usos da 

fotografia no âmbito da arquitetura moderna produzida na cidade de Fortaleza entre 

1959 e 1982, revelando-se o papel da imagem fotográfica enquanto forma de 

representação visual do corpo de obras em questão e, consequentemente, enquanto 

meio de construção de narrativas relacionadas à referida produção arquitetônica e ao 

seu processo de difusão. Para tal, buscou-se identificar os canais e os atores 

intervenientes nesse processo, assim como os acontecimentos ou narrativas 

veiculadas pelos mesmos.  

Em outras palavras, a dissertação investiga o que a fotografia tem a dizer 

sobre a arquitetura moderna em Fortaleza em termos visuais. Toda a imagem 

fotográfica encerra em si um binômio indivisível que faz dela, tanto um testemunho 

como uma criação (KOSSOY, 2016), sobretudo quando o fotógrafo transfere com 

particular força o seu caráter e estado de espírito para as imagens que produz. 

Pretende-se, aqui, explorar esses dois componentes, destacando-se, por um lado, os 

temas arquitetônicos encontrados e, por outro, as narrativas construídas (ou passíveis 

de ser construídas) a partir da representação visual dessa produção arquitetônica.  

Face ao que anteriormente foi referido, questiona-se: quais as narrativas 

fotográficas suscitadas pelos processos de produção, difusão e documentação da 

arquitetura moderna em Fortaleza? Para além desta primeira indagação de caráter 

geral, outras, derivadas da mesma, se impõem: quais os usos da fotografia no 

contexto da produção arquitetônica moderna na cidade de Fortaleza entre 1959 e 

1982? Qual o papel dos principais agentes (Estado, empresas, particulares, fotógrafos 

ou arquitetos-fotógrafos) na construção de acervos fotográficos do modernismo 

arquitetônico em Fortaleza? Quais os meios de comunicação utilizados e qual o 

alcance dos mesmos? Quais as principais publicações efetuadas sobre a produção 
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arquitetônica modernista na cidade de Fortaleza e que narrativas foram construídas e 

veiculadas, por meio da fotografia, nessas publicações? 

A implantação do modernismo arquitetônico em Fortaleza deu-se de forma 

gradual, num processo que teve início nas décadas de 1930 e 1940 com a construção 

na cidade dos primeiros edifícios art déco e protomodernistas, que já evidenciavam 

elementos marcadamente modernos (DIÓGENES; ANDRADE, 2014). No entanto, a 

pesquisa limita-se à produção arquitetônica erudita que teve início, como já foi dito, 

em meados da década de 1950, com a atuação na cidade de uma primeira leva de 

arquitetos formados no Rio de Janeiro e em Recife, e que se pautou, inicialmente, por 

um conjunto de obras já concebidas segundo os princípios da arquitetura moderna 

consagrada à época.   

Portanto, o recorte cronológico definido para a pesquisa foi balizado, por 

um lado, pela construção, em 1959, da Concha Acústica da Universidade Federal do 

Ceará - fato que mereceu publicação na edição nº277 (dezembro de 1961) da Revista 

Acrópole e que marca o início da formação do importante acervo arquitetônico 

moderno ligado à UFC - e, por outro, pela publicação, em 1982, do Panorama da 

Arquitetura Cearense - Cadernos Brasileiros de Arquitetura, pela Projeto Editores, que 

efetuou um apanhado das obras arquitetônicas residenciais, comerciais e 

institucionais contemporâneas, produzidas no Estado até então.  

A historiografia da arquitetura moderna no Brasil, com farta produção 

nacional relativa aos centros de maior visibilidade, acabou, em certa medida, por 

desviar sua atenção das manifestações modernistas regionais, entre as quais se 

encontra aquela que ocorreu no Estado do Ceará e que teve na sua capital a mais 

representativa concentração de obras. Entretanto, um crescente número de pesquisas 

vem demonstrando, nas últimas décadas, preocupação em estudar a pluralidade da 

produção arquitetônica modernista no país, dando destaque a arquitetos e obras fora 

dos centros hegemônicos e apontando à necessidade de identificação e construção 

de novas narrativas sobre a arquitetura moderna brasileira.  

Essa realidade encontra respaldo nas reflexões de Waisman (2013), nas 

quais a autora questiona os discursos hegemônicos que se fazem valer, por exemplo, 

do binômio centro/periferia, sistema no qual a periferia depende do centro, ocupando, 

em relação a este, um lugar secundário. Waisman destaca a importância, para uma 

historiografia da arquitetura na América Latina, de um sistema que tenha como base 

a pluralidade de regiões, sem que nenhuma delas exerça preeminência nem se afirme 
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como modelo de validade universal. Sugere, nesse contexto, que o conceito de região 

prevaleça sobre os termos “periferia” e “margem”, numa proposta de substituição da 

ideia de cultura superior pela do pluralismo cultural. 

A intenção de fazer incidir esta pesquisa sobre o tema surge, portanto, em 

função da importância de conferir visibilidade a um acervo de edificações que, 

enquanto expressão regional da arquitetura moderna brasileira, detém relevante valor 

patrimonial, e que, face à gradativa destruição e descaracterização de que vem sendo 

alvo, urge salvaguardar. 

Por outro lado, trata-se de abordar o tema sob um ponto de vista que, não 

sendo inédito em termos gerais, será, até onde se tem conhecimento, inédito e 

inovador na esfera regional. O estudo do cruzamento dos campos da arquitetura 

moderna e da fotografia em Fortaleza pode gerar resultados de interesse no âmbito 

da produção de conhecimento nas duas áreas em questão, estimulando o debate 

sobre a visibilidade da arquitetura na modernidade, assim como sobre os usos e as 

funções da imagem fotográfica no processo comunicativo da arquitetura. 

Pretende-se, ainda, que o presente estudo contribua para a discussão 

acerca da importância e das formas de utilização do documento fotográfico no âmbito 

da conservação, não só do acervo arquitetônico em questão, como também do 

patrimônio edificado de forma ampla. Além disso, a possibilidade de descoberta de 

acervos de imagens, até ao momento, não disponíveis e sistematizados adivinha uma 

contribuição importante para a documentação do conjunto de obras objeto da 

pesquisa. Por consequência, espera-se que tais resultados possam vir a subsidiar o 

ensino, bem como futuros estudos e pesquisas sobre arquitetura e urbanismo e sobre 

comunicação social, fortalecendo o aspecto transdisciplinar que se exige e que 

caracteriza a pesquisa em nossos dias. 

Portanto, esta dissertação tem como objetivo identificar os usos da 

fotografia no âmbito da arquitetura moderna produzida na cidade de Fortaleza entre 

1959 e 1982, revelando o papel da imagem fotográfica como forma de representação 

visual do acervo de obras em questão e, consequentemente, como meio de 

construção de narrativas relacionadas à referida produção e seu processo de difusão.  

Os objetivos específicos consistem em: 

 Discutir teórica e conceitualmente os diálogos possíveis entre fotografia e 

arquitetura; 



15 
 

 Compreender o processo de difusão, por meio da representação 

fotográfica, da arquitetura moderna produzida na cidade de Fortaleza no 

período citado; 

 Resgatar, inventariar e documentar parte dos acervos fotográficos 

remanescentes sobre o corpo de obras de arquitetura em estudo; 

 Identificar as narrativas construídas, através da imagem fotográfica, no 

contexto da referida produção arquitetônica e seu processo de difusão por 

intermédio da análise das principais publicações sobre o tema; 

Os procedimentos metodológicos sustentam-se, inicialmente, na 

elaboração de uma revisão bibliográfica com o objetivo de se formar um referencial 

teórico consistente, que se pretende que contribua para a obtenção das respostas às 

questões inerentes à pesquisa, através do entendimento dos processos sócio-

históricos que permearam a produção e a difusão da arquitetura moderna por meio da 

fotografia.  

Assim, o suporte teórico à pesquisa se debruça sobre as temáticas da 

arquitetura moderna (internacional, no Brasil e no Ceará), da teoria e história da 

fotografia, da relação entre fotografia e arquitetura de forma ampla e, em abordagem 

específica, no encontro entre a fotografia e a arquitetura moderna. 

Na aproximação ao tema do modernismo arquitetônico de forma ampla, 

faz-se uso dos escritos de Curtis (2008), nos quais o autor se dedica à descrição do 

desenvolvimento de uma tradição moderna através da análise e interpretação das 

edificações, além de abordar as dimensões funcional, estética e social do tema sem 

deixar de dar enfoque aos aspectos formais e simbólicos da arquitetura. Dentro da 

mesma temática, recorre-se ao pensamento de Argan (1992), assim como a algumas 

das reflexões de Frampton (1997) e Zevi (1984, 1996). Na abordagem à arquitetura 

moderna no Brasil, lança-se mão do pensamento de Segawa (1998, 2010) sobre os 

diferentes rumos e processos que se encontram na gênese de modernidades 

arquitetônicas, bem como dos escritos de Bruand (2002).  

No que se refere à produção arquitetônica moderna no Ceará e na cidade 

de Fortaleza, é imperioso fazer referência a um conjunto de teses, dissertações e 

artigos que vêm construindo um importante corpo historiográfico sobre o tema e que, 

sem exceções - e de forma mais ou menos expressiva -, lançaram mão da fotografia 

como meio de representação visual para subsidiar as narrativas construídas em torno 

dos seus objetos de estudo.  
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Os trabalhos que sobre esse universo foram produzidos podem ser 

classificados em duas categorias principais que correspondem, de um lado, às 

trajetórias profissionais dos arquitetos com atuação e produção de maior relevância 

na região e, do outro, às abordagens segundo as diferentes tipologias arquitetônicas 

identificadas, quais sejam, residências unifamiliares, edifícios residenciais ou edifícios 

públicos e institucionais.  

No âmbito dos estudos dedicados às trajetórias profissionais, destaca-se a 

série de artigos publicados por Paiva e Diógenes (2006, 2008, 2009, 2011, 2012, 

2013, 2015, 2018, 2018b) que, sob o título genérico de Caminhos da Arquitetura 

Moderna em Fortaleza, foi elaborada com o objetivo de sistematizar e documentar as 

trajetórias dos mais importantes arquitetos que atuaram na cidade. Os trabalhos 

enfatizam a formação desses profissionais, suas influências, prática docente e 

profissional, produção bibliográfica, bem como as obras mais emblemáticas por eles 

concebidas que contribuíram para a formação do acervo arquitetônico moderno da 

capital do Estado do Ceará. 

Trata-se de um conjunto de oito artigos dedicados aos arquitetos José 

Liberal de Castro (1926); Fausto Nilo (1944) e Delberg Ponce de Leon (1944); Acácio 

Gil Borsói (1924-2009); José Nasser Hissa (1944); Francisco Nasser Hissa (1949); 

José Neudson Braga (1935); Roberto Martins Castelo (1939); Nearco Araújo (1936) e 

José Armando Farias (1927-1974). Os textos que compõem tais trabalhos são, 

invariavelmente, acompanhados por uma diversidade de registros fotográficos, uns 

efetuados à época da construção das edificações apresentadas, outros de produção 

mais recente. As fotografias, necessárias, se não essenciais para a boa percepção 

das características físicas dos objetos arquitetônicos descritos textualmente, têm 

origem nas mais diversas fontes, como os acervos dos arquitetos objeto de estudo, 

os acervos dos autores, de proprietários de obras estudadas, de colegas arquitetos e 

pesquisadores, de instituições relacionadas a obras específicas (por exemplo, o 

arquivo histórico do Banco do Nordeste do Brasil - BNB) ou de departamentos da 

Universidade Federal do Ceará, como o Museu de Arte da UFC, o Memorial da UFC, 

a Coordenadoria de Obras e Projetos da UFC, o Laboratório de Crítica em Arquitetura, 

Urbanismo e Urbanização da UFC - LoCAU ou a Biblioteca do Curso de Arquitetura e 

Urbanismo da UFC. Encontram-se, ainda, fotografias com origem em outras 

pesquisas relacionadas ao tema, periódicos especializados, como a revista Projeto, 
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publicações específicas, como o Panorama da Arquitetura Cearense - Cadernos 

Brasileiros de Arquitetura ou sítios digitais.  

Ainda no plano das abordagens relativas às trajetórias profissionais dos 

arquitetos atuantes na cidade, Andrade, Jucá Neto e Duarte Junior (2016) discutem a 

importância do processo construtivo, a valorização do trabalho no canteiro de obra e 

o uso da tecnologia alternativa na arquitetura de Paulo Cardoso da Silva (1945). Em 

artigo intitulado “A Poética da Construção. A casa do arquiteto Paulo Cardoso em 

Fortaleza, Ceará”, os autores efetuam uma análise do projeto e obra da casa do 

arquiteto, construída no bairro Papicu, em 1974, na capital do Ceará, identificando os 

princípios modernistas então utilizados, bem como as técnicas construtivas 

empregadas no processo e a importância atribuída ao canteiro de obra. O texto faz-

se acompanhar por registros fotográficos da construção da residência, pertencentes 

ao acervo do arquiteto, assim como de imagens atuais produzidas pelos autores. 

Jucá Neto e Andrade (2018) analisam, e linhas gerais, algumas das 

primeiras obras do arquiteto Roberto Martins Castelo em Fortaleza: o Pavilhão do 

Instituto de Educação, o Colégio Cesar Cals, a Assembleia Legislativa do Ceará e a 

residência do engenheiro Vanlei Melo, refletindo como os princípios básicos de sua 

formação condicionaram a ação projetual. No artigo, os autores dão destaque à 

importância atribuída por Castelo à dimensão política do espaço, à tradição na 

constituição da arquitetura moderna brasileira em busca da identidade nacional e à 

sua análise da arquitetura oitocentista do Mercado de Carne em Aquiraz, no Ceará. 

As fotografias apresentadas - de época e atuais -, os registros de maquetes, assim 

como as imagens de modelagens digitais das obras provêm, na totalidade, do acervo 

do arquiteto.  

Por sua vez, Lima (2014), na dissertação intitulada “A Arquitetura Moderna 

em Fortaleza na trajetória de Ivan Britto entre 1955 e 1973”, além de efetuar a 

catalogação da produção arquitetônica daquele arquiteto, revela a sua contribuição 

técnica e institucional no processo de implantação da arquitetura moderna na cidade. 

Para tal, o autor efetua uma análise detalhada de três dos projetos mais emblemáticos 

de Britto em Fortaleza: a Residência Universitária da UFC (1966), o Clube de Regatas 

da Barra do Ceará (1962) e o Estádio Plácido Castelo (1973), popularmente conhecido 

como o Castelão, este fruto de um trabalho em equipe. Na composição iconográfica 

da pesquisa é feito uso de um conjunto de fotografias com características e origens 

diversas. Entre as fontes utilizadas, destacam-se o acervo do arquiteto Ivan Britto 
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(1928), o acervo do autor, o Museu da Imagem e do Som do Ceará e o acervo 

particular da arquiteta Nícia Paes Bormann (1940).  

Ribeiro (2018), na dissertação “Roberto Castelo: Arquitetura e reflexão 

crítica”, versa sobre a trajetória profissional de Roberto Martins Castelo, integrante da 

segunda geração de arquitetos de formação moderna a atuar em Fortaleza, e cuja 

atuação na cidade se reveste de grande significado, não só em função da sua 

produção arquitetônica, mas também em resultado da sua atividade pedagógica como 

professor de Projeto do curso de Arquitetura e Urbanismo da UFC. 

O trabalho enfatiza a postura crítica do arquiteto, cuja reflexão teórica 

acerca do viés prático e acadêmico da arquitetura rendeu uma importante série de 

textos sobre o tema, o que o distingue da maioria dos seus contemporâneos no Ceará. 

Nesse sentido, após discorrer sobre a relação de Roberto Castelo com o ensino - tanto 

no seu processo de formação como em sua atividade de docência -, o autor trabalha 

a relação entre a prática projetual do arquiteto e a sua produção teórica. Tendo 

restringido a sua produção arquitetônica basicamente às tipologias de residências 

unifamiliares e edifícios institucionais, Castelo teve como obras de maior expressão 

um conjunto de residências construídas na década de 1970 (na maioria já demolidas); 

a Assembleia Legislativa do Ceará (1972), em parceria com o arquiteto José da Rocha 

Furtado Filho (1943); o Instituto Médico Legal (1982), em parceria com Nelia 

Rodrigues Romero e Eliana Maria Medeiros Holanda; e a Secretaria de Fazenda do 

Estado do Ceará (1982), em equipe com Nearco Araújo.  

A obra construída do arquiteto caracterizou-se pela introdução de 

inovações orientadas, majoritariamente, pelas referências formais e construtivas da 

denominada “escola paulista”. Nesse contexto, em artigo dedicado à sua contribuição 

para a arquitetura moderna em Fortaleza, Paiva e Diógenes (2006, p.7-8) discorrem: 

  
[...] procura conciliar a matriz dos modelos produzidos por essa vertente, que 
se caracteriza pela sua intenção ética, estética, pela industrialização da 
construção, a exploração do concreto aparente, a laje nervurada, o desenho 
do pilar, sempre justificados como verdade estrutural, com as condições 
locais, na tentativa de produzir, a partir de então, uma arquitetura peculiar, de 
feição moderna, mas fortemente marcada pelos aspectos próprios do nosso 
clima e materiais.  

 
Dentre as fontes que originaram as imagens fotográficas utilizadas na 

dissertação destacam-se o acervo do arquiteto e o acervo dos arquitetos José da 

Rocha Furtado Filho e José Neudson Bandeira Braga. 
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Em “Neudson Braga e o modernismo arquitetônico em Fortaleza”, Siqueira 

(2019) aborda o itinerário profissional de José Neudson Bandeira Braga, um dos 

arquitetos protagonistas no processo de introdução e difusão do modernismo 

arquitetônico na cidade. Além de se debruçar sobre a formação pessoal e acadêmica 

do arquiteto, a autora discorre sobre a sua atividade profissional, que resultou numa 

produção quantitativa e qualitativamente expressiva e de valores notadamente 

modernos. Neste âmbito, é efetuada a análise de sete das suas obras mais relevantes, 

a saber: o Centro de Exportadores do Ceará (1962); o Imperial Palace Hotel (1964-

1972); o edifício Palácio Coronado (1965-1966); o Banco do Estado do Ceará (1968-

1973), popularmente conhecido como BEC “dos peixinhos”; a residência do arquiteto 

(1970); o Centro de Convenções do Ceará (1973); e a Secretaria de Educação do 

Ceará - SEDUC (1980-1982).  

O trabalho apresenta, ainda, as atividades de Neudson Braga no âmbito da 

Universidade Federal do Ceará, Instituição na qual, além de ter atuado como professor 

titular de várias disciplinas do curso de Arquitetura e Urbanismo, foi Diretor do 

Departamento de Obras e Projetos, Diretor da Escola de Arquitetura e Urbanismo, 

bem como Pró-Reitor para assuntos estudantis. É importante destacar que algumas 

das obras do arquiteto consideradas emblemáticas da arquitetura moderna cearense 

foram realizadas na UFC. Entre elas, encontram-se o edifício da Pró-Reitoria de 

Extensão (1961), no Campus do Benfica, projetado em parceria com o professor 

arquiteto José Liberal de Castro, os blocos didáticos do Campus do Pici (1970) e o 

restaurante universitário (década de 1970), também no Pici.  

No que diz respeito às fontes que alimentaram o amplo e diversificado 

conjunto de fotografias apresentado na pesquisa, destacam-se o acervo pessoal de 

José Neudson Braga, os acervos de outros arquitetos, por exemplo, de Nícia Paes 

Bormann, assim como algumas pesquisas efetuadas sobre temáticas afins. Vale, 

ainda, ressaltar o uso de fotografias de acervos de instituições como o Banco do 

Nordeste do Brasil e de registros constantes de sítios digitais especializados, como o 

Guia da Arquitetura Moderna de Fortaleza (1960-1982)1, Vitruvius ou ArchDaily.  

Sampaio Neto (2012), na tese de doutorado intitulada “Ressonâncias e 

inflexões do modernismo arquitetônico no Ceará: a contribuição de Gerhard 

Bormann”, faz uma análise da trajetória profissional daquele arquiteto, com foco em 

                                                           
1 http://guiaarquiteturamodernafortaleza.blogspot.com/ 
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três aspectos principais: a sua atuação docente na Escola de Arquitetura da UFC, a 

atividade profissional do arquiteto e a sua posição diante do processo de difusão da 

arquitetura moderna no Ceará.  

No estudo, o autor põe em destaque a constante preocupação de Bormann 

(1939-1980) com a construtividade da edificação direcionada à racionalização e 

controle do processo produtivo. Ressalta, ainda, como característica marcante do 

trabalho do arquiteto, a sua atenção ao dimensionamento preciso do espaço a 

construir. Além disso, identifica em sua obra um diálogo com o brutalismo paulista e o 

design industrial, o que o aproxima das preocupações sempre presentes no trabalho 

do arquiteto João Filgueiras Lima, o Lélé (1932-2014), e acrescenta importância à sua 

contribuição para a inserção do modernismo arquitetônico no Ceará, “ao alimentar a 

cena local com novas posturas projetuais e referências diversas.” (SAMPAIO NETO, 

2012, p.275).  

Entre os projetos de Bormann analisados na pesquisa encontram-se o 

Estádio Governador Plácido Castelo, o “Castelão” (1969), desenvolvido em parceria 

com os arquitetos José Liberal de Castro, Reginaldo Rangel (1940-1997), Marcílio 

Dias de Luna (1934-1999) e Ivan Britto; as Secretarias de Administração e Justiça do 

Estado (1968), projeto que foi concebido em parceria com José Liberal de Castro e 

que não chegou a ser executado; as agências do Banco do Nordeste do Brasil de 

João Pessoa (1969) e Natal (1970), fruto do trabalho da equipe composta por 

Bormann, Liberal de Castro e Reginaldo Rangel; assim como um conjunto de nove 

residências unifamiliares concebidas entre 1969 e 1976, das quais cinco já foram 

demolidas.  

No que tange às fontes de que o autor lançou mão para a composição 

fotográfica da sua pesquisa, destacam-se os acervos das arquitetas Nícia Paes 

Bormann e Marilena Souza, do arquiteto Nearco Araújo e do autor.   

No âmbito dos estudos cujas abordagens foram definidas em função da 

tipologia das edificações, Sampaio Neto (2005), em sua Dissertação intitulada 

“Residências em Fortaleza 1950-1979: contribuições dos arquitetos Liberal de Castro, 

Neudson Braga e Gerhard Bormann”, analisa a residência unifamiliar na cidade de 

Fortaleza durante o terceiro quartel do século XX, com ênfase na obra dos três 

arquitetos supracitados. Após efetuar uma contextualização histórica da introdução e 

desenvolvimento da arquitetura moderna no Brasil, o autor inventaria um conjunto de 
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obras residenciais dos três arquitetos e efetua a sua análise crítica na sequência do 

levantamento arquitetônico e fotográfico das mesmas.  

Em “Flexibilidade e permanência: os edifícios públicos modernos de 

Fortaleza”, Braga (2017) discute o atributo da flexibilidade como estratégia projetual 

de garantia da permanência das edificações. Para tal, o autor debruça-se sobre quatro 

edifícios públicos modernos com finalidade administrativa produzidos em Fortaleza 

entre 1970 e 1982, a saber: o Palácio da Abolição (1970), projeto do arquiteto Sérgio 

Bernardes (1919-2002); a Sede da Diretoria Geral do DNOCS (1973), de autoria de 

Marcílio Dias de Luna; o Ministério da Fazenda (1979), risco do arquiteto carioca 

radicado em Pernambuco Acácio Gil Borsói; e a Secretaria de Educação do Estado 

do Ceará (1982), edifício projetado pelos arquitetos José Neudson Braga e Joaquim 

Aristides.  

Face ao fato dos referidos edifícios terem passado por intervenções 

recentes, o estudo demonstra como os espaços flexíveis criados nos projetos originais 

permitiram que as alterações efetuadas - de uso ou tecnologia - não resultassem na 

perda das suas características essenciais. O trabalho sugere, ainda, a vigência da 

flexibilidade, tanto como estratégia para a intervenção em edifícios modernos, como 

para princípio projetual na concepção de novas edificações. 

Dentre as imagens fotográficas subsidiárias da composição iconográfica do 

trabalho, destacam-se aquelas provenientes do acervo do autor - presume-se que por 

si produzidas -, que compõem as séries referentes aos edifícios estudados. 

Encontram-se, ainda, fotografias com origem em acervos de outros arquitetos, assim 

como em sítios digitais, dos quais se destaca o ArchDaily Brasil.  

Nogueira (2018), na dissertação intitulada “Arquitetura moderna bancária 

pelo Nordeste (1968-1986)”, investiga a arquitetura moderna no Nordeste produzida 

pelo Banco do Nordeste do Brasil (BNB) a partir de um conjunto de 108 edificações 

bancárias projetadas por arquitetos cearenses ou radicados no Ceará entre 1968 e 

1986. A identificação das referências modernas conceituais e projetuais presentes nas 

obras é alicerçada nos estudos de caso de onze edifícios que o autor considera de 

maior relevância, segundo quatro categorias de análise que contemplam: programa; 

lugar; construção; e estruturas formais. 

Após uma contextualização histórica sobre a arquitetura bancária no Brasil 

no âmbito do modernismo, o autor aborda o tema da arquitetura moderna bancária no 

contexto do Nordeste em desenvolvimento. Nogueira analisa, em seguida, o acervo 
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moderno do BNB, destacando os seus exemplares mais significativos. Classificados 

em tipologias de uso correspondentes a agências, edifícios mistos e edifícios 

administrativos, os exemplares analisados, projetados entre 1969 e 1982, distribuem-

se pelas cidades de Fortaleza – CE; Natal – RN; João Pessoa – PB; Maceió – AL; 

Guanambi – BA; Iguatu – CE; Januária – MG; Jequié – BA; Angicos – RN; Catolé do 

Rocha – PB; Gararu – SE; Mata Grande – AL; Valença do Piauí – PI; Alagoinhas – 

BA; Almenara – MG; Carira – SE; Itaberaba – BA; Nanuque – MG; Tobias Barreto – 

SE; Boquim – SE; Goiana – PE; Paulista – PE; Piripiri – PI; Juazeiro do Norte – CE; e 

Penedo - AL.  

É interessante ressaltar que, entre os projetos analisados, quatro se 

materializaram como protótipos, tendo sido reproduzidos em série, com maiores ou 

menores adaptações, em diferentes localidades. Daí resulta o fato das cidades acima 

enumeradas superarem a quantidade de onze projetos anteriormente referida.  Os 

arquitetos responsáveis pela concepção dos mesmos foram: Marcos Thé Mota (1950); 

Wesson Nóbrega (1947); José Alberto de Almeida; Nelson Serra; Antônio Campelo 

Costa (1940); José Liberal de Castro; Gerhard Ernst Bormann; Reginaldo Rangel; 

Francisco Afonso Porto Lima; Paulo Cardoso da Silva; Delberg Ponce de Leon; Tito 

Lívio Correia; e José Neudson Braga. 

No que respeita ao amplo e rico conjunto de registros fotográficos que a 

pesquisa apresenta, é incontornável a referência ao arquivo histórico digital do BNB, 

principal fonte utilizada. Importa, ainda, destacar a relevância do arquivo técnico do 

BNB, que disponibilizou o completo conjunto de desenhos técnicos dos edifícios 

analisados.  

Boaventura Filho (2014), na dissertação com o título “Brutalismo em 

Fortaleza: reconhecimento da arquitetura institucional e sua expressão”, identifica e 

analisa a arquitetura denominada de brutalista produzida na cidade de Fortaleza entre 

1970 e 1988, com foco nas obras institucionais. O autor faz-se valer de um roteiro / 

fichamento para efetuar a análise crítica e categorização de vinte e quadro obras que 

considera importantes no período estudado. Nesse processo, identifica a qualidade 

das edificações e suas características, relacionando-as com o mesmo tipo de 

produção no âmbito nacional, com o intuito de reconhecer a sua expressão e de 

verificar se a arquitetura brutalista em Fortaleza desenvolveu ou não “uma expressão 

local no sentido de um conjunto de práticas e processos originais que a distingam do 

que se fazia no restante do país.” (BOAVENTURA FILHO, 2014, p.5).  
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Portanto, entre as obras identificadas e analisadas pelo autor encontram-

se diversos edifícios emblemáticos da arquitetura moderna na cidade em sua vertente 

brutalista, como o Mausoléu Presidente Castelo Branco (1970), projeto do arquiteto 

Sérgio Bernardes, o terminal rodoviário Eng.º João Tomé (1969), de autoria de 

Luciano Marrocos Aragão (1935), a Biblioteca Central do Campus do Pici (década de 

1970), projetada por Nearco Araújo, a Assembleia Legislativa do Ceará (1972), 

concebida por Roberto Martins Castelo e José da Rocha Furtado Filho, o edifício sede 

do Ministério da Fazenda (1975), de Acácio Gil Borsói, entre outros.  

No que tange às imagens fotográficas utilizadas na composição do 

trabalho, Boaventura Filho se fez valer de diversos sítios digitais, em especial como 

fontes dos registros de época. Quanto às fotografias atuais, a grande maioria foi 

produzida pelo autor.  

Na tese de doutorado intitulada “Os Edifícios de Apartamentos em 

Fortaleza (1935-1986): dos conceitos universais aos exemplos singulares”, 

Cavalcante (2015) estuda o edifício residencial multifamiliar em Fortaleza, desde a 

sua gênese, em 1935, até ao ano de 1986, quando se iniciava o processo de 

verticalização da cidade fora do seu centro urbano. A autora sustenta a sua tese na 

constatação da importância do edifício de apartamentos no espaço urbano da 

Fortaleza atual, em especial na área leste da cidade, onde, em alguns bairros, 

representa perto de 90% das moradias. 

Em sua análise, Cavalcante (2015, p.11) divide o espaço de tempo 

estudado em quatro períodos: “os antecedentes, período longo e com poucos 

exemplares; o moderno, que teve início com a atuação dos arquitetos pioneiros; o da 

predominância dos edifícios sobre pilotis em linguagem brutalista; e o da consolidação 

das torres isoladas e início do pós-modernismo”. 

Para cada um dos períodos identificados, a autora efetua a respectiva 

contextualização urbana e socioeconômica, assim como a identificação e descrição 

dos principais grupos de edifícios então produzidos em determinadas áreas da cidade. 

Ainda no âmbito de cada período, seleciona um conjunto de edifícios emblemáticos e 

realiza a análise detalhada de cada exemplar. Para tal, apresenta breve descrição 

histórica do processo que envolveu o projeto e a realização de cada obra, o seu 

levantamento fotográfico, levantamento arquitetônico completo, bem como 

simulações computadorizadas de insolação e ventilação.  



24 
 

A pesquisa é acompanhada por um vasto conjunto de registros fotográficos 

de época e recentes, com diversas procedências. No que respeita às imagens 

anteriores à década de 1950, destaca-se, como uma das principais fontes, o arquivo 

do historiador Miguel Ângelo de Azevedo, o Nirez (1934). Para a composição 

iconográfica do seu trabalho, a autora também lançou mão de outras pesquisas 

efetuadas sobre a arquitetura moderna em Fortaleza. Por fim, as fotografias que 

compõem os levantamentos atuais têm três autorias principais: Elton Sales, Ricardo 

Avelar e a própria autora. 

O contributo dado a esta dissertação pelas pesquisas anteriormente 

referidas revestiu-se de importância fundamental, na medida em que permitiu a 

ampliação e o aprofundamento de conhecimentos sobre o objeto de estudo segundo 

dois ângulos distintos. Por um lado, foi possível conhecer, de forma relativamente 

detalhada, a produção arquitetônica moderna em Fortaleza no período em análise, a 

trajetória dos principais arquitetos participantes no processo, suas obras de maior 

significado e o contexto histórico que envolveu as transformações urbanas então 

ocorridas na cidade. De outra parte, passou a ter-se uma ideia mais concreta das 

características de uma parte da representação fotográfica dessa produção 

arquitetônica.  

Nesse sentido, verificou-se que as fotografias utilizadas nos diferentes 

estudos, com origem em uma grande diversidade de fontes, apresentam, também, 

características bastante variadas. Em preto e branco ou em cor (dependendo da 

época em que foram produzidas); com diferentes formatos e qualidades gráficas de 

reprodução; denotando pontos de vista, enquadramentos, portanto, composições de 

diversas naturezas; elaboradas, depreende-se, por meio do uso de diferentes tipos de 

equipamento; são imagens cuja autoria, em boa parte dos casos, é desconhecida. 

A despeito da dificuldade na obtenção de informações precisas sobre 

muitos dos registros originais - assim como sobre as condições em que foram 

efetuadas as reproduções (por vezes, sucessivas) para uso nos respectivos estudos 

-, é possível afirmar que grande parte das fotografias foi produzida de forma amadora, 

o que demonstra que uma documentação fotográfica completa e de qualidade das 

obras, não era, à época da produção objeto desta pesquisa, preocupação prioritária 

de parte dos intervenientes no processo. 
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Por fim, vale destacar a importância desses trabalhos para a tomada de 

decisões sobre que caminhos trilhar nas pesquisas sobre os acervos fotográficos 

referentes ao objeto de estudo. 

Ainda no âmbito de trabalhos dos quais se lançou mão para a construção 

da presente dissertação, é essencial fazer referência a duas publicações que 

acabaram por se revelar fundamentais para a mesma, tornando-se, inclusive, objeto 

de análise específica: em “Arquitetura moderna campus do Benfica - Universidade 

Federal do Ceará”, Jucá Neto; Pereira; e Brasil (2014) colocam em destaque o 

patrimônio arquitetônico moderno do campus do Benfica da UFC, conjunto de 

importância fundamental no processo de introdução da arquitetura moderna na cidade 

de Fortaleza. Para tal, fazem amplo uso de imagens fotográficas de época e atuais. 

Por sua vez, o “Panorama da Arquitetura Cearense”, publicado em 1982 pela Projeto 

Editores, também fez uso generoso dos registros fotográficos no apanhado que 

realizou da produção arquitetônica contemporânea no Estado do Ceará à época.  

Na aproximação da fotografia à história, recorreu-se às obras de Newhall 

(1949) e Freund (1989). No sentido de se perceber a fotografia enquanto documento 

histórico, assim como nas discussões sobre a natureza subjetiva e ideológica da 

representação fotográfica, lançou-se mão da trilogia de Kossoy composta por 

Fotografia & história (2014), Realidades e ficções na trama fotográfica (2016) e Os 

tempos da fotografia (2014), bem como do conjunto de ensaios de Sontag (2004), 

Sobre fotografia. No que diz respeito à fotografia enquanto fenômeno da modernidade 

e sua relação com a arte tomaram-se como referência as teorizações de Walter 

Benjamin (2017) em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica e Pequena 

história da fotografia (2018). Refira-se, ainda, a relevância para esta pesquisa da obra 

na qual Costa e Silva (2004) descrevem e analisam a experiência da fotografia 

moderna no Brasil.  

No que respeita aos caminhos da história da fotografia de arquitetura, a 

obra de Elwall (2004) deu importante contributo ao trabalho, assim como o fizeram 

Zimmerman (2014) e Goodwin (1943) no âmbito da discussão sobre o entrelaçamento 

entre fotografia e arquitetura moderna. No contexto da mesma temática, vale fazer 

referência a um conjunto de artigos, dissertações e teses, dentre os quais se 

destacam: Fotografia de arquitetura: a apropriação iconográfica do Brazil Builds, de 

Costa (2007); “Brazil Builds” e a construção de um moderno, na arquitetura brasileira, 

de Costa (2009); O homem, o edifício e a cidade por Peter Scheier, de Gouveia (2008); 
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A fotografia de arquitetura de Peter Scheier em três publicações, de Gouveia (2008); 

Monumentalidade e sombra: a representação do centro cívico de Brasília por Marcel 

Gautherot, de Lima (2011); Fotografia, arquitetura, arte e propaganda: a Brasília de 

Marcel Gautherot em revistas, feiras e exposições, de Espada (2014); Novo mundo 

do espaço: Le Corbusier e o papel da fotografia na mediação entre o público e a 

arquitetura, de Figueiredo (2012); e Imágenes Desarraigadas: fotografía y arquitectura 

moderna en Brasil en los años treinta, de Trajano Filho (2019).  

Após a revisão bibliográfica, e já no âmbito dos pressupostos práticos da 

metodologia, efetuou-se uma pesquisa documental sobre as fotografias de 

exemplares da arquitetura moderna em Fortaleza, realizadas, não só à época da sua 

construção, como também no período que transcorreu até à atualidade, buscando-se 

desvelar a autoria das imagens, os meios de comunicação em que foram publicadas 

e o alcance dessa veiculação. Importa referir que a definição do conjunto das obras 

arquitetônicas a incluir no estudo teve como balizamento inicial o Guia da arquitetura 

moderna de Fortaleza (1959-1982)2, atividade realizada pelo LoCAU (Laboratório de 

Crítica em Arquitetura, Urbanismo e Urbanização), coordenado pelo Prof. Dr. Ricardo 

Paiva, do Departamento de Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal do 

Ceará. Deixou-se, no entanto, aberta a possibilidade de inclusão de obras não 

constantes desse inventário, assim como de exclusão de edifícios que fazem parte do 

mesmo, dependendo do material fotográfico levantado pela pesquisa. 

O estudo dos acervos recolhidos possibilitou, também, uma análise 

panorâmica da linguagem fotográfica utilizada no processo de divulgação dessa 

produção arquitetônica. As imagens de época possibilitaram, ainda, a visualização e 

interpretação do objeto arquitetônico moderno em seu contexto urbano original, em 

função do qual foi concebido. 

Ainda no contexto da pesquisa documental, os acervos abordados dividem-

se em quatro categorias: institucionais; de arquitetos; de fotógrafos; e publicações. No 

que tange às publicações, foi efetuada pesquisa sobre matérias em periódicos que, 

lançando mão da imagem fotográfica, abordaram o tema no período em questão. 

Dentre os periódicos pesquisados, destacam-se as revistas Acrópole, Módulo, Projeto 

e Manchete. Foram, ainda, pesquisadas publicações sobre o tema, porém, à margem 

dos periódicos especializados, como livros ou edições especiais. Dentre estas, as 

                                                           
2 http://guiaarquiteturamodernafortaleza.blogspot.com/ 
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identificadas como de maior importância acabaram se assumir como peças essenciais 

na construção desta dissertação. Trata-se, como anteriormente referido, do Panorama 

da Arquitetura Cearense, lançado em 1982 no âmbito dos Cadernos Brasileiros de 

Arquitetura, pela Projeto Editores, e de Arquitetura moderna campus do Benfica – 

Universidade Federal do Ceará, publicado em 2014 pelas Edições UFC. 

A análise das fotografias constantes dos acervos e publicações 

identificados deteve-se, por um lado, nas suas características enquanto documento e, 

de outra parte, em possíveis interpretações de natureza mais subjetiva, na busca da 

identificação de narrativas construídas pelos conjuntos de registros. Dessa forma, 

buscou-se, sempre que possível, a anotação dos dados referentes à identificação do 

objeto arquitetônico registrado e sua localização; ao arquiteto autor do projeto; data 

de construção; identificação do fotógrafo autor do registro; data do registro fotográfico; 

e fonte ou acervo de origem da fotografia. Por outro lado, em momentos em que se 

considerou pertinente, efetuaram-se análises respeitantes às características 

expressivas das imagens, levando-se em conta as vertentes estéticas, pictóricas, 

compositivas e técnicas (refira-se que todas estão associadas), consideradas 

relevantes para a construção das narrativas visuais sobre arquitetura moderna 

identificadas nas diferentes séries fotográficas resultantes da pesquisa.  

Ainda no âmbito dos pressupostos práticos da metodologia, realizou-se um 

conjunto entrevistas semiestruturadas (Anexo A) com parte dos arquitetos e fotógrafos 

remanescentes autores das obras e fotografias visadas no estudo. O intuito das 

entrevistas direcionadas aos arquitetos foi, além de verificar a possível existência de 

acervos fotográficos relativos à sua produção, entender o papel desempenhado pela 

fotografia, tanto na sua formação profissional, como nos processos de produção e 

divulgação da sua obra. Em relação aos fotógrafos, além de se verificar a existência 

de acervos fotográficos sobre arquitetura moderna em Fortaleza, buscou-se entender 

seus processos de trabalho no contexto de tal produção.  

Houve a intenção de se realizar uma pesquisa de campo visando as obras 

modernistas pertencentes à Universidade Federal do Ceará a fim de se efetuar, in 

loco, no seu contexto urbano atual, a apropriação perceptiva dos objetos 

arquitetônicos em questão. Nesse momento, seria efetuada a locação espacial dos 

pontos de tomada de um conjunto de fotografias selecionado a partir da pesquisa 

documental no Memorial UFC, assim como a (re)fotografia dos respectivos edifícios - 
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segundo os pontos de vista das imagens originais -, o que permitiria a análise visual 

comparativa entre as edificações em seu contexto urbano original e na atualidade. 

Esse exercício de comparação, ao permitir a visualização das 

transformações do entorno urbano dos edifícios em estudo, deixa, também, 

transparecer a forma como a percepção dos objetos se alterou e a mudança do seu 

significado (material e simbólico) no meio físico e social em que se inserem. Esse tipo 

de comparação revela-se, ainda, importante no momento em que se faz necessária a 

recolha de informação sobre as características originais de determinado objeto 

arquitetônico e suas transformações físicas ao longo do tempo. Tais dados são 

essenciais, por exemplo, em ações de conservação nas quais se intervém fisicamente 

sobre o bem cultural edificado. Nesse sentido, quanto mais rica for a documentação 

visual disponível, maior suporte e segurança haverá no momento das tomadas de 

decisão sobre as intervenções a efetuar no edifício.  

Entretanto, em função da conjuntura atual resultante da pandemia de 

Covid-19 e das limitações de circulação e contato social impostas pela mesma, esse 

processo de (re)fotografia do acervo arquitetônico moderno da UFC acabou por ser 

excluído da presente dissertação.   

Não obstante esse percalço, vale reforçar a importância da documentação 

fotográfica nos processos de tombamento de bens edificados. Nesse sentido, a 

fotografia é essencial para a identificação, estudo e classificação dos bens de 

potencial valor patrimonial, assim como para a troca de informações entre os agentes 

participantes nos respectivos processos avaliação e tombamento. 

A dissertação foi estruturada em três capítulos. O primeiro, de caráter 

predominantemente teórico/histórico, incide inicialmente sobre o tema da fotografia 

como construção subjetiva, desconstruindo-se a ideia, prevalente durante o século 

XIX, da fotografia como uma forma de espelhamento da realidade: um documento 

com chancela de verdade. Num segundo momento, em escrita de caráter mais 

histórico, aborda-se o vínculo estabelecido entre fotografia e arquitetura, desde a 

invenção da primeira, ainda no século XIX, até à atualidade, bem como a forma como 

a representação fotográfica documentou as transformações urbanas operadas nas 

grandes cidades do século XIX. O capítulo inicial encerra com uma abordagem ao 

entrelaçamento entre as duas disciplinas quando, no início do século XX, as suas 

linguagens se renovaram, alinhando-se ao modernismo enquanto amplo movimento 

cultural, num momento em que a fotografia se afirmou como meio essencial de difusão 
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das ideias e obras da arquitetura moderna no mundo. A ideia de fotografia como 

representação permeia, portanto, a parte inicial da dissertação: representação visual 

subjetiva do mundo real, do objeto arquitetônico, do espaço urbano em sua dinâmica 

e da proposta moderna da nova arquitetura.  

O segundo capítulo se inicia com uma análise ao documento inaugural da 

difusão da arquitetura moderna brasileira do ponto de vista internacional. Trata-se da 

publicação “Brazil Builds: Architecture new and old – 1652 – 1942” que, além de 

instituir uma narrativa historiográfica sobre a arquitetura nacional, também consagrou 

um regime de visualidade para a representação e veiculação da arquitetura moderna 

brasileira. Posteriormente, apresenta-se o resultado da pesquisa efetuada sobre 

publicações acerca da arquitetura moderna em Fortaleza do período em estudo em 

periódicos nacionais e livros. O capítulo se encerra com a apresentação dos três 

acervos fotográficos sobre arquitetura moderna em Fortaleza identificados na 

pesquisa documental: o acervo institucional do Memorial da Universidade Federal do 

Ceará; o acervo do fotógrafo Nelson Figueiredo Bezerra (1945); e o acervo do 

arquiteto Delberg Ponce de Leon. 

Nesta segunda parte, a fotografia assume mais claramente a sua condição 

de documento. Tanto na abordagem ao Brazil Builds que - embora contenha uma 

construção narrativa que será devidamente destacada - não deixa de se apresentar 

como um documento que desvela um conjunto de outros documentos fotográficos e 

que contém relevante informação sobre um momento crucial na história da arquitetura 

brasileira; quanto na pesquisa que se segue – de natureza documental -  sobre as 

publicações em periódicos e livros, e sobre os acervos fotográficos a sistematizar.  

Por fim, no terceiro capítulo, efetua-se a apresentação e a análise das duas 

publicações que se considerou de maior importância e alcance no âmbito do tema 

estudado: Panorama da Arquitetura Cearense (1982); e Arquitetura moderna campus 

do Benfica – Universidade Federal do Ceará (2014). Trata-se de dois livros publicados 

em épocas distintas e que, fazendo amplo uso da fotografia, veiculam diferentes 

narrativas acerca da produção arquitetônica moderna em Fortaleza, narrativas essas 

que se procurou deixar em evidência nesta dissertação.  

Nas considerações finais deste trabalho, além da discussão sobre os 

resultados da pesquisa efetuada, são apontados os seus limites e destacados os seus 

possíveis desdobramentos. 
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1 FOTOGRAFIA COMO REPRESENTAÇÃO 

 

O impacto cultural que a fotografia provocou na sociedade desde o seu 

advento, o estatuto de prova definitiva, de “testemunho da verdade”, que a imagem 

fotográfica adquiriu na sua origem e que, em larga medida, detém até à atualidade, 

assim como a desconstrução dessa ideia e a constatação da sua natureza ambígua e 

polissêmica, são os assuntos discutidos na primeira parte do capítulo inicial desta 

dissertação.  

Efetuada essa primeira abordagem teórica, e constatada a condição de 

representação do real inerente à fotografia, discorre-se sobre a temática da relação 

de grande proximidade que se estabeleceu, também desde o advento fotográfico, 

entre esta forma de representação visual e a arquitetura. Destacam-se, nesse 

momento, as características comuns às duas disciplinas, bem como o processo 

histórico de documentação fotográfica do objeto arquitetônico e das transformações 

urbanas ocorridas nas grandes cidades durante o século XIX. 

Por fim, a última parte do capítulo é dedicada ao momento em que as duas 

formas de expressão mantiveram uma relação de maior entrelaçamento, 

influenciando-se mutuamente. Período no qual as respectivas linguagens se 

alinharam ao modernismo como amplo movimento cultural, e em que a fotografia se 

afirmou como meio de representação essencial na difusão das ideias e obras da 

arquitetura moderna.  

 

 

1.1 Fotografia: uma construção subjetiva 

 

A imagem fotográfica ocupou - e ocupa - um lugar central no amplo 

processo de transmissão de informação nas sociedades modernas e 

contemporâneas. Nesse âmbito, ao fornecer conhecimento dissociado e 

independente da experiência do receptor, a fotografia permitiu que o seu público 

passasse a adquirir informação e a aproximar-se de eventos aos quais de outra forma 

não teria acesso. Os fenômenos e acontecimentos que, até à introdução da imagem 

fotográfica na imprensa, podiam apenas ser visualizados presencialmente pelo 

homem em seu ambiente cotidiano, passaram, a partir de então, a ser acessados 

pelas pessoas de forma massiva. 
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A primeira publicação de uma fotografia num jornal ocorreu nos Estados 

Unidos em 1880. Porém, somente a partir da segunda década do século XX o novo 

processo de reprodução mecânica se tornou prática corrente na imprensa jornalística 

diária norte americana. Foram necessários, portanto, mais de trinta anos para que o 

desenvolvimento das técnicas de impressão possibilitasse tal realidade. Em 

contrapartida, os semanários e revistas mensais, por disporem de mais tempo de 

preparação para as suas edições, passaram a usar esse tipo de ilustração já a partir 

de 1885 (FREUND, 1989). 

Como uma janela que se abriu para o mundo, tal processo, ao mesmo 

tempo em que inaugurou os meios de comunicação visual de massas, afirmou-se 

como um instrumento de propaganda e manipulação, porquanto esse mundo de 

imagens passou a ser moldado segundo os interesses dos proprietários da imprensa, 

fossem eles da área industrial, das finanças ou dos governos (FREUND, 1989). No 

âmbito da dinâmica de compressão da experiência do espaço-tempo característica da 

modernidade, as populações transformaram-se em consumidoras de informação que 

lhes passou a chegar em quantidades crescentes e de forma cada vez mais veloz. Tal 

realidade é, também, destacada por Sontag (2004, p.32) quando afirma que “a 

informação que as fotos podem dar começa a parecer muito importante naquele 

momento da história cultural em que todos se supõem com direito a algo chamado 

notícia”. 

As constatações acima dispostas sugerem a discussão sobre a natureza 

subjetiva e ideológica da fotografia e sobre os mecanismos que regem a construção 

da representação (produção) e da interpretação (recepção) da imagem fotográfica. 

Para isso, lança-se mão do pensamento de Boris Kossoy e Susan Sontag. 

No decorrer do século XIX, a fotografia foi entendida como um meio de 

espelhamento da realidade, uma forma de representação objetiva, detalhada e 

imparcial do mundo visível; em outras palavras, tratava-se, aos olhos do público, de 

um testemunho da verdade. Isso confirma-se pela importância do seu uso documental 

ao longo daquele século e durante as primeiras décadas do seguinte, nomeadamente 

no que diz respeito ao contributo que deu às diversas áreas do campo científico. A 

sua natureza técnica e físico-química conferiu-lhe um status de credibilidade no 

registro de fragmentos visuais do mundo físico e das atividades humanas nele 

exercidas (KOSSOY, 2016). E essa sua condição de chancela da verdade não se 
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extinguiu século XX adentro, porquanto continua a exercer influência sobre grande 

parte das massas até aos dias atuais.   

No entanto, à medida que a prática fotográfica se massificou e conforme as 

imagens foram inundando as sociedades e interferindo no rumo das mesmas, o tema 

passou a ser objeto de análise através de pesquisas e abordagens teóricas que 

contribuíram para uma gradual desconstrução dessa ideia inicialmente aceita da sua 

condição de testemunho de verdade indiscutível. Para isso, foi essencial a 

constatação de que a fotografia “sempre se prestou e sempre se prestará aos mais 

diferentes e interesseiros usos dirigidos” (KOSSOY, 2016, p.22), tratando-se de um 

poderoso instrumento de veiculação de ideias e de manipulação da opinião pública.  

As abordagens críticas ao tema fizeram emergir o caráter ambíguo das 

informações contidas nas representações fotográficas e trouxeram à luz o fato de que 

tais informações, não raro, encontram-se além da própria imagem veiculada. Kossoy 

(2016), afirma que a fotografia contém uma realidade própria que não 

necessariamente corresponde àquela que envolveu o assunto registrado no passado. 

Trata-se de uma “segunda realidade”, esta construída culturalmente, codificada. Não 

sendo inocente, ela permanece como o elo material com o tempo e o espaço do 

passado (ou presente) representado. Portanto, os testemunhos fotográficos são, 

também, construções ideológicas. Eles são produzidos segundo determinadas 

finalidades e contêm significados ocultos, sendo essencial decifrar tais finalidades e 

significados no sentido da sua interpretação plena e, consequentemente, do seu uso 

como documento histórico.  

Dessa forma, desvelando significados mais ou menos ocultos, através de 

séries, sequências, imagens isoladas ou montagens, em “textos visuais” cujo discurso 

difere da palavra escrita ou falada, a fotografia presta-se à construção de narrativas a 

ser veiculadas nos seus diferentes espaços discursivos - como sejam as exposições, 

fotolivros, livros monográficos e periódicos -, segundo diferentes gêneros, como o 

ficcional, biográfico ou documental, entre outros (ZIMMERMAN, 2017). 

Retomando o pensamento de Sontag (2004, p.33), “um novo significado da 

ideia de informação construiu-se em torno da imagem fotográfica. A foto é uma fina 

fatia de espaço, bem como de tempo.” No contexto de um mundo dominado por 

imagens, todo o enquadramento pode ser arbitrário, separado, desconexo. Qualquer 

tema pode ser enquadrado de infinitas formas. Porém, ao mesmo tempo em que tudo 

pode ser isolado, tudo pode ser adjacente a algo. Através das fotografias, o mundo se 
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transforma numa série de partículas independentes “e a história, passada e presente, 

se torna um conjunto de anedotas e de fait divers.” (SONTAG, 2004, p.33). 

Trata-se de uma visão de mundo que nega a continuidade e a inter-relação, 

conferindo o caráter de mistério a cada fragmento temporal. A mesma autora defende 

que o verdadeiro saber advindo da imagem fotográfica está no fato de que esta, ao 

expor a superfície do real, possibilita que o receptor imagine ou intua o que está além, 

ou seja, a essência; a realidade por debaixo da casca das aparências. Sublinha, 

porém, o caráter limitado do conhecimento fotográfico do mundo, o qual, ainda que 

possa incitar a consciência, jamais será um conhecimento ético ou político: 

 
O conhecimento adquirido por meio de fotos será sempre um tipo de 
sentimentalismo, seja ele cínico ou humanista. Há de ser um conhecimento 
barateado - uma aparência de conhecimento, uma aparência de sabedoria; 
assim como o ato de tirar fotos é uma aparência de apropriação, uma 
aparência de estupro. A própria mudez do que seria, hipoteticamente, 
compreensível nas fotos é o que constitui seu caráter atraente e provocador. 
A onipresença das fotos produz um efeito incalculável em nossa sensibilidade 
ética. Ao munir este mundo, já abarrotado, de uma duplicata do mundo feita 
de imagens, a fotografia nos faz sentir que o mundo é mais acessível do que 
é na realidade. (SONTAG, 2004, p.34). 

 
Numa abordagem mais esquemática ao processo fotográfico, Kossoy 

(2016) sugere que a representação fotográfica, ao materializar a imagem fugaz das 

coisas do mundo, encontra-se envolvida por uma trama, a qual, para a compreensão 

do processo, deve ser desmontada nos elementos que a constituem. Incorporados de 

forma indissociável na imagem fotográfica, tais elementos podem ser de ordem 

material: os recursos técnicos, ópticos, químicos ou eletrônicos; ou de ordem imaterial: 

os componentes mentais e culturais; sendo que estes se articulam com os primeiros 

na mente e nas ações do fotógrafo em seu processo de criação. O sistema de 

representação, que se alicerça na relação fragmentação/congelamento (o assunto 

que é um fragmento da realidade / a interrupção temporal que ocorre no instante do 

registro), resulta, assim, de um conjunto de opções que tem início na definição do 

assunto a registrar, passa pela escolha de equipamentos, pelo enquadramento, 

momento da tomada de vista, materiais e produtos de processamento, terminando nas 

escolhas relativas à pós-produção. 

A imagem fotográfica disponibiliza provas, indícios de determinada 

realidade, passada ou presente. Presente se se considerar como tal o passado 

recente, uma vez que, efetuada a tomada de vista, o registro torna-se, de imediato, 

parte do passado. Trata-se de um testemunho; de uma constatação documental da 
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existência pretérita do assunto registrado. É, também, a comprovação da sua 

aparência. Esse testemunho, no entanto, está vinculado ao processo de criação do 

fotógrafo, do qual resulta um produto documental elaborado cultural, técnica e 

esteticamente, portanto, ideologicamente. Interessa, nesse contexto, fazer-se 

referência aos conceitos de primeira realidade e segunda realidade elaborados por 

Kossoy (2016). Segundo o autor, a primeira realidade diz respeito ao fato passado, à 

ocorrência espacial e temporal; à história particular do assunto em si, anterior e 

posterior à representação, logo, independente desta. Refere-se, também, ao contexto 

do assunto no momento do registro, assim como às ações e técnicas realizadas pelo 

fotógrafo durante o processo criativo. A segunda realidade, por sua vez, relaciona-se 

ao assunto representado nos limites da bidimensionalidade da imagem fotográfica: o 

pós tomada de vista. Trata-se da referência presente a um passado inacessível; “a 

face aparente e externa de uma micro-história do passado, cristalizada 

expressivamente.” (KOSSOY, 2016, p.38). 

Tais princípios não perdem a sua validade quando observados à luz do 

tema central deste estudo.  Ao tratar-se, por exemplo, de fotografia do ambiente 

construído e das configurações espaciais de determinada cidade no transcorrer do 

tempo, sobressai o caráter documental que testemunha as suas dinâmicas, 

transformações e diferentes realidades materiais em determinado intervalo temporal. 

No entanto, cada conjunto de registros efetuado em certo momento por 

determinado fotógrafo, não deixa de trazer consigo a carga técnica, cultural e estética 

que o mesmo imprimiu ao seu trabalho. Deve acrescentar-se a isso o fato de que cada 

um desses conjuntos não mais é do que um recorte - uma série de ruas, de edifícios, 

segmentos de um bairro - de uma realidade muito mais ampla, e que esse recorte é 

efetuado em função de decisões que resultam de propósitos pré-determinados 

ideologicamente.  Trata-se, portanto de indícios do que foi a “primeira realidade” 

daquela cidade em determinado momento do passado. 

Por outro lado, os registros configuram a representação visual - construída 

subjetiva e ideologicamente - dessa realidade. A referência ao passado desses 

espaços, de uma cidade que não mais existe. Neste caso, trata-se da construção 

imagética de uma segunda realidade, agora limitada à bidimensionalidade do suporte 

fotográfico. Entretanto, desde que devidamente analisados, desconstruídos e 

interpretados, tais registros sempre contêm determinado valor documental e histórico. 
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E esse pressuposto ganha relevância, por exemplo, no momento da discussão sobre 

os usos da fotografia para fins de conservação dos bens patrimoniais edificados.  

A mesma lógica pode ser transposta para a escala do objeto arquitetônico. 

Nesse cenário, a imagem isolada de determinado edifício contém somente uma parte, 

um detalhe ou uma perspectiva resultante de uma aproximação ao mesmo segundo 

um ângulo e uma distância específicos. E por mais completo que seja o conjunto de 

registros fotográficos dessa edificação, nunca é possível, defronte de uma série de 

imagens, efetuar-se a leitura ou a apreensão total daquele objeto tridimensional 

composto por um conjunto organizado de massas e volumes que se articulam entre 

si.  

Além disso, a natureza da abordagem fotográfica efetuada ao objeto 

arquitetônico tem influência decisiva na leitura que o observador faz do mesmo. Dessa 

forma, o fotógrafo – ou o editor, ou mesmo o arquiteto que orienta o trabalho do 

fotógrafo - detêm o poder de fazer ressaltar determinadas características do objeto 

em detrimento de outras. Portanto, as formas de representação visual, via fotografia, 

de determinado edifício, estão contidas em uma gama infinita de possibilidades. Estas 

podem enquadrar-se em registros mais isentos, factuais ou documentais; ou em 

representações de caráter mais subjetivo, resultantes de um olhar fotográfico mais 

crítico e que busca explorar artisticamente determinadas qualidades formais da 

arquitetura.  

Entretanto, é inequívoco o valor documental da fotografia de arquitetura no 

sentido de que esta possibilita ao pesquisador o acesso visual às características 

físicas - se não a todas, pelo menos a parte delas - da edificação. No caso da 

existência de registros efetuados em diferentes momentos de uma cronologia mais ou 

menos extensa, esse acesso estende-se às transformações que o mesmo objeto 

sofreu ao longo do tempo, seja em decorrência do desgaste imposto pelo próprio 

transcorrer dos anos, seja em função das intervenções humanas pelas quais passou.  

Apesar da credibilidade que lhe é atribuída e que resulta da sua relação 

direta com o referente, a fotografia é, como se viu, uma construção ideológica que 

resulta de um conjunto de decisões tomadas pelo seu criador. No processo de 

produção da imagem, a realidade inicial passa por um filtro cultural, estético e técnico 

articulado no imaginário do fotógrafo, transformando-se numa representação que não 

mais é do que uma recriação do mundo físico ou imaginado. Trata-se, portanto, de um 
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processo criativo, semelhante ao que ocorre em outras manifestações artísticas na 

sua relação com a realidade. 

Por sua vez, a interpretação da imagem, apesar de se fundar na evidência 

fotográfica, é um processo que depende, também ele, dos repertórios pessoais e 

culturais, assim como das concepções ideológicas dos seus receptores. Cada um 

destes é senhor de um museu imaginário próprio, trazendo consigo inúmeras imagens 

mentais preconcebidas acerca dos mais variados assuntos. Estas funcionam como 

crivos de diversas ordens (ideológicos, culturais, morais, éticos...) que influem na 

interpretação e na reação de cada um diante das imagens: 

 
Algumas imagens nos levam a rememorar, outras a moldar nosso 
comportamento; ou a consumir algum produto ou serviço; ou a formar 
conceitos ou reafirmar pré-conceitos que temos sobre determinado assunto; 
outras despertam fantasias e desejos. (KOSSOY, 2016, p.45). 

 
Deduz-se, em face das ideias acima expostas, que a fotografia implica uma 

transposição de dimensões que vai da realidade visual do assunto abordado à 

realidade da sua representação. Mais se conclui que a representação fotográfica não 

corresponde necessariamente à verdade histórica. Trata-se, sim, do registro 

expressivo da sua aparência; de uma representação peculiar que contém informações 

abertas a inúmeras interpretações por parte de diferentes receptores, em diferentes 

momentos e em contextos diversos. 

No que respeita à fotografia de arquitetura, cabe a indagação sobre de que 

forma esta, não só apresenta a arquitetura, como também a re-presenta, ou seja, de 

que modo é que, a partir das suas lógicas intrínsecas, a fotografia participa na 

construção de outra arquitetura, reduzida ao plano do papel e geralmente percebida, 

no caso da arquitetura moderna objeto deste estudo, em tonalidades de cinza 

(TAVERA, 2016). Essa seria, portanto, uma arquitetura só existente nas imagens que 

resultam do olhar do fotógrafo – ou daquele que contrata e orienta o seu trabalho -, 

das suas decisões visuais.  

 

 

1.2 Fotografia, cidade e arquitetura 

 

Fotografia e arquitetura são duas formas de expressão que desenvolveram, 

ao longo de pouco menos de dois séculos de existência em comum, uma relação de 
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grande proximidade, um vínculo quase simbiótico. Ao lançarem mão uma da outra de 

forma constante, as duas linguagens foram influenciando-se mutuamente. Esse 

entrelaçamento não se resume ao fato da técnica fotográfica, desde os seus 

primórdios, ter elegido o ambiente urbano - e o objeto arquitetônico - como um dos 

seus temas alvo no propósito de afirmação de uma linguagem visual moderna. 

Tampouco se limita à constatação de que arquitetos, urbanistas e demais agentes 

participantes no processo de produção da arquitetura e do espaço urbano, ao longo 

desses quase dois séculos, tenham feito uso da fotografia como ferramenta de 

trabalho ou como meio de documentação, divulgação e legitimação das suas obras. 

Há entre as duas disciplinas uma identificação mais profunda, uma 

afinidade que se situa ao nível da sua natureza intrínseca. Embora estruturalmente 

diversas, elas contêm características em comum na sua essência, na forma como se 

concretizam e como são apreendidas ou vivenciadas. Ambas operam num espaço 

que se situa entre a arte e a ciência, sendo impulsionadas, de um lado, por juízos 

criativos e, de outro, por componentes técnicos. São, por isso, sensíveis à constante 

inovação tecnológica que caracteriza as sociedades modernas e contemporâneas.  

A arquitetura age por meio de um vocabulário tridimensional que inclui o 

homem. Ela se faz como “uma grande escultura escavada, em cujo interior o homem 

penetra e caminha” (ZEVI, 1996, p.17). A vivência e compreensão da obra 

arquitetônica pressupõem, porém, a existência de uma quarta dimensão - o tempo - 

relativa à sua experienciação em diferentes momentos e a partir de pontos de vista 

diversos. Embora a arquitetura valorize a experiência multissensorial dos espaços por 

si organizados e dos elementos criados com o propósito de defini-los, uma parte dessa 

experiência dá-se ao nível da visualidade. 

 A fotografia é, por sua vez, um fenômeno essencialmente visual, tanto no 

instante da captação da imagem como no momento da leitura ou recepção da mesma, 

podendo o dispositivo fotográfico ser entendido como uma reprodução do olho 

humano: o seu substituto técnico/mecânico que tem o poder de observar, enquadrar 

e fixar recortes do mundo que o rodeia, incluindo-se, aqui, o espaço urbano e o objeto 

arquitetônico. 

 A imagem fotográfica, ao incorporar em sua estrutura técnica o código 

perspéctico renascentista, tratou de transferir a tridimensionalidade para o plano, ou 

seja, para a superfície bidimensional. Entretanto, também é parte do processo aquela 

que poderia denominar-se de quarta dimensão na fotografia - mais uma vez o tempo 
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- que se revela de fundamental importância ao constatar-se que cada fragmento da 

linha temporal congelado no momento da tomada de vista pressupõe um conjunto de 

circunstâncias e acontecimentos precedentes, simultâneos e subsequentes ao 

mesmo, induzindo o observador a uma caminhada mental em busca de tais 

acontecimentos no sentido da boa interpretação da imagem. No caso da expressão 

cinematográfica, essa quarta dimensão, igualmente essencial, assume, regra geral, 

um caráter de maior franqueza e concretude.  

Ademais, tanto para se produzir - ou observar - uma fotografia quanto para 

se efetivar a experiência sensorial defronte e através de um objeto arquitetônico se 

faz necessária a presença de um elemento com o qual as duas formas de expressão 

mantêm uma relação de intimidade: a luz. Esta, além de se apresentar como fator 

essencial no processo físico-químico inerente à técnica fotográfica, uma vez que 

depende de si a sensibilização da película (ou do sensor eletrônico) necessária à 

fixação da imagem, também influi decisivamente na concepção estética e na força 

expressiva da mesma, ao fazer-se refletir e, consequentemente, dar vida aos objetos 

que compõem o enquadramento no instante decisivo da tomada de vista. 

 O fotógrafo britânico Eric de Maré (apud ELWALL, 2004, p.8) definiu a 

fotografia como o processo de “construção com a luz”, expressão passível de múltiplas 

interpretações: se, por um lado, remete a esse fazer fotográfico somente possível em 

função da luz refletida pelos objetos que compõem o quadro; de outra parte, parece 

reportar-se à própria atividade arquitetônica, cujas obras são concebidas, não 

somente, mas também em função das condições lumínicas através das quais serão 

vivenciadas. Por fim, pode sugerir uma referência à prática específica da fotografia de 

arquitetura e ao entrelaçamento das duas disciplinas na construção do tema objeto do 

presente estudo.  

A icônica imagem, produzida em 1826, na qual Nicéphore Niépce eternizou, 

sobre uma placa de estanho coberta com betume da Judéia, os muros, paredes e 

telhados observados a partir de uma janela da sua casa de família em Le Gras, na 

França (FREUND, 1989), parece ter surgido como prenúncio da vocação da fotografia 

para o registro da arquitetura e do espaço urbano (Figura 1.1).  

Com efeito, ao ingressar no domínio público em 1839, após ter sido 

aperfeiçoado pelo pintor e inventor Louis-Jacques-Mandé Daguerre, o processo 

fotográfico rapidamente viu reconhecido e explorado o seu potencial como meio eficaz 

de registro visual do objeto arquitetônico. 
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Figura 1.1 - Le Gras, França, 1826. 
Fotografia: Nicéphore Niépce. 
Fonte: https://cool.culturalheritage.org/byorg/abbey/an/an26/an26-3/an26-307.html 

 

Nos primórdios da sua utilização, fizeram-se sentir as limitações impostas 

por uma tecnologia que dava, então, os primeiros passos em direção à futura 

massificação. Para além da dificuldade no transporte e manuseio de equipamentos 

pesados e volumosos, a baixa sensibilidade das primeiras emulsões demandava 

longos tempos de exposição à luz e, consequentemente, imobilidade por parte dos 

objetos a registrar. Nesse sentido, a solidez e estaticidade dos edifícios, a nitidez das 

suas arestas e os contrastes formados na geometria clara das suas fachadas quando 

banhadas pela luz solar, fez com que estes se tornassem alvos naturais dos fotógrafos 

e das câmeras responsáveis pelas produções fotográficas pioneiras. 

Entretanto, além de se afirmar como um dos principais temas dos 

experimentos relativos ao novo meio de representação visual nas duas primeiras 

décadas de existência pública do mesmo, o objeto arquitetônico surgiu, também, 

como elemento central no debate que então emergiu relativamente ao potencial 

estético da fotografia. Nesse sentido, e no contexto da evolução e organização da 

prática profissional do arquiteto, importa fazer referência ao aparecimento e à 

expansão de um mercado de ilustrações sobre arquitetura no qual a técnica 

fotográfica surgiu como detentora de algumas vantagens em relação ao tradicional 

desenho manual, quais sejam: a capacidade de reproduzir com exatidão detalhes 

dificilmente perceptíveis ao olho humano, a maior rapidez na produção de imagens e, 
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acima de tudo, a garantia de veracidade das representações produzidas (ELWALL, 

2004). 

Observou-se, no entanto, que durante esse período inicial a produção 

fotográfica não primou pela preocupação com o registro de edifícios contemporâneos. 

O caráter historicista que ainda prevalecia na produção arquitetônica à época - e que 

levava os arquitetos a olhar para os modelos do passado em busca de inspiração - 

justifica, em parte, tal realidade. Além disso, era crescente a preocupação em registrar 

visualmente um passado que se encontrava sob ameaça constante; um mundo que 

desaparecia num ritmo acelerado em função das transformações socioeconômicas, 

culturais e urbanas que se faziam sentir. O uso da nova técnica em processos de 

restauro de edifícios antigos, a popularidade das imagens de monumentos históricos 

como souvenirs turísticos, assim como a contínua atração pelo pitoresco contribuem, 

ainda, para a explicação sobre a atenção inicial que a fotografia dedicou à arquitetura 

clássica e historicista (ELWALL, 2004). 

Na França, a fotografia passou a ser utilizada, já na década de 1840, como 

meio de documentação visual em apoio aos processos de intervenção em edifícios 

históricos como castelos e templos religiosos. Arquitetos como Viollet-le-Duc (1814-

1879) ou Félix Duban (1797-1870) fizeram uso dos daguerreótipos3 em seus projetos 

de restauro. No mesmo país, a Mission Héliographique, promovida em 1851 pela 

Comissão dos Monumentos históricos, alavancou de forma importante a prática da 

fotografia de arquitetura. O projeto, patrocinado pelo Estado, tinha como objetivo 

elaborar um inventário fotográfico da herança arquitetônica francesa, como suporte 

para as futuras intervenções de restauro em edifícios históricos.   

A produção de fotografia de arquitetura rapidamente se diversificou em 

termos geográficos, propagando-se, inicialmente a partir da França e Inglaterra, pela 

Europa e Oriente Médio e, posteriormente, pela América e o restante do mundo. Para 

além dos itinerários turísticos já estabelecidos, os fotógrafos pioneiros passaram a 

acompanhar assentamentos de colonizadores em terras estrangeiras, assim como 

missões diplomáticas, expedições arqueológicas e explorações militares, contribuindo 

para a criação de um acervo de imagens que acabou por abranger praticamente todos 

os estilos e tipologias arquitetônicas existentes ao redor do mundo (ELWALL, 2004).  

                                                           
3 Na daguerreotipia, o primeiro processo fotográfico anunciado ao público e comercializado, a imagem 

obtida na câmara escura era fixada diretamente em positivo numa placa de cobre revestida com sais 
de prata. O processo tinha a limitação de não permitir a produção de cópias. 
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Diversos foram os nomes que se evidenciaram nas primeiras décadas da 

fotografia dedicada à arquitetura. Na França, e no âmbito da referida Mission 

Héliographique, destacaram-se Edouard Baldus (1813-1889), Hippolyte Bayard 

(1801-1887), Le Secq (1818-1882), Le Gray (1820-1884) e Mestral (1812-1884). 

Baldus recebeu, também, a importante missão oficial de fotografar a construção do 

novo Louvre (Figura 1.2), peça central da campanha de transformação da cidade de 

Paris promovida por Napoleão III. Entre os britânicos, sobressaiu o trabalho de 

fotógrafos como William Henry Fox Talbot (1800-1877), James Robertson (1813-

1888), Charles Clifford (1819-1863), Robert MacPherson (1811-1872) e Roger 

Phenton (1819-1869) (ELWALL, 2004).  

 

 

Figura 1.2 - Construção do novo Louvre, Paris, 1855. 
Fotografia: Edouard Baldus. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

O conjunto dos trabalhos elaborados, em diversos países e por diferentes 

fotógrafos nesses primeiros tempos - ainda que de cunho documental -, evidenciou, 

desde logo, a natureza subjetiva da fotografia. É certo que nessa fase inicial as 

técnicas utilizadas diferiam, o que conduzia, inevitavelmente, a resultados de 

diferentes expressões. O daguerreótipo, por exemplo, embora não permitisse a 

produção de cópias, gerava imagens com grande definição, o que se adequava à 
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necessidade de reprodução fiel dos detalhes arquitetônicos. Por outro lado, o 

calótipo4, processo desenvolvido pelo britânico Fox Talbot, originava imagens de 

efeitos tonais mais suaves o que, no contexto arquitetônico, dava ênfase às massas 

em detrimento da reprodução clara das linhas. 

Não obstante as diferentes naturezas técnicas do que se produzia, era claro 

que os resultados expressivos também variavam em função da abordagem pessoal 

que cada fotógrafo imprimia ao seu trabalho. As fotografias produzidas por Le Gary 

na Mission Héliographique, por exemplo, caracterizavam-se por certo espírito 

romântico, denotando áreas com detalhes fortemente iluminados em contraste com 

porções de sombras densas e profundas, sendo que a informação do que permanecia 

nas médias luzes era parca ou somente sugestionada (Figura 1.3). Por outro lado, as 

imagens produzidas por Baldus na mesma Mission procuravam levar a clareza da 

leitura dos detalhes arquitetônicos ao extremo (Figura 1.4).  

 

 

Figura 1.3 - Ramparts de Carcassonne, França, 1851. 
Fotografia: Gustave Le Gray. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

                                                           
4 Desenvolvido pelo britânico William Henry Fox Talbot, o calótipo foi um processo fotográfico pioneiro 

no qual a imagem obtida na câmara escura era fixada, em negativo, numa folha de papel translúcido 
revestida com sais de prata. Após a fixação e secagem do negativo, a imagem era positivada através 
do contato direto com um papel idêntico. Esta foi a primeira técnica a permitir a reprodução de várias 
cópias a partir de um negativo. 
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Figura 1.4 - Pavillon Turgot, novo Louvre, Paris, 1856. 
Fotografia: Edouard Baldus. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

Desde cedo se demonstrou, portanto, que a fotografia não se apresentava 

como um ato mecânico, mas sim como um fazer no qual havia espaço para escolhas 

interpretativas por parte do fotógrafo. Criou-se, em certa medida, a oposição entre 

uma abordagem pitoresca, romântica ou mesmo pictórica e uma expressão de cunho 

mais técnico e objetivo. Nos trabalhos comissionados por arquitetos, pintores ou 

escultores, nos quais se fazia necessário o estudo aprofundado dos detalhes, 

prevalecia esta abordagem mais objetiva. Nela, os fotógrafos procuravam usualmente 

composições que se aproximassem da precisão das elevações geométricas dos 

desenhos de arquitetura. Para tal, e a fim de evitar as distorções de perspectiva, 

buscavam pontos de vista elevados, colocando a linha do horizonte no ponto médio 

em altura do edifício e posicionando-se perpendicularmente à fachada do mesmo. 

Este tipo de imagem tinha também como característica a descontextualização dos 
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edifícios registrados, os quais se afirmavam, de forma monumental, como os 

personagens principais (e únicos) de cada composição, permanecendo fora do quadro 

qualquer informação referente ao espaço em seu entorno.   

Face ao crescimento da prática preservacionista no continente europeu no 

século XIX, e à afirmação da fotografia como meio importante no processo de 

preservação do patrimônio edificado, a nova técnica passou a ser amplamente 

utilizada nos registros rua a rua da arquitetura antiga que então desapareceria com a 

implantação de novos planos urbanísticos. São disso testemunho as imagens que 

resultaram das ações promovidas pelas associações de preservação do patrimônio 

em Londres, Paris e Glasgow (LIMA; CARVALHO, 2009). Posteriormente, também os 

novos modelos urbanos implantados seriam registrados.  

A produção de Charles Marville no âmbito da reforma urbanística de Paris 

idealizada pelo imperador Napoleão IIIl e levada a cabo pelo seu urbanista-chefe e 

prefeito da cidade, o Barão George-Eugène Haussmann, permanece como um dos 

exemplos emblemáticos da vasta documentação fotográfica existente sobre as 

transformações urbanas das grandes cidades no século XIX. Trabalhando como 

fotógrafo oficial da prefeitura de Paris a partir de 1862, Marville registrou 

detalhadamente os bairros antigos da cidade com seus sinuosos traçados medievais 

de ruas estreitas (Figuras 1.5 e 1.6) que viriam a ser demolidos ou profundamente 

alterados em função dessa radical intervenção modernizadora. 

Da série realizada sobre a cidade antiga entre 1865 e 1868 resultaram mais 

de 400 imagens. Além de ter registrado o desaparecimento da Paris antiga, o fotógrafo 

também apontou a sua câmera para a nova cidade que emergia. Dessa forma, sua 

produção como um todo revela o contraste entre o luxo e o conforto das mansões, a 

grandiosidade dos boulevards (Figura 1.7) e dos edifícios de escala monumental e o 

desolamento e pobreza das áreas periféricas nas quais já eram visíveis as 

inquietantes transformações físicas e sociais provocadas pelo choque de 

modernização que resultou da reforma. 

 

 

 

 

 

 



45 
 

Figura 1.5 (Dir.) - Rue de l´Arche Marion, Paris, 1865 circa. 
Fotografia: Charles Marville. 
Fonte: http://vergue.com/post/162/Rue-de-l-Arche-Marion 
 
Figura 1.6 (Esq.) - Impasse des Provençaux, de la rue de l’Arbre-sec. Paris, 1865 circa. 
Fotografia: Charles Marville. 
Fonte: http://vergue.com/post/461/Impasse-des-Provencaux 
                                

                  

 

 

Figura 1.7 – Boulevard Saint-Germain, Paris, 1853–70 circa. 
Fotografia: Charles Marville. 
Fonte: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Charles_Marville,_Boulevard_Saint-
Germain,_Square_Cluny,_ca._1853%E2%80%9370.jpg 
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As suas fotografias das velhas ruas de Paris, realizadas de pontos de vista 

ao nível do solo, acentuam a sensação de claustrofobia e expõem as marcas do tempo 

nos materiais, destacando suas texturas. Em contraste com as imagens, por exemplo, 

de Baldus, que descontextualizavam o edifício e ignoravam a eventual desordem do 

seu entorno, as composições de Marville representam a noção de paisagem urbana 

(ELWALL, 2004). 

Também no Brasil, os mais importantes fotógrafos documentaristas 

atuaram no período em que as grandes cidades mais se transformaram. No Rio de 

Janeiro, Marc Ferrez (1843-1923) (Figura 1.8) e Augusto Malta (1864-1957) deixaram 

farta iconografia sobre a cidade e seus aspectos sociais, materiais e etnográficos 

(COSTA; SILVA, 2004). Por sua vez, Militão Augusto de Azevedo (1837-1905) 

(Figuras 1.9, 1.10 e 1.11) e Guilherme Gaensly (1843-1928) (Figura 1.12) produziram 

ampla documentação sobre a cidade de São Paulo e suas transformações na segunda 

metade do século XIX e nas três primeiras décadas do século XX (LIMA; CARVALHO, 

2009). 

 

 

Figura 1.8 – Copacabana, Rio de Janeiro, 1895 circa. 
Fotografia: Marc Ferrez. 
Fonte: https://ims.com.br/titular-colecao/marc-ferrez/ 
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Figura 1.9 (Dir.) - Vista do Paredão de Piques, São Paulo, 1862. 
Fotografia: Militão Augusto de Azevedo. 
Fonte: http://fotografia.ims.com.br 
 
Figura 1.10 (Esq.) – Rua do Rosário, São Paulo, 1862. 
Fotografia: Militão Augusto de Azevedo. 
Fonte:http://fotografia.ims.com.br 

       

       

Figura 1.11 (Esq.) - Rua Antonina, São Paulo, 1865. 
Fotografia: Militão Augusto de Azevedo. 
Fonte: http://acervos.ims.com.br/#/detailpage/6930 
 
Figura 1.12 (Dir.) – Rua 25 de Março, São Paulo, 1899. 
Fotografia: Guilherme Gaensly. 
Fonte: https://ims.com.br 

 

A produção fotográfica oitocentista e do início do século XX caracterizou-

se, assim, pela preocupação em documentar o mundo e suas variáveis sociais e 

materiais: “o homem, incapaz de controlar as forças que transfiguravam o mundo, 

tenta saciar a sua ansiedade perante essas mudanças, colecionando em larga escala 

miniaturas desse mundo.” (COSTA; SILVA, 2004, p.18). 

A técnica fotográfica, ao mesmo tempo em que endossou, apoiada no 

código perspéctico, o processo de domínio do homem sobre a natureza, foi utilizada 

para documentar e denunciar a destruição da mesma. A fotografia refletiu, portanto, o 
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caráter contraditório e paradoxal dessa época moderna marcada por tensões e 

transformações permanentes. Por um lado, ela procurou garantir à memória futura a 

solidez do passado, fixando-o em imagens. De outra parte, suas objetivas buscaram, 

ávidas, captar e enaltecer o novo erigido no lugar do antigo, em composições que 

tinham como pano de fundo as ainda suspensas partículas de poeira daquilo que, 

outrora sólido, acabara de se desmanchar no ar. 

 

 

1.3 Arquitetura moderna e fotografia 

 

Ao invés de uma aproximação direta ao assunto da representação e difusão 

da arquitetura moderna por meio da fotografia, opta-se por uma abordagem prévia ao 

processo que levou à renovação da linguagem fotográfica no início do século XX, 

alinhando-a ao modernismo como movimento cultural de ampla abrangência. 

Alinhamento esse que resultou numa identificação estética e numa aproximação mais 

intensa entre as duas formas de expressão, de modo que estas acabariam por exercer 

importante influência uma sobre a outra. 

Um dos grandes debates suscitados pela fotografia, desde a sua invenção, 

na terceira década do século XIX, até às primeiras décadas do século XX, deu-se em 

torno da sua condição ou não de forma de expressão artística. E o estatuto de obra 

de arte não seria fácil nem rapidamente alcançado pela nova técnica. A linguagem fria 

e direta que a caracterizava ao espelhar a natureza, aliada à democratização dos 

procedimentos técnicos, os quais permitiam a reprodutibilidade da imagem e, 

consequentemente, o acesso de muitas pessoas à arte e ao fazer artístico, eram 

características inovadoras que não se alinhavam à concepção acadêmica de arte 

vigente na sociedade oitocentista (COSTA; SILVA, 2004). Tal conservadorismo 

academista havia sido, já em 1932, destacado por Benjamin (2018, p.92): 

 
E, no entanto, foi com esse conceito fetichista de arte, fundamentalmente 
antitécnico, que se debateram os teóricos da fotografia durante quase cem 
anos, naturalmente sem chegar a qualquer resultado. Porque tentaram 
justificar a fotografia diante do mesmo tribunal que ela havia derrubado. 

 
Inicialmente, acendeu-se a discussão sobre a relação entre as técnicas 

artísticas tradicionais e as novas técnicas industriais, em especial no que se refere 

aos valores e significados das imagens produzidas pela pintura e pela fotografia. Por 
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um lado, defendia-se a arte como atividade espiritual que, como tal, não podia ser 

sustentada por qualquer meio mecânico. Por outro, reconhecia-se que o problema 

levantado era da ordem da visão e que a sua resolução dependia da distinção entre 

os tipos e as funções da imagem pictórica e da imagem fotográfica (ARGAN, 1992). 

No segundo caso - a tese dos realistas e dos impressionistas - a pintura, “liberada da 

tarefa tradicional de ‘representar o verdadeiro’, tende a se colocar como pura pintura, 

isto é, a mostrar como se obtém, com procedimentos pictóricos rigorosos, valores de 

outra maneira irrealizáveis.” (ARGAN, 1992, p.79).  

Benjamim (2017) vai além, ao afirmar que a “disputa” entre a pintura e a 

fotografia foi a expressão de uma transformação histórica mundial: a era da sua 

reprodutibilidade técnica desprendia a arte de seu fundamento cultual, apagando para 

sempre a sua aparência de autonomia. Nesse âmbito, o autor sustenta que a questão 

sobre se a fotografia é ou não uma arte deveria ser antecedida pela indagação sobre 

se, “por meio da invenção da fotografia, o caráter geral da arte não foi modificado” 

(BENJAMIN, 2017, p.69). Deixa-se de parte, por ora, a interrogação de caráter mais 

amplo lançada por Benjamin, cuja discussão será retomada adiante. 

Entretanto, o que se observou foi que as duas formas de expressão 

acabariam por contaminar-se mutuamente. As transformações que a generalização 

do uso da fotografia causou no estudo e na psicologia da visão tiveram, na segunda 

metade do século XIX, forte influência nos rumos da pintura, especialmente nas 

correntes artísticas ligadas ao impressionismo (ARGAN, 1992). Em contrapartida, 

parte importante da produção fotográfica até ao início do século XX acabou por adotar 

como modelo a pintura acadêmica novecentista: 

 
Na Europa os fotógrafos amadores adotaram como modelo a pintura do 
século XIX, academizaram os seus arquétipos formais e reintroduziram a 
cópia única pela intervenção em todas as etapas do processo fotográfico. 
Essa era a estética pictorialista, que intentava dar à fotografia o estatuto de 
obra de arte. (COSTA; SILVA, 2004, p.25). 

 
De modo geral, nesse período não prevaleceu a consciência de que a 

estrutura da técnica fotográfica era profundamente diferente daquela inerente à 

pintura e de que, por essa razão, continha o potencial de geração de uma estética 

própria. Argan (1992, p.81) compara “as fotografias ‘artísticas’, tão em voga no final 

do século passado e no início do século XX” com as estruturas em ferro ou cimento 

que os arquitetos “estruturais” ornamentavam, dissimulando, assim, a sua 

funcionalidade. E ressalta que: 
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[...] só surgirá uma fotografia de alto nível estético quando os fotógrafos, 
deixando de se envergonhar por serem fotógrafos e não pintores, cessarem 
de pedir à pintura que torne a fotografia artística e buscarem a fonte do valor 
estético na estruturalidade intrínseca à sua própria técnica. (ARGAN, 1992, 
p.81). 

 
No entanto, o baixo nível estético atribuído por Argan à corrente pictorialista 

que, paradoxalmente, tinha como propósito a afirmação da fotografia como forma de 

arte, pode ser interpretado como reducionista, porquanto dela surgiram obras com a 

força das de Julia Margaret Cameron (1815-1879), Peter Henry Emerson (1856-1936) 

(Figura 1.13) ou Henry Peach Robinson (1830-1901) (Figura 1.14), as quais, embora 

se tenham caracterizado por uma aproximação à estética da pintura, não deixaram de 

se revelar como manifestações de forte expressão artística individual.  

 

 

Figura 1.13 - The Old Order and the New, Norfolk, 1885. 
Fotografia: Peter Henry Emerson. 
Fonte: https://www.gallery.ca/magazine/your-collection/at-the-ngc/life-in-norfolk-photographs-  

          by-peter-henry-emerson 

 

Ademais, as várias técnicas de manipulação desenvolvidas por parte dos 

fotógrafos pictorialistas (Figura 1.14)5, além de potencializarem essa produção criativa 

individual, acabariam por contribuir para a ampliação das possibilidades expressivas 

decorrentes do uso da técnica fotográfica. Esta, que até então - e de modo geral - se 

limitava a operar como uma forma de representação direta do mundo visível passou, 

                                                           
5 A obra Fading Away, na qual Henry Peach Robinson retrata a morte de uma jovem junto de sua família 

já enlutada, foi impressa a partir da cuidadosa montagem de cinco negativos diferentes. Este tipo de 
manipulação desbravou caminho para as futuras experimentações ligadas às Vanguardas que 
resultariam na consolidação de uma linguagem fotográfica alinhada ao modernismo como movimento 
cultural de ampla abrangência. 
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em decorrência de tais experimentos, a sinalizar a construção da nova linguagem que 

conformaria a sua redefinição estética. 

 

 

Figura 1.14 - Fading Away, 1858. 
Fotografia: Henry Peach Robinson. 
Fonte: 
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Henry_Peach_Robinson,_Fading_Away,_1858. 
jpg 

 

Tendo como principais polos agenciadores a Europa e os Estados Unidos 

da América, a redefinição estética da fotografia como expressão artística viria a 

ganhar corpo no começo do século XX, quando a mesma se alinhou aos movimentos 

modernistas, renegando o esteticismo pictorialista e partindo em busca de um projeto 

“inteligente, atuante e contemporâneo às aspirações revolucionárias da arte moderna” 

(COSTA; SILVA, 2004, p.28). 

É importante assinalar que não faz sentido falar-se de um conceito uno de 

fotografia moderna, ou seja, de um movimento singular, norteado por determinado 

ideário e materializado num conjunto de produções que possuem em comum 

características claramente definidas. Nesse sentido, a denominação fotografia 

moderna pode ser atribuída a diferentes manifestações surgidas durante primeira 

metade do século XX como resposta às novas realidades da vida urbana e 

industrializada na Europa e nos Estados Unidos da América. Compreende, portanto, 

produções diversas, como a straight photography - ou fotografia direta - norte 

americana, a documentação francesa de caráter humanista ou os diferentes 

experimentalismos das vanguardas europeias (COSTA; SILVA, 2004).  
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No que respeita à fotografia de arquitetura, parece fazer sentido afirmar 

que, tanto a produção que problematizou o potencial e as limitações da fotografia 

enquanto linguagem e que tem como referência as vanguardas fotográficas europeias 

do início do século passado, como a expressão mais canonizada associada à 

produção norte americana, tiveram rebatimentos importantes na produção fotográfica 

responsável pela difusão das ideias e obras da arquitetura moderna pelo mundo.  

O movimento denominado Photo Secession, que teve no fotógrafo norte 

americano Alfred Stieglitz (1864-1946) o seu impulsionador, ganha especial relevância 

no âmbito deste estudo em função da influência que acabou por exercer sobre a 

construção visual da arquitetura moderna por meio da fotografia. Stieglitz, diretor da 

revista Camera Work e da Galeria 291, ambas sediadas em Nova Iorque, reuniu em 

torno de si um conjunto de fotógrafos que dariam início à experiência moderna norte 

americana no início dos anos 1910. Com uma produção inicial de caráter pictorialista, 

estes foram gradualmente aproximando-se da linguagem que viria a denominar-se de 

straight photography, caracterizada pelo contato direto com o mundo e pela negação 

do experimentalismo de laboratório (COSTA; SILVA, 2004). 

Na agenda que criou para a fotografia moderna, Stieglitz defendia, entre 

outros, os preceitos da não manipulação das imagens em laboratório; da limitação da 

produção ao grande formato com prioridade aos temas urbanos e industriais (Figuras 

1.15 e 1.16); da imagem como fato isolado (o valor expressivo de cada fotografia 

emanava da sua condição de objeto único); e da valorização do rigor técnico e dos 

amplos gamas de cinza. 

O movimento objetivou, portanto, uma aproximação à realidade pela 

potencialização dos recursos técnicos do dispositivo fotográfico, no sentido de uma 

expressão de caráter técnico-científico. Em outras palavras, buscava-se uma 

expressão artística por meio da técnica explorada aos seus limites – numa atitude que 

se aproxima, nesse sentido, à da arquitetura moderna -, porém isenta de 

manipulações pictóricas que a levassem a uma perda de pureza nos registros ou a 

um distanciamento do referente, da realidade física observada.  
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Figura 1.15 (Esq.) – From my Window at na American Place, North, Nova Iorque, 1930-31. 
Fotografia: Alfred Stieglitz. 
Fonte: https://archive.artic.edu/stieglitz/portfolio_page/from-my-window-at-an-american-place-north-
193031/ 
 
Figura 1.16 (Dir.) – From my Window at the Shelton West, Nova Iorque, 1931. 
Fotografia: Alfred Stieglitz. 
Fonte: https://archive.artic.edu/stieglitz/portfolio_page/from-my-window-at-the-shelton-west-1931-2/ 

 

A straight photography - como processo de afirmação de uma fotografia de 

arte que se afastasse da linguagem pictorialista resultante da massificação fotográfica 

e da prática foto clubista que haviam se tornado realidade à época - teve como 

expoentes, além de Stieglitz, os fotógrafos Paul Strand (1890 - 1976), Edward Weston 

(1886 - 1958) e Ansel Adams (1902 - 1984) (Figuras 1.17 e 1.18). Weston e Adams 

seriam, por sua vez, responsáveis pela formação, em 1932, do grupo f:64, sigla que, 

na linguagem técnica da fotografia, representa a menor abertura de diafragma das 

objetivas das câmeras de grande formato à época utilizadas. O uso de tais 

equipamentos e configurações tinha como resultado imagens com grande 

profundidade de campo6 - com todos os seus elementos perfeitamente em foco -, e 

altíssima definição. Permitia, portanto, a exploração extrema das condições lumínicas 

das cenas fotografadas, originando registros com amplos gamas de cinza, nos quais 

as formas e texturas dos objetos ganhavam destaque. Trata-se de imagens que 

proporcionam uma forte qualidade tátil aos materiais. Nesse sentido, sua 

                                                           
6 Profundidade de campo é a área nítida, ou seja, em foco, de uma imagem fotográfica. Numa imagem 

composta por vários objetos dispostos a diferentes distâncias do observador, considera-se que quanto 
maior a quantidade de objetos em foco, maior é a profundidade de campo dessa imagem. 
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representação visual aproxima-se, por meio da técnica, do referente tal como ele é 

percebido no meio físico pelo olho humano.  

 

       

Figura 1.17 (Esq.) – Church, Taos Pueblo, Novo México, s/d 
Fotografia: Ansel Adams. 
Fonte: Wrigley, 1992. 
 
Figura 1.18 (Dir.) – Saguaros, Arizona, s/d. 
Fotografia: Ansel Adams. 
Fonte: Wrigley, 1992. 

 

É admissível a interpretação de que a tentativa de institucionalização da 

fotografia através da legitimação de uma produção limitada por determinados 

princípios técnicos e formais possa ter conferido certo caráter reducionista a esse 

modernismo canônico norte americano, no âmbito do qual Stieglitz e seus seguidores 

desqualificavam tudo o que, fotograficamente, fora produzido até então. No entanto, 

tratou-se de um processo que acabou por ser decisivo para a formação de uma escola 
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de fotógrafos de arquitetura moderna de caráter documental ou, em outras palavras, 

de “estilo factual” (Costa, 2007).  

No continente europeu, a obra de Eugène Atget (1857-1927) destacou-se 

como marca da ruptura com a produção documental oitocentista, sinalizando 

surgimento de uma linguagem moderna na fotografia. O fotógrafo francês captou as 

ruas de Paris por cerca de três décadas através de um olhar inovador e instigante 

que, por um lado, passou ao largo das vistas, locais e edifícios tradicionalmente 

registrados por seus contemporâneos e, por outro, se afastou da figura humana e do 

retrato, tema popularizado pela produção fotográfica no século XIX (Figuras 1.19 e 

1.20). Ruelas, fachadas de lojas com seus detalhes, escadarias, pátios, terraços de 

cafés, objetos utilitários do cotidiano urbano surgem em suas imagens desprovidas da 

presença humana. Sobre esses registros das despovoadas ruas parisienses, 

Benjamin (2017, p.67) escreveu: 

 
Com muita razão disse-se dele que as fotografava como a cena de um crime. 
Também a cena do crime é despovoada. Fotografamo-la tendo em vista as 
provas indiciárias. As fotografias começam, com Atget, a tornar-se provas no 
processo histórico, o que perfaz sua significação política oculta. Elas já 
exigem uma recepção num sentido determinado. A elas já não é adequado o 
livre flutuar da contemplação. Elas inquietam o observador; ele sente que 
deve buscar um caminho determinado até elas.  

 

 

Figura 1.19 - Un Coin Rue St. Medard au nº11, Paris, 1909. 
Fotografia: Eugène Atget. 
Fonte:https://flickr.com/fotos/george_eastman_house/3702071588/in/álbum-
7215761011255003/  
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Tratava-se, portanto, de imagens que transcendiam o registro da 

superficialidade do mundo visível, deixando vestígios passíveis de interpretação, 

caminhos susceptíveis de serem percorridos. O semblante humano, afirma Benjamin 

(2017), compõe a última trincheira do valor de culto da imagem. Este encontra o seu 

refúgio derradeiro na reverência à rememoração dos entes queridos distantes ou 

falecidos. “Onde, por outro lado, o homem se retira da fotografia, o valor de exposição 

sobrepuja pela primeira vez o valor de culto” (BENJAMIN, 2017, p.67). E é neste 

sentido que o mesmo autor reconhece a significação da obra de Atget, atribuindo-lhe, 

ainda, o estatuto de pioneira no panorama da produção fotográfica moderna: 

 
As fotos parisienses de Atget são as precursoras da fotografia surrealista, a 
vanguarda do único destacamento verdadeiramente expressivo que o 
surrealismo conseguiu pôr em marcha. Foi o primeiro a desinfetar a atmosfera 
sufocante difundida pela fotografia convencional, especializada em retratos, 
durante a época da decadência. Ele saneia essa atmosfera, purifica-a: 
começa a libertar o objeto da sua aura, nisso consistindo o mérito mais 
incontestável da moderna escola fotográfica. (BENJAMIN, 2018, p.100). 

 

 

Figura 1.20 - Au Tambour, 63 quai de la Tournelle, Paris, 1908. 
Fotografia: Eugène Atget. 
Fonte:https://www.flickr.com/photos/george_eastman_house/3702072724/in
/album-72157621011255003/ 
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A renovação estética da produção fotográfica ocorrida na Europa na 

sequência da atuação precursora de Eugène Atget, estendeu-se até à década de 

1930. O movimento, que em larga medida se contrapôs àquele que teve lugar nos 

Estados Unidos, foi desencadeado por um conjunto de artistas visuais das 

Vanguardas Históricas. A atuação destes artistas-fotógrafos não resultou da formação 

de um grupo definido em torno de determinada agenda ou manifesto. Originou, no 

entanto, uma transformação radical da linguagem fotográfica que, além de ter 

colocado em xeque – em parte da sua produção - a perspectiva como código inerente 

à mesma (Figuras 1.21, 1.22 e 1.23), rompeu definitivamente com a expressão 

pictorialista até então predominante: 

 

 

Figura 1.21 – Femme aux Longs Cheveux, 1929 circa. 
Fotografia: Man Ray. 
Fonte: Muthesius, 1992. 
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Figura 1.22 – Solarization, 1929. 
Fotografia: Man Ray. 
Fonte: Newhall, 1949. 

 

 
 
 

Vários foram os artistas-fotógrafos: Lázlo Moholy-Nagy, Man Ray, Alexander 
Rodchenko, Kasimir Malevich, El Lissitzky, René Magritte, Max Ernst, John 
Heartfield, George Grosz, Hanna Höch, Giulio Bragaglia e Giacomo Balla, 
entre outros. A fotografia libertou-se dos condicionamentos impostos pela 
câmera com os fotogramas de Moholy-Nagy e Man Ray e com as colagens e 
fotomontagens dos dadaístas, surrealistas e construtivistas. Ao mesmo 
tempo, uma visão especificamente fotográfica originou-se das especulações 
de Moholy-Nagy, Man Ray e Malevich. A atuação destes artistas denunciou 
a arbitrariedade do código perspéctico e alinhou a fotografia às intenções 
imediatas dos diferentes movimentos de vanguarda (COSTA; SILVA, 2004, 
p.28) 

 

 

Figura 1.23 - [Fotograma], 1939. 
Fotografia: László Moholy-Nagy. 
Fonte: http://www.getty.edu/art/collection/objects/46647/attributed-to-laszlo-
moholy-nagy-photogram-american-1939/ 
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Entretanto, os melhoramentos técnicos nos métodos de impressão que 

haviam ocorrido nas últimas décadas do século XIX, nomeadamente a impressão de 

meio-tom – que passou a permitir que fotografias fossem reproduzidas junto a textos 

numa mesma página -, impulsionaram o surgimento de novas revistas ilustradas, entre 

as quais as publicações especializadas em arquitetura, como a norte-americana 

Architectural Record (1897), e as britânicas Architectural Review (1896) e Country Life 

(1897). Afirmando-se, simultaneamente, como publicidade e fonte de informação, a 

fotografia de arquitetura passou a exercer um papel central no processo de difusão e 

legitimação das obras e ideias modernas (ESPADA, 2014). 

Um exemplo paradigmático da utilização da fotografia no sentido de 

afirmação das ideias associadas à arquitetura moderna é o de Le Corbusier, que fez 

amplo uso de imagens fotográficas na construção dos seus argumentos, o que é 

visível, por exemplo, nos seus textos publicados na revista L’Esprit Nouveau7 e no seu 

livro Por uma arquitetura (2006) (Figuras 1.24 e 1.25). 

 

       

Figura 1.24 (Esq.) – Páginas de Por uma arquitetura 
Fotografia: Pierre Jeanneret, s/d. 
Fonte: Le Corbusier, 2006. 

Figura 1.25 (Dir.) – Páginas de Por uma arquitetura 
Fotografia: La Vie Automobile, s/d. 
Fonte: Le Corbusier, 2006. 

 

 

                                                           
7 L'Esprit Nouveau foi uma revista de estética publicada em Paris entre 1920 e 1925, projeto do pintor 

francês Ozenfant, do arquiteto suíço Le Corbusier e do poeta belga Paul Dermée, na qual, em um 
cenário de revisão das vanguardas europeias, foi publicado o manifesto do Purismo, tendência pós-
cubista proposta por Le Corbusier e Ozenfant. 
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 A simplificação dos processos fotográficos a partir da década de 1920 

também contribuiu para a popularização da fotografia entre os arquitetos. Muitos 

passaram a fazer uso dela como instrumento de trabalho durante a prática projetual e 

não somente no registro da obra acabada. Nesse contexto, a fotomontagem 

popularizou-se como recurso de apresentação e estudo: 

 
Mies Van der Rohe foi um dos primeiros arquitetos a fazer uso desta técnica, 
criando imagens de grande impacto sem o objetivo de elaborar uma ilusão de 
realidade, em uma estética quase expressionista. A série de fotomontagens 
do arranha-céu Friedrichstrasse comprova o potencial expressivo desta 
técnica. (MARCHETTI, 2016, p.36). (Figura 1.26) 

 

 
 
Figura 1.26 – Projeto Edifício Friedrichstrasse, Berlim, 1921. 
Fotomontagem: Mies Van der Rohe. 
Fonte:https://www.researchgate.net/figure/a-Mies-van-der-Rohe-
Friedrichstrasse-skyscraper-1921-Photomontage-Bauhaus-
Archiv_fig5_324969880 
 

Cientes do poder de persuasão da imagem fotográfica, da sua capacidade 

de interpretar um projeto e de determinar como uma obra seria vista, muitos dos 

arquitetos modernos passaram a interferir e a acompanhar o trabalho dos fotógrafos, 

como aconteceu, por exemplo, na documentação fotográfica efetuada em 1922 por 

Edmund Lill (1874-1958) da fábrica Fagus (Figura 1.27), na Alemanha, na qual o 
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fotógrafo foi supervisionado por Adolf Meyer (1881-1929), autor do projeto em parceria 

com Walter Gropius (1883-1969).  

 

 

Figura 1.27 – Fábrica Fagus, Alfeld – Alemaha, 1912. 
Arquitetos: Adolf Meyer e Walter Gropius. 
Fotografia: Edmund Lill. 
Fonte: https://timelineofarchitecture19001970.home.blog/2019/04/01/fagus-werk/ 
 

Ainda nesse contexto de propósito de afirmação e legitimação da nova 

arquitetura, é importante ressaltar que a própria escrita da arquitetura moderna sofreu 

ampla influência dos seus protagonistas, que veiculavam e legitimavam as suas ideias 

por meio dos seus escritos e manifestos8 ou através de uma certa aproximação que 

mantinham com os historiadores e críticos da arquitetura. Muitas dessas narrativas - 

na construção das quais a fotografia cumpriu função essencial – são hoje alvo de 

revisão historiográfica. 

O período entreguerras assistiu, nesse contexto, à emergência de uma 

sensibilidade modernista que enfatizava o mundo industrializado e mecanizado e que 

                                                           
8 Refira-se, como exemplos de arquitetos modernos que intervieram na escrita da arquitetura moderna: 

Le Corbusier – criador da revista L’Esprit Nouveau e autor de Vers une Architecture -; Theo Van 
Doesburg (1883-1931) – um dos fundadores da revista e do movimento De Stijl -; Henry-Russel 
Hitchcock (1903-1987) – historiador da arquitetura e curador da exposição International Style, 
realizada em 1932 pelo Museu de Arte Moderna de Nova Iorque -; Sigfried Giedion (1888-1968) – 
autor da obra de referência Espaço, Tempo e Arquitetura -; e, no Brasil, Lucio Costa, autor de diversos 
escritos sobre arquitetura moderna e um dos principais responsáveis pela sua introdução e 
legitimação no país. 
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repercutiu na fotografia de arquitetura, revitalizando-a. Imagens de objetos 

arquitetônicos e de obras de engenharia passaram, então, a ocupar com frequência 

páginas da imprensa ilustrada, transformando-se em ícones de um novo mundo 

tecnocrático forjado pela indústria (ELWALL, 2004). Tais imagens revelavam uma 

nova arquitetura inspirada na máquina, através de uma abordagem fotográfica, 

também ela, inovadora. Tratava-se, portanto, de uma representação a serviço de uma 

narrativa fundada em valores racionais e universais relacionados à lógica da produção 

industrial (Figuras 1.28 e 1.29). 

 

      

Figura 1.28 (Esq.) – Van Nelle Factory, Roterdão, 1931. 
Fotografia: Jan Kamman. 
Arquitetos: Brinkman e Van der Vlugt. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 
Figura 1.29 (Dir.) – Fábrica Ford, Detroit, 1927. 
Fotografia: Charles Sheeler. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

Favorecida pela evolução dos conhecimentos da ciência ótica e do design 

dos equipamentos fotográficos, impulsionada pela demanda publicitária da imprensa 

ilustrada, influenciada pelas propostas contemporâneas do cinema e da pintura – em 

especial no que refere ao cubismo e construtivismo – e enaltecida por teóricos como 

Lázlo Moholy-Nagy (1985-1946), a denominada nova visão (ou nova fotografia) 
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preconizou a experimentação fotográfica no sentido de uma produção imagética não 

convencional. 

Para tal, dedicou-se à elaboração de fotogramas e fotomontagens, 

explorou pontos de vista fora do comum em composições com enquadramentos 

ousados e fez amplo uso de altos contrastes tonais. Embora a maioria de tais técnicas 

já não fossem novas, elas ganharam visibilidade e importância naquele momento, o 

que resultou numa abordagem inovadora e dinâmica em relação à forma arquitetônica 

moderna, cujas qualidades abstratas atraíram a atenção de muitos dos fotógrafos 

mais influentes de então. 

 

 

Figura 1.30 – Bauhaus Balconies, Dessau, 1926. 
Fotografia: László Moholy-Nagy. 
Arquiteto: Walter Gropius. 
Fonte:https://www.mutualart.com/Artwork/Bauhaus-Balconies--
1926/14995F73642852A3 

 

Numa produção liberta de regras e imperativos morais, grandes planos, 

vistas aéreas, planos plongée (picados) e contra-plongée (contra-picados) (Figura 

1.30), passaram a fazer parte do vocabulário da produção de fotografia arquitetônica 

de referência à época. Além disso, e como já se referiu, a nova fotografia renegou o 

pictorialismo enquanto expressão que buscava uma aproximação à estética da pintura 
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acadêmica. Nesse sentido, a sua intenção de explorar as qualidades e possibilidades 

inerentes ao dispositivo fotográfico, aliada ao intuito trazer à tona a essência do 

referente registrado, alinhavam-se à preocupação da arquitetura moderna em deixar 

transparecer a verdade dos materiais e à sua tendência para o retorno à geometria 

pura (ELWALL, 2004).  

Em suas imagens de indústrias, automóveis, navios e aeronaves, a 

fotografia acabou, também, por agregar o estatuto de provedora de modelos visuais 

para a produção arquitetônica moderna. Essa influência mútua levou a relação entre 

as duas disciplinas a um patamar de proximidade nunca antes observado, o que 

resultou no aumento da quantidade de fotógrafos dedicados a explorar temas ligados 

à arquitetura e, consequentemente, na sua participação no debate acerca da própria 

arquitetura moderna. 

 

 

Figura 1.31 – Blast Furnaces, Herrenwick, Alemanha, 1927. 
Fotografia: Albert Renger-Patzsch. 
Fonte: Elwall, 2004. 
 

A nova fotografia, assim como a fotografia moderna vista de forma ampla, 

não se caracterizou como um movimento monolítico, porquanto se materializou 

segundo diversas expressões originárias de diferentes países. A primeira delas, com 
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origem na Alemanha nos anos 1920, teve como principal expoente o fotógrafo Albert 

Renger-Patzsch (1897-1966) (Figura 1.31), cuja linguagem se caracterizava pela 

imparcialidade e pela ênfase na definição precisa dos detalhes. As suas imagens, 

frequentemente comparadas a desenhos técnicos de engenharia, também se 

adequavam à representação das superfícies de vidro concreto e aço, assim como às 

composições abstratas características da arquitetura moderna. 

A corrente alinhou-se ao movimento da Nova Objetividade nas artes e na 

arquitetura que, por sua vez, teve origem na Deutsche Werkbund, organização cultural 

da qual participaram Peter Behrens (1868-1940), Walter Gropius (1883-1969) e Mies 

Van der Rohe (1886-1969), e que preconizava, para a criação de objetos, a 

simplicidade, sobriedade e objetividade em consonância com a função dos mesmos. 

Dentre os fotógrafos de arquitetura influenciados por Renger-Patzsch no âmbito da 

Nova Objetividade, Elwall (2004) destaca o holandês Jaap d’Oliveira (1908-1978) e o 

alemão Werner Mantz (1902-1983) (Figura 1.32). 

 

 

Figura 1.32 – Kölnische Zeitung, Colônia, Alemanha, 1928. 
Fotografia: Werner Mantz. 
Fonte:https://www.tate.org.uk/art/artworks/mantz-kolnische-zeitung-pressa-
cologne-1928-p79948 

 

Outra vertente da Nova Fotografia teve em László Moholy-Nagy (Hungria) 

e Alexander Rodchenko (1891-1956) (Rússia) os seus principais expoentes. Em 

rejeição às noções tradicionais de representação espacial por meio da perspectiva, 

além das experiências com fotogramas e fotomontagens, ambos faziam uso de 

radicais planos picados e contra-picados nas suas imagens, na intenção de ampliar 
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as formas de percepção do espaço. Importa ressaltar que Moholy-Nagy e Rodchenko 

não se dedicaram especificamente à fotografia de arquitetura. No entanto, sua atitude 

experimentalista e revolucionária acabou por influenciar o trabalho de diversos outros 

fotógrafos seus contemporâneos. 

 

 

Figura 1.33 – Equitable Trust Building, Nova Iorque, 1926. 
Fotografia: Eric Mendelsohn. 
Arquiteto: Ernest R. Graham. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

A popularização desse tipo de enquadramentos mais radicais resultou, 

também, de fatores como o surgimento dos arranha-céus - que trouxeram novas 

possibilidades de olhar sobre a cidade e que, por outro lado, para serem registrados 

a partir do nível da rua (Figura 1.33), demandavam acentuadas rotações de câmera -

; o aparecimento de novas câmeras mais leves e versáteis, como a Leica - que 

possibilitavam a simulação do rápido vislumbre do olho humano sobre os objetos -; a 

influência da câmera cinematográfica; bem como os avanços na aviação e no 

reconhecimento aéreo, que ampliaram as possibilidades de observação do espaço 

urbano a partir do alto e que, consequentemente, vieram influenciar as metodologias 

de planejamento urbano.   
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Por outro lado, o aumento do interesse nos experimentos de fotomontagem 

e nas práticas de montagem cinematográfica contribuíram para a tomada de 

consciência, por parte dos fotógrafos de arquitetura, da importância da justaposição 

de elementos no enquadramento fotográfico com a finalidade de contar ou afirmar 

algo, fosse por meio do contraste ou da simples comparação entre objetos, 

superfícies, luzes ou texturas. Nesse sentido, e destacando-se mais uma vez a 

influência do cinema no processo, a fotografia passou a ser cada vez mais percebida, 

não como uma afirmação isolada e autossuficiente, mas como parte de uma 

sequência narrativa previamente pensada. 

Na primeira metade da década de 1930, a maior parte dos fotógrafos de 

arquitetura na Europa e nos Estados Unidos já havia assimilado, em sua prática, as 

estratégias e características da Nova Fotografia. Dentre os inúmeros fotógrafos que 

contribuíram para a difusão da arquitetura moderna no período entre Guerras, Elwall 

(2004) destaca, entre outros, Carl Gustav Rosenberg (1883-1957) na Suécia; Hans 

Spies (1905-1973) e Jan Kamman (1898-1983), além do já referido d’Oliveira, na 

Holanda; Albin Salaün (1876-1951) e Marius Gravot (1886-), na França (ambos 

comissionados por Le Corbusier); Jaromír Funke (1996-1945), na Checoslováquia; e 

Zoltán Seidner (1896-1960), na Hungria. 

No entanto, e segundo o mesmo autor, as manifestações de maior 

expressão da Nova Fotografia tiveram lugar na Grã-Bretanha e nos Estados Unidos, 

países onde a arquitetura moderna era vista, geralmente, como uma manifestação 

estranha, vinda de fora, pelo que demandava campanhas de promoção mais efetivas. 

Em relação à produção britânica, destacam-se os trabalhos de Frank Yerbury – este 

com uma abordagem estética mais conservadora -, e da dupla Dell e Wainwright 

(Figuras 1.34 e 1.35), cuja produção é considerada emblemática da união entre a 

arquitetura moderna e uma fotografia de linguagem, também ela, marcadamente 

moderna.  

A dupla de fotógrafos, que colaborava com o periódico Architectural 

Review, deu importante contributo àquela revista no seu propósito de promover a 

causa da arquitetura moderna. Para tal, tirou o máximo partido das possibilidades e 

características da Nova Fotografia, incluindo em suas séries enquadramentos 

marcados por fortes diagonais, marcantes sombras projetadas, tomadas em anglo 

oblíquo – que permitiam a ênfase na repetição ritmada de elementos característica da 

arquitetura moderna -, bem como as cinematográficas promenades, ou sequências 
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elaboradas a partir do caminhar pelos espaços, com ângulos reversos e alternância 

entre planos aproximados e tomadas à distância (ELWALL, 2004).   

 

Figura 1.34 – Ramsgate Municipal Airport, Kent, 1937. 
Fotografia: Mark Oliver Dell e H. L. Wainwright. 
Arquiteto: David Pleydell-Bouverie. 
Fonte: Elwall, 2004. 

 

 

 

 

Figura 1.35 – Gull Rock, Cornwall, Inglaterra, 1936. 
Fotografia: Mark Oliver Dell e H. L. Wainwright. 
Arquiteto: Marshall Sisson. 
Fonte: Elwall, 2004. 
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Ainda no âmbito das imagens produzidas por Dell e Wainwright, importa 

destacar-lhes o caráter sedutor e apelativo resultante dos contrastes entre os brancos 

imaculados das formas construídas banhadas pela luz solar e os dramáticos fundos 

de céus nublados, características observadas em especial nas suas séries de casas 

modernas (Figura 1.35). Tratava-se, no entanto, se representações revestidas de um 

caráter, em certa medida, utópico, que capturavam, em momentos ideais, situações 

não correspondentes à realidade que o tempo viria a conferir àquelas estruturas, 

superfícies e materiais, então tão perfeitamente registrados.  

Ainda no que concerne à Nova Visão, agora no âmbito da produção norte 

americana, é importante fazer referência aos os trabalhos de Ralph Steiner (1899-

1986), Charles Sheeler (1883-1965), Walker Evans (1903-1975), Berenice Abbott 

(1898-1991), Fay Sturtevant Lincoln (1894-1975) e da firma Hedrich Blessing, criada 

em Chicago em 1929.  

Essa construção de uma realidade aprazível – ou de realidades desejáveis 

-  sobre a arquitetura moderna por meio da fotografia, com a intenção de a promover 

e de a legitimar perante o público e, consequentemente, de a fazer atraente aos olhos 

do mercado, foi uma marca constante na produção dos fotógrafos de arquitetura como 

um todo naquele período. 

Nesse contexto, Zimmerman (2014), defende que a publicação em massa 

de imagens fotográficas da arquitetura moderna transformou a vertente comercial 

arquitetônica na mesma medida em que o concreto, o aço e o vidro mudaram a 

realidade da construção de edifícios durante o mesmo período. A autora afirma que, 

no contexto da práxis moderna, uma relação entre a imagem fotográfica e o objeto 

edificado emergiu. Tal relação, cujo desenvolvimento resultou do estabelecimento de 

protocolos comerciais, acabou por fechar-se sobre si mesma a partir do momento em 

que as estratégias relativas à produção e publicação de imagens começaram a 

manifestar-se explicitamente na própria produção arquitetônica.  

Zimmerman investiga, portanto, de que forma os procedimentos 

fotográficos, a proliferação de imagens e as novas tecnologias ligadas à fotografia 

influenciaram a concepção do objeto arquitetônico moderno. Na obra em que cunha a 

expressão arquitetura fotográfica – intitulada “Photographic architecture in the 

twentieth century” -, a autora detém-se sobre estudos de caso relativos a dois dos 

projetos iniciais de Mies Van der Rohe: o Pavilhão de Barcelona (1929) e a casa 

Tugendhat (1930), em Brno, na República Checa; bem como sobre a Hunstanton 



70 
 

Secondary Modern School (1955), na vila de Hunstanton, Inglaterra, projetada por 

Alison (1928-1993) e Peter Smithson (1923-2003). 

 Conforme utilizado por Zimmerman, o termo arquitetura fotográfica 

abrange, não só a influência da fotografia sobre a concepção do objeto arquitetônico 

moderno, como também a infraestrutura da fotografia comercial de arquitetura e as 

redes comerciais associadas à produção arquitetônica, nas quais os fotógrafos 

também circulavam.  

Nesse sentido, a autora divide a sua investigação em dois tópicos 

principais. O primeiro diz respeito à própria concepção dos edifícios e à forma como 

os procedimentos fotográficos, a proliferação de imagens fotográficas e as novas 

tecnologias da imagem influenciaram o projeto arquitetônico. Uma vez introduzidas 

nos procedimentos projetuais da arquitetura, as práticas visuais utilizadas pela 

fotografia deram origem a novos conceitos arquitetônicos que se manifestaram nos 

projetos construídos (ZIMMERMAN, 2014). Nos casos específicos analisados – o 

Pavilhão de Barcelona (Figuras 1.36, 1.37 e 1.38), a casa Tugendhat e a Hunstanton 

School (Figuras 1.39 e 1.40) -, a pesquisadora constata a expansão dos limites da 

prática profissional da fotografia de dentro para fora. Murais fotográficos à escala das 

paredes, superfícies de pedra polida altamente reflexivas e extensos panos de vidro 

são, nesse contexto, “elementos imagem” que se juntaram à linguagem arquitetônica 

do edifício enquanto “imagem construída”.  

 

 

Figura 1.36 – Pavilhão de Barcelona, 1929. 
Fotografia: Berliner Bildbericht. 
Arquiteto: Mies Van der Rohe. 
Fonte: Zimmerman, 2014. 
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Figura 1.37 – Pavilhão de Barcelona, 1929. 
Fotografia: Berliner Bildbericht. 
Arquiteto: Mies Van der Rohe. 
Fonte: Zimmerman, 2014. 

 

 

 

 

Figura 1.38 – Pavilhão de Barcelona, 1929. 
Fotografia: Berliner Bildbericht. 
Arquiteto: Mies Van der Rohe. 
Fonte: Zimmerman, 2014. 
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Figura 1.39 – Hunstanton School, 1954. 
Fotografia: John Maltby. 
Arquitetos: Alison Smithson e Peter Smithson. 
Fonte: Zimmerman (2014). 

 

 

 

 

Figura 1.40 – Hunstanton School, 1954. 
Fotografia: David Wager. 
Arquitetos: Alison Smithson e Peter Smithson. 
Fonte: Zimmerman, 2014. 

 

O segundo tema investigado está relacionado com a fotografia de 

arquitetura como reguladora do mercado arquitetônico na sociedade industrial 

moderna e com os seus efeitos na recepção e produção da nova arquitetura, cujo 

discurso é veiculado por diversos canais e em diferentes direções.  
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Em ambas as abordagens, o “fazer” e o “modo de ver” fotográficos 

adentraram a prática arquitetônica, numa interpenetração de consequências diversas. 

Ainda no âmbito do segundo tópico investigado - fotografias de arquitetura -, a autora 

aponta um fato complicador: estas (as fotografias) além de serem o principal meio 

transmissor de informação sobre o edifício, usualmente, omitem tanto quanto revelam.   

No contexto da mesma discussão, Zimmerman afirma que fotografias de 

edifícios são fotografias de representações edificadas, pelo que podemos entende-las 

como imagens mediadas que medeiam outro tipo de imagens. Nesse sentido, a 

história da arquitetura moderna é, em parte, a história da confusão entre diferentes 

ordens de representação: entre a imagem edificada e a imagem fotográfica dessa 

edificação (ZIMMERMAN, 2014). 

Por sua vez, numa proposta de justificativa para esse entrelaçamento que 

se construiu, na primeira metade do século XX, entre a fotografia e a arquitetura 

moderna ou, em outras palavras, para o fato da fotografia se ter concretizado como o 

veículo, por excelência, de difusão da nova arquitetura naquele período, Naegele 

(2018) lança mão do pensamento de Walter Benjamin, que sustenta que a fotografia, 

por ser intrinsecamente reprodutível, dispensou os modelos de representação do 

passado, provocando um abalo na tradição a partir do qual a imitação da natureza e 

a busca pela originalidade perderam força. Ressalta, ainda, a relevância do fato de 

não mais existir uma identidade única e fechada da obra de arte e do que ela 

representa. A era do testemunho histórico, anteriormente garantido pela materialidade 

da obra de arte teria, assim, sido substituída pela era da reprodutibilidade, na qual o 

peso tradicional do objeto artístico se tornou instável. 

Refere-se o pensador à perda da autenticidade da obra de arte, ou seja, do 

seu “aqui e agora”; ao término da existência única do objeto no local onde se encontra 

e onde se realiza a sua história no decorrer do tempo. Trata-se da atrofia ou 

deterioração do que Benjamin conceituou como aura: 

 
Uma trama peculiar de espaço e tempo: a aparição única de uma distância, 
por mais próxima que ela esteja. Observar calmamente, em uma tarde de 
verão, uma paisagem montanhosa no horizonte, ou um ramo que joga sua 
sombra sobre o observador - é isso que significa respirar a aura dessas 
montanhas, desse ramo. (BENJAMIN, 2017, p.59). 

 
Defende, portanto, que a reprodução fotográfica de objetos únicos lhes 

aniquila a aura, deixando-os num plano de equivalência em relação a quaisquer 

outros. Ao retirar-lhe a autoridade, a fotografia desagrega o objeto reproduzido do 
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domínio da tradição, o que resulta, em última instância, na aniquilação do valor 

tradicional de herança cultural. 

Portanto – e voltando à proposição de Naegele (2018) -, ao liberar a 

arquitetura moderna da tirania dos valores acadêmicos, do peso do passado e dos 

gostos arbitrários, a fotografia firmou-se como o meio ideal da sua representação e 

veiculação. Um meio que, alegadamente, “não mentia”, adequava-se a representar de 

forma séria e isenta uma nova arquitetura que se pretendia verdadeira, direta e de 

construção racional. As tecnologicamente sofisticadas composições fotográficas em 

preto e branco agregavam credibilidade e conferiam dignidade – até inevitabilidade - 

a uma arquitetura, não raro, frágil e incerta. A fotografia libertou a nova arquitetura, 

agora internacional no estilo e leve e dinâmica na aparência, do seu contexto de 

origem. Embelezou-a e protegeu-a dos efeitos adversos do tempo, do clima e do uso 

(NAEGELE, 2018).  

Entretanto – e conforme também previu Benjamin ao afirmar que a obra de 

arte reproduzida se transformaria na obra de arte a ser concebida para reprodução –

, a imagem da arquitetura deu origem a uma arquitetura da imagem. Se, de início, a 

fotografia parecia alinhar-se aos princípios do movimento moderno na arquitetura, 

posteriormente, acabou por corrompê-la no seu sentido de lugar de origem e de 

autenticidade, qualidades caras a uma produção arquitetônica que pretendia afirmar-

se com base na verdade da estrutura e dos materiais. Portanto, “se inicialmente a 

fotografia mostrou uma arquitetura moderna que aparentava concretizar seus próprios 

preceitos teóricos, em algum momento impediu-a de ser aquilo que realmente queria”. 

(NAEGELE, 2018, p.2). 

Durante o período pós-Guerra, a fotografia consolidou-se como o principal 

meio de comunicação da arquitetura moderna, contribuindo para a sua assimilação e 

legitimação enquanto produção contemporânea. Neste período, segundo Espada 

(2014, p.84): 

 
[...] aumenta ainda mais o número de revistas de arquitetura, bem como o 
destaque conferido à fotografia na diagramação. Os periódicos competem 
pela divulgação de edifícios inéditos e, por isso, muitos passam a ser 
mostrados em construção. A fotografia criou muitas vezes uma visão icônica 
do edifício, o que pode ser dito, por exemplo, de algumas fotos de Gautherot 
sobre os palácios de Brasília. 

 
Também neste período, tornaram-se célebres algumas parcerias entre 

arquitetos e fotógrafos, como aquelas formadas entre Le Corbusier e Lucien Hervé, 
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Richard Neutra e Julius Shulman e, na América Latina, entre Carlos Villanueva e Paolo 

Gasparini, Luis Barragán e Armando Salas Portugal, Rogelio Salmona e Germán 

Téllez, e Oscar Niemeyer e Marcel Gautherot. 

Outra forma importante de divulgação da arquitetura por meio da fotografia 

foram as feiras e exposições universais que ocorreram ao longo dos séculos XIX e 

XX, nas quais os pavilhões, que eram construídos especialmente para os eventos, 

abrigavam exposições de obras arquitetônicas apresentadas, principalmente, através 

de fotografias9. 

A fotografia, portanto, enquanto registro do mundo físico em geral, e da 

arquitetura – e arquitetura moderna – em particular, manifesta-se como uma forma de 

representação do real. Precisamente por sua condição de representação, pode 

assumir uma qualidade objetiva ou um caráter de maior subjetividade. Pode veicular, 

visualmente, uma ideia, mensagem ou objeto de forma mais ou menos explícita, de 

modo mais ou menos tangível. Trata-se, assim como a arquitetura, a literatura, a 

pintura, o cinema, e demais formas de expressão, de uma representação criativa, 

logo, polissêmica.  

No Brasil, assim como nos diversos países europeus e na América do 

Norte, a difusão da arquitetura moderna – sempre mediada pela representação 

fotográfica - deu-se através das feiras internacionais, das exposições de arquitetura 

e, sobretudo, das publicações especializadas, entre as quais os periódicos sobre 

arquitetura desempenharam um papel central. É importante ressaltar, também, o 

destaque alcançado pelos próprios projetos arquitetônicos dos pavilhões brasileiros 

em feiras internacionais, entre os quais figura como exemplo paradigmático o Pavilhão 

do Brasil na Feira Mundial de Nova Iorque (1939), projetado por Lucio Costa e Oscar 

Niemeyer (Figura 1.35).  

Uma das materializações inaugurais da arquitetura moderna brasileira, o 

Pavilhão atingiu considerável sucesso internacional e foi considerado um dos pontos 

altos da Exposição. Foi “o primeiro edifício brasileiro construído no estrangeiro e se 

                                                           
9 A Grande Exposição Industrial de Todas as Nações, ocorrida em Londres em 1851 e a Feira Universal 

de Paris, de 1900, são exemplos paradigmáticos. No que respeita a exposições especificamente 
sobre arquitetura, a mostra 20 anos de arquitetura britânica, ocorrida em 1923, na Royal Academy de 
Londres, composta, sobretudo, por registros fotográficos, apresenta-se como um exemplo marcante. 
Outro exemplo paradigmático foi a exposição The International Style, realizada em 1932 pelo Museu 
de Arte Moderna de Nova Iorque – MoMA, “sob curadoria de Henry-Russel Hitchcock e Philip Johnson, 
composta por maquetes e grandes painéis fotográficos com projetos de Alvar Aalto, Walter Gropius, 
Le Corbusier, Mies Van der Rohe e Richard Neutra, entre outros”. (ESPADA, 2014, p.85). 
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constituiu, por isso, em um marco importante em termos de dar visibilidade 

internacional à produção brasileira”. (TINEM, 2002, p.65). Para Goodwin (1943, 

p.194), tratou-se de um excelente exemplo de arquitetura efêmera: “Havia na feira de 

Nova Iorque excelentes edifícios modernos, mas nenhum de tão elegante leveza 

como o Pavilhão Brasileiro. Distinguia-se pela maneira feliz com que foi o espaço 

aproveitado e pelos seus pormenores vivos e frescos”. Por sua vez, Segawa (2010, 

p.93), que viu no edifício “uma arquitetura serena quanto ao significado do Brasil e da 

arquitetura brasileira no contexto mundial”, ressaltou, também, que foi em uma obra 

de uso efêmero que: 

 
[...] se gestaram alguns dos discursos arquétipos que iriam doravante povoar 
a arquitetura brasileira. A assimilação do conteúdo tradicional da arquitetura 
colonial em uma de suas dimensões formais – a curva barroca – era assumida 
pela primeira vez desde o trauma provocado por Mariano Filho em sua 
campanha pelo neocolonial. (SEGAWA, 2010, p.95). 

 
 

 
 

Figura 1.35 – Pavilhão do Brasil na Feira Mundial de Nova Iorque, 1939. 
Fotografia: Autor desconhecido. 
Arquitetos: Lucio Costa e Oscar Niemeyer. 
Fonte:https://www.archdaily.com.br/br/615845/classicos-da-arquitetura-
pavilhao-de-nova-york-1939-lucio-costa-e-oscar-
niemeyer/52ff8100e8e44e3cd0000183?next_project=no 
 

 
Após o sucesso do Pavilhão em Nova Iorque, tal discurso viria a ser 

retomado na exposição “Brazil Builds: Architecture New and Old – 1652-1942, 
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realizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova Iorque – MoMA, em 1943 e 1944. 

Documento inaugural e de papel fundamental no processo de difusão da arquitetura 

moderna brasileira por meio da fotografia, o livro resultante da exposição será 

apresentado e analisado no capítulo seguinte desta dissertação.  
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2 FOTOGRAFIA COMO DOCUMENTAÇÃO 

 

A primeira parte deste capítulo é dedicada à apresentação e análise de 

“Brazil Builds: Architecture new and old – 1652 – 1942”, documento essencial na 

construção historiográfica sobre a arquitetura moderna brasileira e inaugural no seu 

processo de difusão internacional. O livro, fazendo uso de ampla documentação 

fotográfica, busca a afirmação da ideia de uma identidade moderna com base na 

tradição construtiva colonial, fundamentando a sua narrativa nessa relação entre 

tradição e modernidade.  

Posteriormente, apresenta-se o levantamento iconográfico efetuado sobre 

a arquitetura moderna em Fortaleza, no qual se procurou identificar, nos diferentes 

periódicos nacionais especializados em arquitetura, matérias publicadas sobre obras 

modernas construídas na capital do Ceará, a fim de se ter uma noção do alcance da 

difusão dessa produção a nível nacional.  

Por fim, efetua-se a apresentação e sistematização dos três acervos 

fotográficos levantados no processo de pesquisa documental: o acervo institucional 

do Memorial da Universidade Federal do Ceará – UFC, o acervo do fotógrafo Nelson 

Figueiredo Bezerra e o acervo do arquiteto Delberg Ponce de Leon.  

 

 

2.1 “Construção Brasileira” 

 

A opção pela inclusão de Brazil Builds nesta dissertação resulta, além do 

que já foi dito, de outros fatores. Um deles está associado à premência de se destacar 

a natureza seletiva da publicação, que deixou de lado, por exemplo, a modernidade 

pragmática (SEGAWA, 2010) e a produção arquitetônica de diversas cidades do país. 

Essas constatações trazem à tona a necessidade de revisão da escrita da arquitetura 

moderna no Brasil e da discussão sobre as manifestações dessa arquitetura em 

contextos regionais, conforme este trabalho se propõe fazer. A publicação foi, 

também, a primeira a fazer referência a uma obra moderna em Fortaleza: a Casa 

Johnson (1942), projeto de Oscar Niemeyer e manifestação precoce e isolada do 

moderno na cidade, apresentada, porém, não com o propósito de destacar uma 

produção regional, mas sim no intuito de reforçar uma narrativa hegemônica. 
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A partir de meados da década de 1940, após a Segunda Guerra Mundial, 

a arquitetura brasileira passou a merecer a atenção dos críticos da arquitetura 

moderna fora do país. No conjunto de países que formam a grande diversidade 

cultural da América do Sul, destacava-se, então, a produção arquitetônica brasileira, 

já como uma manifestação original e específica dos princípios do ideário moderno 

(TINEM, 2002). 

Além de referências pontuais a obras da nova arquitetura brasileira em 

revistas internacionais, como a americana Architectural Forum ou a italiana Casabella, 

também o Pavilhão Brasileiro da Exposição Internacional de 1939, em Nova Iorque, 

já havia contribuído para a afirmação dessa produção. Porém, foi a exposição sobre 

a arquitetura brasileira no Museu de Arte Moderna de Nova Iorque (MoMA), em 1943, 

que a consagrou do ponto de vista internacional. A publicação que resultou da 

exposição e da qual herdou o título “Brazil Builds: Architecture new and old – 1652 – 

1942” (Figura 2.1) foi a primeira destinada a difundir internacionalmente a arquitetura 

moderna brasileira, cuja afirmação viria a ser reforçada pelos periódicos 

especializados após a Segunda Grande Guerra. 

 

 

Figura 2.1 – Capa da publicação Brazil Builds – Architecture new and old – 
1652-1942. 
Fonte: Goodwin, 1943. 
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