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una gran visibilidad social, lo que en algyp,

local y adquiriesen ‘ :
y6 en una accion politica directa. Oporty.

nidades s¢ constitu
Esas ocasiones, ¢n las que supieron crearse mdrgenes de ay
5 0

general un compromiso colectivo con la cop Nomjy
st

rUCCi()n
Ntradjs.

mantuvieron por lo
i o pais, lo cual contri q .
de la memoria de nuestro pats, : tribuy6 a generar un ¢q

curso visual a pesar de las determinaciones que les imponian |og
medios y el contexto en los cuales trabajaban. ‘

Los reporteros graficos mantuvieron a lo largo de las décadas ang;
das una alta credibilidad social en una sociedad donde ese valor fLu S
en duda en referencia a maltiples actores sociales. GHISTS

En estos casos, no fueron solo testigos de hechos, sino actores socia|
inmersos en coyunturas historicas particulares y, a través de su labor e
fesional, formaron parte de la lucha por el sentido del presente y el pas:éo'
Al mismo tiempo sus fotografias no son solo documentos. Muchas vecO.
desprendidas incluso de sus autores (de sus opiniones, conflictos interes:
personales y formas de pensar), se transforman en vestigios, hucll,as y prue-
bas. Logran sintesis y condensaciones de sentidos que permanecen en la
memoria colectiva.

Segiin senalan Feld y Stites Mor:

Tl e complejidades, paradojas, dilemas éticos y ambigiiedades, las

"lnagenes se revelan como poderosos instrumentos no solo para conocer

e : : )
pasado y estudiar representaciones que generan nuevas memorias,

sino o (g ? : :
_ llaiira hacer inteligibles los complicados mecanismos de la memoria
social.

Algunas f {
fuc;gronv li)’tO?raflas de prensa tomadas durante la larga posdictadura
. e L
iculos privilegiados a la hora de construir y crear visiones 4

incidieron s
gt 01 obre el presente representado y continian su recorrido corm*
Iv0 aun en la actualidad.

—_—

43 Cl .
audia Feld :

y Jessica Sti o gl
ante la histor ites Mor (comps.), El pasado que miranos. Memoria € imas

1a reciente (Buenos Aires, Paidés, 2009).

Vi

MODERNIDADES ESCENIFICADAS: LA FOTOGRAFIA
EN BRASIL DURANTE LAS DECADAS DE 1940 Y 1950

Heloisa Espada

En Brasil, los estudios sobre la produccion fotografica moderna tuvieron
como marco el lanzamiento del libro A fotografia moderna no Brasil, de
Helouise Costa y Renato Rodrigues, en 19952 Este trabajo se convirtio en
una referencia al analizar por primera vez las obras realizadas en el con-
texto del Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), asociacion de aficionados
creada en San Pablo en 1939. La publicacion destaca el caracter urbano y
formalmente moderno —planos y contraplanos, acercamientos, abstraccio-
nes y efectos de luz— por parte de la produccion de los bandeirantes entre

——

! Este texto retoma algunas ideas publicadas en cl libro Heloisa Espada, Monumentalida-
g’e ¢ sombra: a Brasilia de Marcel Gautherot (San Pablo, Annablume, 2_016) y el”texto
Staged Modernity: Peter Scheier and the pictures of the 1% Biennial of Sdo Paulo”, pre-
sentado en la mesa de apertura del seminario «In Black and White: Photogr.aphy, Race,
and the Modern Impulse in Brazil at Midcentury”, en Nueva York, organizado pot !
N_lUSCum of Modern Art en conjunto con The City University of New York (CUNY), los
dias 2 y 3 de mayo de 2017.

2 :
ECIO‘“SC Costa y Renato Rodrigues, A Fotografia moder?
S““ﬂrtcllph‘an, Ministério da Cultura, 1995). En 2004, lac
cgunda edicion revisada del libro.

1a no Brasil (Rio de ]anci'ro,
ditorial Cosac Naify lanzo la
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la posguerra y fines de los afios cincuenta. Por otro lado sef
sesgo conservador del foto club, mas preocupado COn, I
internas que en discutir la pertinencia estética de sus elec

Sin embargo, el libro resalta la perspectiva de que el FCCR %
de vanguardia posible para aquel contexto, en contrap OSici(’;C una CSPecie
lismo, hasta entonces mas comun en los foto clubes. Fs o n al Plctona_
haya sido asi, dado su caracter inaugural. Como recue,-da:rlenmble qQue
autores, en los afios ochenta, cuando fue hecha Iz Investigacig O Propios
dios sobre fotografia moderna en el pais eran précticamer;te i'0n,‘los esty-
Estas cuestiones no invalidan la importancia fundacion ey
n.zoa'erna non Brasil. El problema, a mi modo de ver. h
c1a,(j!1asta :0y, de una vision idealizada del FCCB, ’co

medio académico como en el coleccioni e el 2

e zll ;:II;:LCI:;::g;i(;::?ﬁlt\mlonal y en el mercado
prgégccli}rculé en galerias y muscos, la persp:ctiv;(;f:eu(l\]]?gt:r](;d;i)cc;én e
e como la pro i S i vy aceion
. - En ;:lfi?il;lsst;:) ile] alrilel:sg(;r;:tc‘lc la fotografia m<.)derna en
: e texto pretendo discutir los

limites de la concepcig i
cion de modernidad aplicada ~C16 o
s ,aP“ o S p a la produccién del FCCR

« *
de “fotografia moderna” a campo

! 1 fambig, el
as Dremiacignc
~ )
Clones formaleg

tenteg 3
alde A Fotografiy
a .ﬁido la persistey.
Iricnte tanto ep of

Jos recientes que expanden el concepto
dolms O AR s jel-ff)’topcrlodismo, de la publicidad y
o] i Per‘cr : ‘hp‘ro uccioén de 4()5 fotégrafos inmigrantes
voltiess ool -]L (li)l.erf que estuvieron aliados a proyectos
como “el pais del furare é objetivo de promover la imagen de Brasil
Pl icéni.‘ oml;) los ba?deirantes, Gautherot y Scheier
oty e hiLaS SODIE el pais de los afios cincuenta que han
T Stgrlf)graﬁca nostélgica y poco critica sobre la

estros “afios dorados”. La idea de “escenificacion”

remite g imagen

es formalme
: nte m . .
tico que estuvo distante de odemnas realizadas en un contexto polt

Permanecio co
nectado Acti -
a practicas patrimonialistas y de exclusion social.

o —

* Costa y Rodrigues,

¥ Véase Heloy;
ouise Costa y Sgrp: :
b, Yy Sér 10 o
Car sobre O Cruzeiro 1940? 1 96%Ur§l, A)s Origens do Fotojornalismo no Brasil: um ol-
[Oct)st? Y Marcos Fabrig (eds.), M (dan Pablo, Instituto Moreira Salles, 2012); Helouise
Un?Uaﬁ“ na obra de Haps (.hjmt 3 Fe;mdades em didlogo: o papel sn,cial da arte ¢ 44
versidade de S3q Paulo, 2015?' eg (San Pablo, Museu de Arte Contemporanea 43

“N

ota de los aut »
or ; ;

¢s”, A Fotografia moderna no Brasil, op- cit-» P- 10.

TNy
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g: eclecticismo y formalismo

segunda posguerta, C.I ]_:CCB marcé presencia en el medio cultural
paulista al promover c?\po‘slu(‘)ncs, LLII'SOi, conferc[luas y debates centra-
Jos en lo que los foto c.‘lul?lsta)s llqmaban fotografia artistica”. Su princi-
pal realizacion fu.c el Salon ]a-ullsta de Arte Fotografica, inaugurado en
1942, en la Galeria Prestes Maia, en el centro de la capital brasilera. Dos
aiios despucs, el evento, que era anual, se volvid internacional y, en 1946,
pasaria a [lamarse Salon Internacional de Arte Fotografica. Para tener una
‘dea de su alcance, en 1951, el 10° Salén Internacional de Arte Fotogréfica
llegd a recibir 3.166 obras provenientes de 40 paises.” Ademas, el foto
club participé del proceso de legitimacion de la fotografia como arte en
los museos brasilenos al promover exposiciones de sus miembros y de
fotografos internacionales en espacios como la Bienal de San Pablo,® el
Musco de Arte Moderno de San Pablo (MAMY/SP)” y el Museo de Arte de
San Pablo (MASP).*

[a documentacion mas importante y reveladora sobre las actividades del
FCCB son los catalogos del Salon y, sobre todo, el Boletim Foto Cine (BFC),
revista mensual dedicada a la divulgacién de actividades del foto club. El
Boletim publicaba textos sobre técnicas fotograficas y discusiones sobre los
métodos para la reproduccion de “fotografias artisticas”. No obstante, el
concepto de “foto artistica” era vago y flexible. Durante la posguerra, en el

Boletim aumentaron el nimero de textos a favor de la exploracion creativa
(la manipulacion de la luz, elecciones

Fcc
En la

de recursos estrictamente fotograficos

Porto, Confrontos e paralelos: o Salao
(1942-1959), disertacién de maestria,
es en Estérica ¢ Historia del Arte,

* Segiin investigaciones de Marly Terezinha Castro
Internacional de Arte Fotogrifica de Sao Paulo
2017, p. 82 Programa de Posgrado de Interunidad
Universidade de Sio Paulo.

* El FCCB organizé una Sala de Fotografia con obras de sus s?cios en |
Musco de Arte Moderno de San Pablo, que tuvo lugar en 1953 y 1954.
de Barros, “A Sala de Fotografia”, BFC 87, febrero (1954): 12-15.

" EL MAM/SP realizé muestras individuales de los bandeirantes Thomaz. Fan:kas, c:e;:);?;:
German Lorca, en 1952, y Ademar Manarini, en 1954. Ademds, ¢l n}uslc;)jlgrc
exposicion “Otto Steinert e seus discipulos”, con ¢l apoyo del FCCB, en A
¢ Geraldo de Barros, €i 195 1,y l‘:} indi-
as tanto, [a organizacion d‘c Foto-
Heloisa Espada, ° Fotofgr—
[nstituto Moreira

a Il Bienal del
Véase Geraldo

LI o e < i
EI MASP realiz6 la exposicion “Fotoformas”, d
‘f"ldual de Francisco Albuquerque, en 1952. Mientr N

» Ak 5 X A
0rmas” no tuvo conexién con ¢l FCCB. Sobre el tema, VLﬂSSC pablo
mas: luz e artificio”, en Geraldo de Barrosed fotografia. (5an Fae:

Salles, 2014), pp. 12-35.
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de encuadre y puntos de vista), como una especie de defensa a |,
medio. No obstante, la produccion celebrada por el foto club e

ecléctica (Aigs- 6.1 6.2).

purem dCI
a bastamc

6.1. GAsPAR GASPARIAN, sin titulo,
diciembre de 1940. Coleccién familia
Gasparian, San Pablo.

6.2. GASPAR GASPARIAN, Abstrato, 1953.
Coleccion MoMA, Nueva York.

pu’faﬂte los aﬁos cincuenta, el Salén y el Boletim vehiculizaron tanto
llellatiegzsl asociadas a‘los Icnguajc?s fotograficos desarrollados en el con-

as Va‘nguardlas de las primeras décadas del siglo xx como fotos
Creslsias 3 par.ur‘de técnicas y temas pictorialistas. En esa época, |a revista
f(;ls’ Lctz{l:t‘l rF:“ZEIUIe;fdbuzéli-t:os, brgméleos, fotos d‘e bebés, flores, animal‘h:
racter urban:) e indl:)st : ;—O[in[::‘o LS, gem?éltrlcas 1 4 gi;g]ﬂ
i ria d a foto.graf'la artistica” que defendia ¢l g
sl (e "c?Cl fa en el circuito de los Foto Clu!)s como a Przi'
fico de la técnica. Per::) l(;s _Orljlales R ads > ICOT‘C‘:tgra"
que el pardmetro podiassl:::agenes que aparecen en el Boletim [::cn[ism
como el abstraccionism, tanto una -naturalcza muerta ref‘l. e

0 geométrico o informal de los afios ¢IN¢
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No hay en ¢l BFC textos con una discusion profunda sobre [as razones
raccion, lo que apunta al conteni i :

de la abstrac ) q v F; ' : df) PerOmmantemente forma-
ista? de la mayor parte de las experimentaciones abstractas realizadas en
¢l contexto del Bandeirante.'” Por otro lado, el Boletim deja claro el ca
Je estatus social del foto club al divulgar ostensivamente pascos
cenas y vernissages, destacados con la presencia de figuras piblicas de’
importancia politica. En aquel contexto, la produccién de una “fotogra-
fia artistica” era antes que nada una estrategia de distincion social de una
parte de la clase media paulista que pretendia ser identificada con la alta
yltura. Al producir “fotografias artisticas”, los afici

cu q cionados del FCCB
onocidos socialmente como “artistas”.

rgiCth

eran rec
La “innovacion” del lenguaje fotografico realizada en el foto club ocu-

i en un momento de difusién y, al mismo tiempo, de vaciamiento del
sentido utopico de las experimentaciones formales de las vanguardias de
las primeras décadas del siglo xx. En la posguerra, el lenguaje conside-
rado moderno fue asimilado por aficionados de todo el mundo, y fue fa-
vorecido por el intenso intercambio entre foto clubes a través de muestras
y publicaciones de circulacion internacional." El FCCB participé de la
Fédération Internationale de 1’Art Photographique (FIAP), con sede en
Suiza, y mantuvo contactos con, por cjemplo, la Photographic Society of
America (PSA). En investigaciones sobre los contactos del FCCB con la
FIAP, Alise Tifentale demostro que la convivencia de multiples sensibili-
dades estéticas, muchas veces aparentemente contradictorias, caracterizo

-—

ones formales puntuales,

9, 2 ) . 3 . :
Uso ¢l término “formalismo” para identificar experimentact
acompaiiadas de una re-

que no integran un proyecto artistico claro y que no fueron
flexion conceptual.

" Hay excepciones, como Thomaz Farkas y Geraldo de Barros, por ejemplo. Este lfltm:lo
estuvo comprometido, desde un punto de vista tedrico y practico, con estrategias ¢
clc_mo-:ratiznci on del arte en los afios cincuenta, por medio del arte concreto ¥ el q‘fcn((i).
Véase Espada, “Fotoformas: luz e artificio”, op- cit. Ademas de eso, 1a identificacion d¢
la produccién fotografica de Geraldo de Barros con el FCCB es bastante controvc:lsmI;
¥a que la mayor parte de sus experimentaciones técnicas y formales en el ?anlil’:f; ,‘cd"l
Eotogr-afia no fueron expuestas en ¢l contexto del foto club. Sobre el tema, vease an‘ou‘,i
Geraldo de Barros no Foto Cine Clube Bandeirante”, en Geraldo de Barros ¢

grafia, op. cit., pp. 36-51.

Sobre la participacion del FCCB en la red InteEnagins

tg_do el mundo, véase Adriano Pedrosa (ed.), Colegdo Mus
e Clube Bandeirante (San Pablo, MASP, 2016)-

| formada por foto clubes de
eu de Arte de Sio Paulo Foto
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no solo al Bandeirantes, sino a toda la red internacional de as0Ciacione
aficionadas de la segunda posguerra. :

En los tltimos quince anos, los CS.t’udl()S bas‘ados en una comprengjg,
ampliada de lo que seria la [)I‘OdUC(?IOI‘l fotografica moder'na en Bragj| g,
expandieron considerablemente.” Sin e-mbarg(?, en el medio académic
en el mercado del arte, el FCCB sigue siendo visto como la “vanguardiy»
protagonista de la historia de la fotografia modcrn.a en el pafs. Recien.
temente, esa vision gano alcance con la transferencia de una gran par
del acervo del FCCB al MASP, en 2014, en forma de comodato, y por I3
adquisicion de fotografias de miembros del FCCB por parte del MoMA
de Nueva York" y del Tate Modern. '

Puede pensarse que los bandeirantes “luchaban™ por el reconocimientg
de la fotografia como arte, sin embargo, los textos e imagenes del Boletiy,
revelan, en primer lugar, un grupo orgulloso de sus privilegios, interesado
en ratificar su estatus social por medio del valor simbélico de una nocign
de arte en la que no caben las contradicciones. El Bandeirante fue capaz

- Véase Alise Tifentale, “Bandeirante photographers in global context: Brazilian partici-
pation in the International federation of Photographic Art (FIAP), 1950-1965”, 2017,
disponible en <www.alisetifentale.net/article-archive/2017/3/2/sao-paulo-photographers-
1950-1965> [acceso: 10/4/2018].

13- Agrego a los titulos ya citados para consulta Heliana Angotti-Salgueiro (coord.), O
olbo fotografico: Marcel Gautherot ¢ seu tempo (San Pablo, Fundagio Armando
Alvares Penteado, 2007); Instituto Moreira Salles, Flieg. Indiistria, arquitetura e arte na
obra de Hans Gunter Flieg, 1940-1980 (San Pablo, Instituto Moreira Salles, 2014);
Adriana Martins Pereira, Lentes da memdria: a descoberta da fotografia de Alberto de
Sampaio 1888-1939 (Rio de Janeiro, Bazar do Tempo, 2016).

14. - P . ~
El comodato se volver donacién en el plazo de cincuenta afos.

15 El MoMA de Nueva York posee cerca de 57 fotografias de miembros del FCCB, el
zadas entre los afios cuarenta y el inicio de los sesenta. 12 imdgenes fueron incorpord-
das al acervo entre 2013 y 2015, y 42 de ellas en 2016. Los foto clubistas que integran
esta coleccion son Geraldo de Barros, Thomaz Farkas, Gertrudes Altschul, German
LOTC&,_Qaspar Gasparian, Marcel Giré, Eduardo Salvatore, José Yalenti, Ademar
Manarini, Julio Agostinelli, Joao Bizarro da Nave Filho, André Carneiro, Lucilio
g;)rrea‘Lelte Filho, Ivo Ferreira da Silva, Aldo Augusto de S:)uza Lima y Paulo Pires (_1-1
Plh va. En 2021, el museo presenté la exposicion Fotoclubismo: Brazilian Modernist
otography, 1946-1964, sobre la produccién del FCCB y que proyecta su e
como principal representante de |a fotografia moderna brasilefia. Véase su sitio https
Www.moma.org/calendar/exhibitions/S 245,
' El Tate Modern in

2014y
dos fotografias de

corporo tres fotografias de Gaspar Gasparian a su acervo en
Geraldo de Barros en 2016.
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estilemas modernos a su repertorio visual, sin embargo, no
OInozE L-lub un COMpromiso con el impacto de esas experimenta-
I Lcn un contexto social mas amplio. Sus fotos formalmente
«cran la multitud en las ciudades, postes, rascacielos, vias,
modernas m.u-c «. formas repetidas y abstracciones. Son, con raras excep-
cables Clcwll;o"i; al crecimiento industrial y urbano asociados al poder
= cangPablo, sin considerar la falta de planeamiento y el mante-
.o de las dicotomias sociales inherentes a ese proceso.
e ositiva sobre la industrializacién y la politica nacional-de-
EStﬁ.V:jlzz Tos afios cincuenta no fue exclusiva del FCCB. Cuando el
s‘arrf) l:o( Je “fotografia moderna” se expandio al universo de la publici-
et statal, las razones econémicas y politicas que incluyeron la
presentaciones elogiosas del desarrollismo quedaron

-jon
o str

ciones,
olitico de S

dad privaday ¢
claboracion de re
mas claras.

peter Scheier y la vitrina de las formas
De familia judia, Peter Scheier logro huir de la Alemania nazi en 1937,
rumbo a San Pablo. Hay pocos datos sobre su vida antes de la inmigra-
dién y, al parecer, se profesionalizo como fotégrafo en Brasil.” Vivio en
Glogovia, su ciudad natal, hasta 1933, donde estudié Comercio y trabajé
en la tienda comercial de la familia. Entre 1933 y 1937, fue contador en
la fabrica de azicar que pertenecia a sus parientes en Hohenau, en la fron-
tera con Austria. En esa época, fotografiaba de forma amateur, pero no
hay datos concretos de que haya tenido alguna formacion profesional
como fotdgrafo en Europa.

Al desembarcar en Brasil, su primer empleo fue en un frigorifico. Poco
después, empez6 a vender pantallas de lmparas. Para facilitar el trabajo,
habia fotografiado los productos con el propésito de crear un catalogo y,

—_—

17,
Sobre [a tra

edifci yectoria de Peter Scheier, véase Sonia Maria Milani Gouveia, O homem, 0
Ificio e q

i cidade, por Peter Scheier (disertaciéon de maestria, Facultad d(f‘Arqulreitqra
(190§ﬂmsmo de la Universidade de Sdo Paulo, 2008); Paulo Valadares, PctcrA Sc e91;r
110 d"1979)u: um fotégrafo alemio no Brasil”, Revista da ASBRAP 17 (201;2):1[) l—
3 ::s 1sponible en <www.mariapcreiraweb.nctlimages/Asbrap_'l7.11df>; Anatd ,;1[ A?/!:
46, 1 F')ag(l) do estranhamento: Peter Scheicr no crisol das didsporas”, ArmlalsSlc (40
vicw/1§4/36): 25-40, disponible en <www.iaa.fadu.uba.arlois/md‘cx.php/ana e .ar(s'ln
Pablo, 1 27> [acceso: 15/6/2018); Heloisa Espada (ed.), Arquivo Peter Scheier (S:
> fstituto Moreira Salles, 2020 [catilogo de exposicion]).
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a partir de esa cxpcrienci.a, comen_7:6 a actuar p’rofesionalmente como fq.
tografo. En 1939, Scheier traba]o'como tipografo en el periddico
Estado de Sdo Paulo y, pronto, paso a colaborar como fotégrafq para ¢|
Suplemento en Rotogravira, la seccion de cultura' de dicho diarjo,

Dos experiencias profesionales parecen haber sido decisivas en |, for-
macién profesional de Scheier. Fue fotorreportero de la revista semana]
de actualidades O Cruzeiro, entre 1945 y 1951, y fotégrafo del Museo
de Arte de San Pablo, entre 1947 y aproximadamente 1953. Tanto |,
revista como el museo pertenccian al periodista y empresario del ramo de
las comunicaciones Assis Chateaubriand. En las dos situaciones, Scheier
tuvo contacto con inmigrantes que llegaban a Brasil con gran experiencia
en el campo del arte y del fotoperiodismo modernos, en especial con ¢]
periodista y galerista italiano Pietro Maria Bardi, entonces director de
MASP, y con el fotografo francés Jean Manzon, responsable de la re-
forma editorial de O Cruzeiro que, a partir de 1943, le abri6 un amplio
espacio a la fotografia en la revista.'

A principios de la década de 1940, abri6 el Estudio Peter Scheier en San
Pablo, donde, hasta 1975, realizo toda especie de encomiendas comercia-
les: fotografias de eventos, industria, retratos, publicidad, arquitectura y
fotoperiodismo. Entre 1948 y 1949, Scheier vivié por un ano en Nueva
York. Sin embargo, poco se sabe sobre ese periodo, solo que, a partir de
entonces, pasaria a colaborar con frecuencia para las agencias de image-
nes neoyorquinas Pix Incorporated y Monkmeyer Press Photo Service.

Al recorrer las cerca de 35.000 imagenes que componen el Archivo
Peter Scheier, en el acervo del Instituto Moreira Salles," se destacan dos
caracteristicas: primero, la propension hacia una retérica visual teatrali-
zada, en que las situaciones son representadas de manera anecdética, de
modo que vuelve obvia su lectura; segundo, la tendencia a sobreponer
diferentes planos, muchas veces con el uso de transparencias, creando

Ig . . . .. i
E?;‘,Jlﬁeo (iruzc;xm y la participacién de Jean Manzon en la revista, véase Helouise Cost,
gEne od ocal ¢ o global: a invengio da revista O Cruzeiro”, en Costa y Burgh, &2

rigens ao Fotojornalismo no Brasil, op. cit., pp. 8-31

19. :

Desde 2009, cuando adquiri6 el Archivo P

des, copia e T
prir,lcipgl rsc de la época y documentos-, el Instituto Moreira Salles s convirtio €n €
presentante de la obra de este fotografo. Ademis de ese archivo, imagenes

de carict i a |
e Clcr lpartlcp!ar estan guardadas en el Instituto Peter Scheier, en San Pablo, &
0 de la familia del fotégrafo.

eter Scheier —compuesto por negativos, i

MoDERNlDADES ESCENIFICADAS: LA FOTOGRAFIA EN BRASIL 171

Jles entre elementos disimiles. Estas dos caracteristicas pa-
rclacioneS folllees sus experiencias en O Cruzeiro y en el MASP.
ecen 1€ re b reforma cditorial implantada [?or_]ean M'anzon en 1943,

Después de la 1 a1 modelo de las revistas ilustradas internacionales,

Cruzeiro_ 2 13031‘ fotorreportaje. En la posguerra y en los anos cin-
Jindole priope® e convirtio en la publicacion del género mas leida del
2 re’wstﬂ;mje de 630 mil ejemplares. Manzon habia emigrado a
paisy alcanO 1 . 1(94() y llevé consigo un importante repertorio adqui-
Rio de Janett” \C,lcs del c;ntacto con la fotografia constructivista y surrea-
‘idommoatf,a durante los afios treinta— cOmo con su experiencia de
ista 1 P-a‘nh’)n la revista francesa Paris Match. Este periodico se hizo
fmopmotil::j aLbo;daie sensacionalista, a través de escenas infrecuentes e
?,:?,Ziﬁtcs, casl sicm‘p‘rc in(f:,u)c’idas por los propﬁios‘fotéglrafos. Un cj?m-
doescl reportaje “Nijinsky”,* r.eallzado en 1939 Luz?nco.Jcan M'an/,on
visito al bailarin ruso, quc estaba mt‘crnad? cn un manicomio en —Sulza'. El
fotografo fue acompanado por el bailarin Serge Lifar, que f:mpe'l,o a bailar
frente a Vaslav Nijinsky, induciéndolo a moverse también. La nota ter-
mina con una instantanea del bailarin anciano en pleno salto. Cuando fue
contratado por O Cruzeiro, en 1943, Manzon introdujo el concepto de
fotorreportaje en la revista, y tomo como ejemplo a Paris Match. En los
trabajos de Peter Scheier para el semanario brasilero es posible reconocer
un lenguaje moderno por los angulos diagonales y los close-ups, como
bien por el mismo tipo de escena montada que caracterizo el trabajo de
Manzon.

Cucntﬂa

Durante los afios cuarenta y cincuenta, una estrategia recurrente de O
Cruzeiro fue la exploracién del contraste entre la imagen de un Brasil mo-
defﬂo y las ideas estereotipadas sobre lo que serfa la etapa primitiva del
fe 1?5 lo que se ve en una foto de José Medeiros publicada en el reportaje

Aqu_‘ 198 Xavantes, la tribu inquieta”, de 1949, en el que un indigena de
1:3:1 \'fi‘;l:lalg)iti aparecc.dcs'nudo, como si ingenuamente intentase clmpclll-
Dok s na estrategia visual semejante, aunque mas Sutl],. es utiliza a

r Scheier en la foto que muestra a dos trabajadores limpiando el

e

), “Nl k
In » .
a|:]a ismycn, hazis Match 50, 15 de junio de 1939. Véase Costa, “Entre 0 local ¢ o glo-
(20 da revista O Cruzeiro™, op. cit., p. 25.

U, .
Eis o
s Xavante ibo inqui o ‘ e
o e, a tribo inquieta”, O Cruzeiro 33, 4 de junio de 1949. Fotos de Jose
» 1€Xto de José Leal
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piso de la sala dedicada a las pinturilsbdc SOPh'(‘f Eucrbef'ﬁrp f‘n laT Bieng|
de San Pablo, en 1951 (fig. 6.3). Pobres y mestizos son HPICOS repregen.
tantes de la poblacion brasilefia. La ropa del hom brc' dL la IZquierda, ary,
gada, agujercada y n1ugr1Fnta:cox1tra§ta ol Do de las formgg en
las obras de la artista suiza. En esta imagen, la Bienal rcpr.esenta la alty
cultura europea y moderna en contraste C(m'cl pueblo brasilefio simple ¢
inculto. La idea de que las instituciones artisticas creadas en la POsguerrg2
eran un indice civilizatorio aparece también en el reportaje “Museq de
Arte de S. Pablo: ciudadela de la civilizacion™, con fotos de Peter Scheier
y Roberto Maia, publicado en O Cruzeiro, en 1950.% La. nota informahy
la reapertura del MASP después de las obras que expandicron su primerq
sede a dos pisos del edificio de los Didrios Associados, en el centro de San
Pablo.

El museo habia sido inaugurado en 1947 con una impresionante colec-
cion de obras maestras desde el Renacimiento al Modernismo europeo,
reunidas por Pietro Maria Bardi. Ademas, el MASP proponia una agenda
comprometida con el arte contempordaneo y con la educacion del publico
brasilefio para la apreciacion de arte moderno, vista en un sentido amplio,
pues inclufa la arquitectura y el disefio. En 1950, el MASP atraveso una
reforma proyectada por Lina Bo Bardi, responsable del disefio y de la ar-
quitectura de interiores, los que eran entendidos como un todo. En esa
ocasion, ella disefié un gran muestrario bautizado como la “vitrina de las
formas”. El mueble separaba la galeria donde estaban expuestas las obras
antiguas de la coleccion permanente y el drea dedicada a las muestras tem-
porarias, como las individuales de Le Corbusier, en 1950, y de Max Bill, en
1951, ambas fotografiadas por Scheier. Las dos presentaron pinturas y €s-
.culturas junto con fotos de edificios, planos urbanos y proyectos de diseno
industrial, a fines de romper con las jerarquias entre el arte y el disefio. En

2. :
L‘a posguerra en Brasil fu
ticas que transformaro
Museo de Arte de San

e testigo de la inauguracién de una serie de instituciones artis
n el medio cultural brasilefio. Los ejemplos principales som:
Pabl Pablo, inaugurado en 1947; Musco de Arte Moderno dC’ 55"1
Ja 0, creado en 1948 y abierto a| publico en 1949; Museo de Arte Moderno de Rlo‘dt
Pzrll)clgoéll)r'laugul}adobcln 1949; y la Bicnal de Arte del Museo de Arte Moderno de SlEl"
» ablerta al piblico por prim - ) asaria a lla-

marse Bienal de San Pabl;, primera vez en 1951. Mas tarde, el evento p
* “Museu de Arte d

1950, Fotos dc I)ce S. Paulo - Cidadela da civilizagio”, O Cruzeiro 42, 5 de agosto de

ter Scheier y Roberto Maia, texto de Jorge Ferreira.
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MO

63. PETER SCHEIER, Limpieza de la sala de Sophie Tacuber-Arp, qlf 1gtegr 0
la delegacion suiza de la | Bienal del Museo de Arte Moderno de San
Pablo, 1951. Coleccion Instituto Moreira Salles.

i : : ey - -xhibja materia-
el mismo sentido, el contenido de la vitrina de las formas CXthlE} m v
= : : . . ina
les arqueolagicos al lado de objetos industriales, como una Maquing ;
e . E % . “ & ” S or! -
escribir Olivetti y una maquina de coser Vigorelli, ademas de formas orga

) S iF ésticos. La vi-
nicas, esculturas, piezas de arte primitivo y utensilios doméstic 2N
tia una vision

fina tenia una funcién didactica. Hecha de vidrio, permitia u ;

Simultanea de los objetos dispuestos con las obras de la coleccion perma

1ente o los trabajos de las muestras temporarias. Mas allzi.d’e cs0, la vitrina

iyl comparacién entre formas de las eras mas dlSlmll(-iS' y rompia

con |ag jerarquias entre las bellas artes y el diseno de objetos utlllt)agl?;(.:ier
drante los cerca de seis afios en los que trabajé para el MASP, 5¢

| museco: ballet para

OCUMmen e SRt :
mento los cursos mas diversos ofrecidos por €
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ninos y adultos, arte infantil, CSCLicIa de moc’ielos, fotografia, cine y las
actividades del Instituto de Arte (,ontcmpora.neo, la primera escuela do
disenio del pais, que funcion6 en el museo, bajo su patrocinio, de 1951 4
1953. Ademés, el fotografo reproducia obras, registraba CXPOSiCiOH(};
desfiles de moda, eventos musicales y conferencias.? Sus fotos eran divuhl:
gadas en los periodicos de los Didrios Associados y en Habitat, la revigg,
de arte y cultura del MAS. El periédico fue dirigido por Lina Bo de 1950
2 1952. En el editorial de su primer numero, la arquitecta relaciong |,
«funcion social” del museo con su accion didactica y con el compromisg
de romper jerarquias entre lo clasico y lo moderno: “La finalidad dg|
Museo es formar una atmosfera, una conducta apta para crear en el visi.
tante la forma mental adaptada a la compresion de la obra de arte, y en
ese sentido no hace distincién entre una obra de arte antigua y una obra
de arte moderna”.® Asi, es de imaginarse que la presencia de Scheier en
las actividades didacticas de este museo-escuela hayan contribuido a sy
propia formacién como fotdgrafo, ya que uno de los objetivos del MASP,
por medio de sus cursos o de la vitrina de las formas, era desarrollar una
mirada atenta y no jerarquica sobre las formas del dia a dia.

Después de 1953, Peter Scheier se dedico sobre todo a su propio estu-
dio. Se convirti6 en un colaborador frecuente de arquitectos modernos
asentados en San Pablo, como Lina Bo Bardi y Rino Levi, ademas de
ti.'abajar para publicidad y fotografia industrial. A lo largo de su trayecto-
ria, realiz6 cuatro libros: Parand, Brasil, comisionado por el gobierno del
Estac.lo do Parand, en 1953; Sao Paulo Fastest Growing City in the World,
publlcad(? en 1954, con motivo de las festividades en torno al cuarto
Centenario de la Ciudad de San Pablo; Brasilia Vive!, de 1961; e Imagens

d'o passado de Minas Gerais, de 1968.2 Todos ellos eran piezas de publi-
cidad sobre estos lugares.

24, E .
ste material 1
ST st; f\nc;c.:ntra en el Cc.ntro de Documentacién del MASP, en San Pablo, ¥
el Archivo Peter Scheier del Instituto Moreira Salles.

% Lina Bo Bardi, “O = :
octubrc-dicic:;bre ?;I ;;Bl)’:d]%énc de Sio Paulo. Fungdo social dos museus”, Habitat 1,

%. Peter Schei :
ci ; X
10 CCntCnar?:; (f c“]":::.dB:lasxf (Ser\flao de Prensa de Parand, edicion conmemorativa del
(Rio de Janeiro. Liy 0 de Parana, 1‘953); Sdo Paulo Fastest Growing City in the Wﬂf'fd
» vraria Kosmos Editora, 1954); Brasilia Vive! (Rio de Janeiro, Livrar

Kosmos Edj
N lt;:lra, 196.1); Imagens do passado de Minas Gerais (Rio de Janeiro-54"
0 Alegre, Livraria Kosmos Editora, 1968).
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amente en el centro, entonces su parte mas rica, el libro
resenta la imagen de una ciudad moderna y cosmopolita.

! Pﬂblolp'd hacia arriba y angulos diagonales, Scheier enfatiza la
: 521;22 cdificios del centroy, al mismo tiempo, sus espacios de
vcrticahdﬂ c comercios de elite. El libro subraya el auge del mercado
(i, rCStal.l!'al‘lteT.Zm a partir de los anos cuarentay el aceleramiento de las
iﬂiﬂobiliano % lmcer;tos- alcanza a trazar un retrato de Oscar Niemeyer
sentas de d??af’:ﬁldén dC’l edificio Copan, entonces en construccion, uno de
frente 2 una ! Lo cos del arquitecto. Con apenas pocos textos en

los proyectos més emblemati | _ e : :
0 IP francés, la publicacion evidencia que su publico es internacional.
ingles Y .

nel foco unic

Co

sobre 52

Vive!, lanzado un ano después de la inauguraci{m de ?a nueva ca-
pital, es un intento de convencer al‘ publico de que seria posible vivir en
una ciudad construida desde cero, aislada de los o}tfos ccntrqs urbanos del
pais. Es importante recordar que, en la arena pOllthZl- de la‘ ¢poca, uno de
los argumentos en contra de Brasilia era que los funcionarios publicos fe-
derales no se mudarian a una ciudad fantasma. Scheier, por el contrario,
nuestra nifios yendo a la escuela en medio de los edificios en construccion,
gente en los supermercados y paseando por las calles comerciales de la
nueva capital. Se nota que el fotografo recurre a recursos visuales que eran
comunes en las paginas de O Cruzeiro, como la representacion de una es-
cena con el foco en un detalle visualmente potente en primer plano. Por
otro lado, en las fotos del Eje Monumental, explora sobre todo las posibi-
lidades visuales creadas por las fachadas transparentes de los palacios pro-
yectados por Niemeyer. Scheier superpone planos y enfatiza relaciones

formales y conceptuales entre el interior y el exterior de los edificios.
L? transparencia y la superposicion de elementos aparece también en
(S;;‘v“:in tOmadz} en las cal,lcs comerciales del l*;je.Resi.dcncial (fg. ?.4).
~mas, el fotografo esta dentro de un espacio interior —¢n este €aso,
K';ngg;gcda artif:ulos dc oficina-y apunta su cén'lara. baci.a el Cf(terii)jr.
Eoro forn[;arec? conjugar la estrategla-d§ v1sua||zac1o)n ‘smlultfcmcaloc;
con Lz usyg| reta()s (L‘on la propuesta de la vitrina del MAS[ como e]enzscn-
an el trabao intrlfa- de contraste (c! obrero versus objetos que r<~:l§)rmbre
Carga Paquet: etfflal)- A la izquierda, df:l le.tdo de aft‘lejij, un (; e
mgiStTadora A m?;rl‘tras observa }ma maquina de 'CS(,l'l Iry unbre L:n
SANte de vidrig, vidriera. Esos objetos de deseo, dispuestos S(.)‘” 1
, parecen flotar dentro del local, en contraposicion a

Brasilia
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6.4. PETER SCHEIER, Brasilia, 1960. Coleccion Instituto Moreira Salles.

R ke 0 oo oo o e
rectas y la atmosfera indﬁstrj [ del Soa tan el contraste entre las lineas
e iinceri dla; el exterior con la sinuosidad de las plan-
T A ior del ‘local. El espacio de consumo es agradable,
naturaleza aparecé rest(:'POS'l;lon 2 and?z de la calle. Por otro lado, la
din, lo que corrobora I A espacio controlado, un pequefio jar-
: obora la imagen de Brasilia como una ciudad artificial. Es

posible que la situacién haya sid paScacar
seunte aparece a la dere i i mon.tada por Scheier. Un segundo tran-
mestizos y, aparentememc h (S0 & observara la escena. Ambos son
¢, inmigrantes nordestinos. Tal vez ese segundo

ria Se i i =
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or siguen la pauta no solo de las formas modernas,
pretendian scr reconocidos como tales. El carac-
a moderna brasilefia las coloca en el centro del
comenzo a llamar la atencién del mundo en los
os de cufio estatal, como el Ministerio de Educacion y
en Rio de Janeiro, y el complejo Pampulha (1942), en
da se compara a la fuerza simbolica de la construc-
. nueva capital significé un nuevo paradigma de identi-
representado por los presupuestos de conocimiento y
marian a las imagenes de una naturaleza pujante. Las
| francés Marcel Gautherot entre el fin de los
an un papel destacado en esta historia.

magencs de Sche
i pien de remas qué
dela arquitectur
Esa arquitecturd

’ -

40 con proYet
937-1945);

Pero na

anos
Glud (1 :
lo Horizonte-

con de Brasilia. L
dad nacional, ahora

(e técnica, que se¢ su
fotos de Brasilia hechas por ¢
Jfios cincuenta y sesenta ocup

yna Brasilia para ser vista |
l trabajo de Marcel Gautherot en Brasil sigue dos vertientes —una vincu-

lda con la arquitectura purista y oOtra de impronta antropologica— que
guardan relacion estrecha con el periodo de su formacién como fotografo
on Francia, en los anos veinte y treinta.” En Paris, estudié Arquitectura y
Decoracion de Interiores en la Escuela Nacional Superior de Artes
Decorativas, entre 1925 y 1927; abandoné el dltimo afo para trabajar
como disefiador de una fabrica de muebles en Estrasburgo. En esa época,
Gautherot entrd en contacto con las obras de Mies van der Rohe, Walter
QYO_P'&US y Le Corbusier por medio de exposiciones de arquitectura. Se

Sln[‘l(') identificado, sobre todo, con las ideas de este altimo.
\’lhntre 1936 y 1939, Gautherot trabajé como arquitecto-decorador del
;ﬂ;ﬁgﬁ)gg‘l:zn:’ifvcétcll’aaiS, donde int.egr(') el eqpi.po dirigido por el an-
Fi }’r0)'cctos mu;}) yu ’;b‘a a organizar exposiciones etnogfaﬁcas,. fjl-
mper5 2 fotografiar Lfl)gra cos, m()b‘llla.[‘l‘()S, iluminacion y sena.hzauon.
accr"o)’mont;jcS i ;( mu's‘c‘o, al‘ principio para df)cumentar piezas del
2é90ca responsable d‘eE’(l)S{uoncs.'Alh conocio a Plcrlje szrge'r’, en aque-

O da micad da 7lori|t’0ﬁr|0 fotograﬁco de la lnstltuC}on.

tentaron |, A”iance.(ph e la década del treinta, los d(?s fotografos fre-
Proyeccign S, oto, una de las primeras agencias francesas con
nal. Los miembros de esta asociacion —Verger, Emeric

S

b
“Parg
4 Informga;

gucirg ( on detallada

coord.), O ofp sobre la trayectoria de Marcel Gautherot, véase Angotti-
0

fotografico, op. cit.
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Feher, Pierre Boucher y René Zuber— producian una fotografia dOCUmema]
identificada con el “retorno al orden”, entonces en boga en Francia, Italiq
y Alemania. En ¢l campo de la fotografia, eso significaba un alejamientg ¢,
las deformaciones y ambigtiedades surrealistas, de los angulos poco con-
vencionales y de la fragmentacion tipica de las vanguardias constructiyag y
de los fotomontajes dadaistas; por otro lado, significaba la adhesign al
preciosismo técnico, la clar.ldad'de la composicion, al gusto por el registro
de cuerpos atléticos y un intercs antropolégico por culturas “exdticas”
Gautherot no llego a integrar formalmente la agencia, pero particips de
exposiciones realizadas por el grupo y era amigo de sus integrantes.

En 1939 visité Brasil por primera vez para fotografiar el Amazonas 3
pedido del Museo del Hombre. En 1941, se radicé definitivamente en Rio
de Janciro; pronto paso a colaborar regularmente con el Servicio del
Patrimonio Histérico y Artistico Nacional (SPHAN), con la Comisién
Nacional de Folclore, creada en 1947, con la Campana de Defensa del
Folclore Brasilefio, a partir de 1958, y para empresas particulares, mas
alld de haberse convertido en uno de los principales fotografos de la emer-
gente arquitectura moderna brasilena.

La colaboracion con Oscar Niemeyer se inicié en los anos cuarenta,
cuando el fotografo documenté las obras del barrio Pampulha, en Belo
Horizonte. A partir de la posguerra, sus fotos de arquitectura brasilefia
tuvieron una amplia circulacion internacional. Ana Luiza Nobre considera
que la cgalldad plastica de sus imdgenes contribuyé decisivamente a la
divulgacion y a la valorizacion de la arquitectura moderna brasileia, “Al
punto que es dificil pensarla sin recorrer las imagenes de Gautherot™.?

| El fOFOgl'afO'nglStl'O Brasilia a pedido de Niemeyer. Fue comisionado por

¢l propio arquitecto y por la Novacap (Companhia Urbanizadora da Nova

C?&ltal_), de la cual Niemeyer fue director del Departamento de Urbanismo
u & o, ~ . . . o« =

::fran (1 itectura. También fotograﬁo la capital para agencias de publicidad

! fsas ¥y empresas, como Air France y Aérospatiale.?’

a formacid o : . . o2
e mauoz de Gautherot en Francia fue decisiva para la construccion
naima it iF 4 o e S

gen de Brasilia alineada con los propésitos estéticos de Niemeyer

—_—

2. 3 5 o
?}274 tlijl:,:j;|l}]°brc’ A eficicia do corte”, en Marcel Gautherot et al., O Brasil de Mareel
: [otografias (San Pablo, Instituto Moreira Salles, 2001), pp. 12-25, aqui p- 22.

i Al’la LUI a N 1
2 Obre, D()SS!G dc f)cs 1 - ‘
: Z qulsa S‘)b’e Ma’ Ccl (:ﬂM“761 ot (l \1 J : l
N[OI‘CIIa Sa"es, 2001 ). Manuscrito inedito.
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- ol centro de la discusion estaba el objetivo de los crea-
g Lici Cos i de producir una arquitectura y un urbanismo que fuesen
e. Sus proyectos para la capital se basaban en la
nas geométricas, vistas como valores plasticos uni-
ntizarian la claridad y el orden necesarios para
o lo define Le Corbusier en los libros centrales
na purista, Después del cubismo, de 1918, y Hacia una arqui-
: 1 1923.% Para el arquitecto francosuizo, el cubo, el

- 't
onocidos como A
(eco las fort

gara

dela doctr

lanzado € S . .
Wmm[’ csfcr'l el cilindro y la piramide —“formas primarias que la luz
A e dy o . T 5
cono, 1 | nitidas y rangibles, sin ambigiiedades”- serian bellas para
. , b =

ien [.-
rc\rela bier L« s . 4 »
EOdOS los seres humanos I)OI'(.]UC S¢ leen Llﬂrﬂlnente Y, por lo tanto,

constituyen 1a “propia C(mdiciép de lgs 91rtcsi1.‘>1215ticas."’.-‘2 . e

Licio Costa, guiado por Le (',orbu51.cr, creia qu<.: la cualidad pla‘s’tmi ‘c
la arquitectura seria capaz de dlfCl'CﬂClal"Iﬂ d? .la SImplc. cons,r,rucuon’. El
Jlemento plastico, junto con su “contenido lll‘l,CO y pasional > tendrian el
potencial de conferirle a la arquitectura un caracter perennc: aquello por
lo que habra de sobrevivir en el tiempo, cuando funuonall.m.:nte ya no sea
mis @til” . Carlos Martins observo que el concepto de civitas empleado
por Liicio Costa en el informe del Plano Piloto presupone la pretension de
perennidad, que en el texto aparece por medio de la idea de monumenta-
lidad, la “conciencia de que vale y significa”. Si la ciudad es un organismo
mutable, el centro civico de la capital, el Eje Monumental, deberia aspirar
ala condicion de perennidad —que seria dada por la monumentalidad—
propia de la obra de arte.*

En el texto “Declaracion”, publicado en Mddulo en 1958, Niemeyer
comenta las directrices de sus obras en Brasilia y hace un balance de su

—_—

30, . . i . 2
gedec Ozenfant y Charles-Edouard Jeanneret, Depois do cubismo. Ozenfant ¢
Jeanneret (San Pablo, Cosac Naify, 2005).

T 1
; Le Corbusier, Por uma arquitetura (San Pablo, Perspectiva, 1998).
5 ”}Id_‘ Pp. 1 1_’13

By .

Lici ~ - i - inistea
ulo C-O“a’ Consideracoes sobre arte contempordanea (Rio de Janeiro, Ministeria da

2620 ¢ Cultura, 1952).

" ldem,

3%
X Car .
los A Ferreir

prerto Condury
Taneq (Sap, p

- . . ; (g 2 » en
a Martins, “Lucio Costa e Le Corbusier: aﬁnldadc’s. ch.tw';s ,’; o
R et al., Um modo de ser moderno: Liicio Costacea critica contenif
ablo, Cosac Naify, 2004), pp- 71-82.
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(rayectoria.® Segtin e! autor, las criticgs internacionales a gy ¢
partir de 1945 y un viajc a FterDa en 19;‘5‘5 lo [lgxfaro,1 a un pr
revision que resulto en la l)usqu?da QC la “concision y la pureza» Bl
quitecto paso a perseguir la “snm’phﬁ.caaon de la forma plastica» yz
proyectar edificios como geom(-—:tnas simples y compactas revestidyg d
una superficie blanca y lisa. Niemeyer habla de simplificacian, pureyac
concision, geometria, unidad y armonia como los parametros parala r(;a’
lizacion de una arquitectura de caracter eminentemente plastico. Citg di:
rectamente una frase repetida diversas veces en Hacia una arquitectyrg
como un mantra: “La arquitectura es un jucgo sabio, correcto y magniﬁcc;
de los volimenes reunidos bajo la luz”.

Marcel Gautherot tradujo en términos fotograficos el caracter de pe-
rennidad de la obra de arte monumental que se le quiso dar a la capital,
En sus fotos, hechas bajo un sol radiante, un mundo de formas geomg-
tricas modeladas en claroscuro y atmosfera limpida inspira levedad y
orden. Ellas le confieren al centro civico de Brasilia un aura de valor
perenne y universal (fig. 6.5). Ese distanciamiento de lo que es contin-
gente y transitorio se sugiere, por un lado, por la tapa blanca y lisa que
cubre de forma homogénea las obras de Niemeyer; por otro, por el tra-
bajo de Gautherot en la captacion de la luz. Un procedimiento decisivo
es la creacion de una especie de equivalencia entre las lineas aéreas del
cielo y el suelo, por medio de la utilizacién de filtros que equilibran las
diferentes intensidades de luz en la escena. Ademas, para representar los
monumentos de la capital, Gautherot prescindié de los angulos “de
arriba” y “de abajo” caracteristicos de algunas vertientes de la fotogra-
fia moderna. En un paisaje dominado por la linea del horizonte, le dio
movimiento a las imagenes: se aproximo a las construcciones y explord
las lineas oblicuas formadas por las conocidas rampas de los palacios de
Brasilia. Pero, a pesar de los vértices agudos y de las sombras cortantes
las fotos de Gautherot nunca abandonan el sentido de ortogonalidad,
claridad y orden. '

En Brasil, a lo largo de los afos cincuenta y sesenta, sus fotos de Bra-Slllil
fUl?ron publicadas en Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Pldsticas;
editada por Niemeyer, y, en menor cantidad, aparecieron también en 1

rabaio i
0cCeso (e

36. H & 9’
Oscar Niemeyer, “Depoiment 0”, Mddulo: Revista de Arquitetura e Artes Pldsticas
febrero (1958): 3-6.
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6.5. MARCEL GAUTHEROT, Palacio do Congresso Nacional, ca. 1960.
Acervo Instituto Moreira Salles.

~ Q ‘hi 1 li'
revista Brasilia, de la Novacap. En el exterior, fucron exhibidas en pub

. . iourd hui
caciones como The Architectural Forum, Arts & Architecture, A"/O-Stas la
; 5 . ot s revi <
Art et Architecture y L’ Architecture d’Aujourd’hui. En Stazs al fuc’ntC
5 ~ 191 -1
fotografia tenia gran protagonismo y era casi siempre la princip

de informacién sobre los proyectos. el

Dirigida por Niemeyer, Médulo estaba vol<.:ad3 prmup;l m s
divulgacién de los proyectos del propio arquitecto. La reteren t;s ki
tes en el titulo no sefialaba solo la divulgacion delonias e;roerr:m de las
zona, sino, sobre todo, la idea de que la arquitectura i]s L;:arcvisra la no-
artes plasticas. A lo largo de los primeros nueve anos dc ogcarNiémeyﬁ:
€i6n de arquitectura como arte fue claborada en textos d¢



182 HISTORIAS LATENTES

c 37 . e
Cardozo,” y reforzada por su proyectq

Licio Costa y Joaquim : | |
ista solian someter las imagenes

Los disefiadores a cargo de larev 30
A - rerferencias que terminaban por enfatizar
ficas a una scrie de interf q " Rie "o

grafico y abstracto. En aquel contexto, las caracteristicas formaleg de I
fotos de arquitectura de Gautherot —la luz suave y modeladora, SOmbra:
de aspecto gra’ﬁco y estructura compf)s_ltlva geomeétrica— surgian comg
pruebas visuales de los aspectos escultoricos de la arquitectura.

La tapa de la Médulo nimero 13, con una foto de Gautherot y la dispo-
sicion de Arthur Licio Pontual, es una de las soluciones graficas mas jnge.
resantes de la revista y un buen ejemplo de como la fotografia cra trabajada
con libertad por los disefiadores. A pesar del aspecto abstracto, Ia foto
dentifica la estructura metdlica de un edificio en construccion. En |a tapa
de la revista, Pontual sintetiz6 el objetivo de mostrar arte y arquitectura
como una amalgama indisociable al crear una analogia con la pintura de
Mondrian. El fondo blanco de la foto se colored con rectangulos azules,
verdes y rojos con el estilo del pintor neerlandés generando un efecto de
formas planas que minimizan la profundidad de la imagen original. Foto
y tapa remiten a la tesis de Max Bill de que el aspecto visual de las edifica-
ciones técnicas fue uno de los impulsos fundamentales del arte construc-
tivo (figs. 6.6a y 6.6b).**

En los afos cincuenta y sesenta, la construccion de Brasilia también fue
tema de una serie de exposiciones itinerantes, muchas de ellas promovidas
por la Division Cultural del Ministerio de Relaciones Exteriores, que te-
nia a los diplomaticos Wladimir Murtinho y José Osvaldo de Meira Penna

gréﬁC()‘
fotogrs.

7. Véase, Eor ejemplo, Oscar Niemeyer, “Convidado pelo Centro de Transmissocs Fran-
gsas...“, M(idnt"n: Revista de Arquitetura e Artes Pldsticas 1, marzo (1955): 35 Licio
A(:tscfj’l’[ d?zii«;jugl,mo ca s?;iu_iade contcmporﬁn@ ” Mddulo: Revista de /_‘\rquitemm e
tura brasileira” ’A;(g‘;“ﬁ ( X 35): 17-24; Oscar Niemeyer, “l’fol?lcrx1;1s atuais da arquite-
et Ca;d(;z() “;l)(): \CU.ISEG ‘dc‘ Arqm‘tctffr.a ¢ Artes Pldsticas 3, d.lc;‘cn'l‘!)re (j.%';)f
R uitc;u 015 ‘tplfordl(‘)s da historia da arquitetura brasileira”, ‘Mudu r”)
Médulo: Reu‘iqsta de X’ ¢ Artes Plasticas 4, marzo (1956); Oscar Niemeyer, L)‘cpolmcnt(‘)‘}\,
aftelc a educagio” ;jl]z::‘t;cjum [ A.rles P[asttcas_9, febrero (1958): 3-6; Lucio (ps_m,b
(1959): 26-31: OSCa’r N(') e Rc:f}{,sm de Arquitetura e Artes Pldsticas 16, diciem :;c
Arquitetura ¢ Artes Pld iemeyer,. “Forma ¢ fungao na arquitetura”, Mdédulo: Revista d¢

. : asticas 21, diciembre (1960): 2-7.

* Max Bill,

ord.), Proj - ma
rd.), Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962 (Rio de ]E\nciro—San P

Muse !
pp. ;(;)-.(sz.mtc Moderno do Rio de Janeiro/Pinacoteca del Estado de San Pablo, 1977)

“0 0

ensa ati B z i
p mento matemadtico da arte de noss tempo”, en Aracy magdl E:Io
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6.6b. Marcel Gautherot, Detalle
de estructura metdlica de
los nunisterios, 1958. Acervo
[nstituto Moreira Salles.
s.62. Tapa de Modulo: Revista de
Arquitetura e Artes Plasticas, nro.
13, abril de 1959, Rio de Janeiro.
Proyecto grafico de Arthur Licio
Pontual a partir de fotografia
de Marcel Gautherot. Biblioteca
FAU/USP.

como los principales solicitantes. El objetivo de esas muestras —que Viaja-

ron por América Latina, América del Norte, Europa y paiscs orientales-
ustificara la construccion de la

era establecer un discurso historico que | _
cidad de Brasil de realizar el

nueva capital y, sobre todo, afirmar la capa
emprendimiento.

En una declaracién a Ana Luiza Nobre, Wla
importancia de la colaboracion de Gautheroten las

dimir Murtinho resalta la
acciones de [tamaraty:

a finales de los anos 50, en el
adquirimos por parte de
a embajadas de Brasil en
todas seleccionadas de
us fotos enel Pabellon
cuyo proyecto era de

Tuve contacto con Marcel Gautherot
Ministerio de Relaciones Exteriores. En 1959-60
¢l un gran niimero de tomas, que¢ fueron enviadas

todo ¢l mundo. Creo que eran 100-120 imagenes,
58, ya habiamos utilizado s

su archivo. Antes, en 19
n Internacional de Bruselas,

de Brasil en la Exposicio
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Sérgio Bernardes. Estas fotos componian grandes
: ; ; ' randes pap,
algo gigantesco, muy impresionante. | 1 El NF ‘eles
g} > . AN ! ln‘ .
Exteriores siempre tuvo el mayor interés por el ¢t Ll
r

nos ayudé mucho a representar a Br

o !
abaj de Relacion
asil R l . <JO dc ‘"‘Uthe ‘

sil en el exterjor3 rot, |

Lt

La documentacion sobre la participacién de las fotografi
en las muestras realizadas por el Ministerio de Relaciol
escasa. Destaco aqui dos de ellas. En 1962, por ejemplo, ¢
ganiz6 y produjo Spotlight on Brazil, una gran eXPOSici(’;ne ltsmaraty O
culturales y econémicos del pais, presentada en diversas cij?l :IC aspectog
mericanas, con el objetivo de ampliar las actividades ¢ Ao
Estados Unidos. merciales con
De alcance extremadamente amplio, la muestra incluja secciones d
y arquitectura (del barroco al contemporaneo); productos alimenticiz;,ﬂ-rf[ic
latelia; joyas y plec!ras preciosas; industria cultural (cine y prensa); mﬂgi,ca.
folclore; turismo; infraestructura ferroviaria, maritima y rutera; mineria?
bancos; goma; etcétera. Marcel Gautherot participé de la muestra Cor;
aproximadamente 60 paneles fotograficos sobre arquitectura brasilefia
La Mddulo nimero 32, de marzo de 1963, informa una exposicion iti-
nerante sobre arquitectura brasilefa inaugurada en Bratislava, entonces
Checoslovaquia. La muestra ya habia sido exhibida en Varsovia y Praga,
y seguiria por ciudades de Polonia, Austria, Yugoslavia, Rumania, Bulgaria
y la Unién Soviética. Organizada por el Departamento Cultural y de
Informacioén del Ministerio de Relaciones Exteriores y proyectada por cl
estudio Magalhdes+Noronha+Pontual, la exposicion fue dividida en tres
secciones (barroco, arquitectura contemporanea y Brasilia) prescntadas
por medio de noventa ampliaciones fotograficas de 1 x 1 metro, de Marcel
Gautherot y Michel Aertsens.*'

as dC Gauthcl_m
nes Exterjgpe o

39, ia : :
Nobre, Dossié de pesquisa sobre Marcel Gautherot, op.cit. ol
a. Fucnte: Arctty Ruy
« Relatéﬂo de
Iight ot

- Segiin el relato del productor cultural Ruy Pereira da Silv
Ministerio de Relaciones Exteriores, Brasilia. Titulo del documento: -+ Spo
Pereira da Silva sobre trabalhos de seu setor na organizagdo da o
Brazil. Rio de Janeiro, 11 ene. 1962”.

gl An‘(')n_imO, “Arquitetura brasileira na Europa”, Modulo: Rey
Plasticas 32, marzo (1963): 60-61.

i e
ista de ArquitettT© A
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Desde ¢l punto de vista del disefio, las muestras brasilefias se basab
en la estérica de sesgo constructivista desarrollada por artistas cor::n
Walter Gropius, Hcrbert Bayc.r, Marcel Breuer y Laszlg Moholy-Na :
las décadas del veinte y el treinta, aplicada a proyectos de ferias y cg: ‘;“
siciones. Como menciona Wladimir Murtinho sobre [a Exposic?('m
[nternacional de Bruselas, la fotografia participaba de las muestras con
ampliaciones de gran po’rt-e y alta calidad técnica. En los afios cincuenta
y sesenta €sas fueron lias UG ocasiones en que lasimagenes de Gautherot
fueron mostradas asi. Como en las revistas, el propésito de la imagen
fotografica era confundir su propia belleza con la belleza de las obras
arquitccténicas (o personas, ciudades, frutos, danzas folcléricas, etc.) re-
prcscntadas, para darle acceso a una realidad idealizada.

En paralelo a los registros de las obras oficiales en el Plano Piloto, rea-
liz6 un conjunto de aproximadamente 70 fotografias del asentamiento
popular conocido como Sacolandia. El nombre del lugar hacia referencia
a las chozas instaladas alli, hechas con pedazos de madera y bolsas de
cemento vacias. En una de sus pocas declaraciones, en 1989, el fotografo
cuenta que tenia la intencién de publicar un libro sobre Sacolandia, pero
nunca encontré editoriales interesadas en el proyecto.®

Una Brasilia que quedo fuera de circulacion

A pesar de las propuestas del Plano Piloto, Brasilia se convirtio en un mi-
crocosmos de los problemas sociopoliticos del pais: reprodujo privilegios,
formas de explotacion de la fuerza de trabajo, malas condiciones de vi-
vienda para los operarios y sus familias. Gustavo Lins Ribeiro, en E) ca-
pital da esperanca: a experiéncia dos trabalhadores na construao de
Brasilia,® explica que la afluencia de inmigrantes la ciudad se dio tanto
de forma espontinea como organizada por iniciativas privada§’Y publi-
cas. Principalmente en los primeros momentos de la construccion, entre
fines de 1956 y comienzos de 1957, cuando la zona Fodavna esta-ba ais-
lada, muchos trabajadores llegaron por cuenta propia, solos o o slus
familias, sin garantias, en busca de empleo directamente junto cot as

—_—

2. . . - o Museu do Folclore,
Lygia Segala, entrevista con Marcel Gautherot. Rio de Janerro,

07.12.1989. Acervo Instituto Moreira Salles.

43, h kY : B
Gustavo Lins Ribeiro, O capital da esperar¢a: @ chgwg,:s(i';ia
tru¢ao de Brasilia (Brasilia, Editora da Universidade de br >

os trabalhadores na cons-
2008).
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constructoras. El flujo organiza}do se daba’ por medi? d<.3 capacitadopes &
mano de obra —empresas particulares u 6rganos publicos— con |3 tareg
de contratar operarios de acuer.do con las demand.as de la obra. Eran res-
ponsables por ellos c‘iesde su salida del lugar de origen hasta g, ingresq &
la actividad productiva. e

Los 6rganos de capacitacion privilegiaban el em'pleo de hombyeg j6ve-
nes, saludables y sin familia, que c':ntonces eran instalados ep Candap.
golandia, el campamento de operarios de Novacap, o en la Vilg Plana[to,
la zona reservada a los alojamientos de las constructoras Privadas, estry.
tégicamente localizada en los alrededor(?s del Eje Monumenta]. Tanto Jog
campamentos de Novacap como los privados ponian a disposicign unas
pocas viviendas para operarios con familias, ya que solo los Profesionales
mis calificados obtenian ese privilegio. En Brasilia, donde Ja poblacign
era predominantemente masculina, los hombres vivian subordinados 5 la
esfera de produccion, sometidos a un intenso ritmo de trabajo y bajo Jas
reglas de alojamientos administrados por los patrones. Para soportar esa
condicién, muchos asumian el riesgo de traer a sus familias para la capital
en construccion.

Sobre todo, a partir de 1958, cuando una fuerte sequia que golpeo al
Nordeste estimul6 la inmigracién de millares de familias carenciadas, los
problemas de vivienda en el cantero de las obras se volvieron criticos. Sin
condiciones de pagar los altos alquileres del Nicleo Bandeirante, muchas
familias iniciaron la ocupacién irregular de las zonas del cerrado sin nin-
guna infraestructura para recibirlas, en terrenos alrededor de la construc-
cién, muchos de ellos cercanos al Nucleo Bandeirante. Esas invasiones
fueron conocidas como Sacolandia. En una tentativa de administrar el
problema, las autoridades pasaron a estimular la concentracién de cam-
pamentosen la llamada Vila Amaury, una zona cercana al Eje Monumental
que debia desaparecer después de llenar el Lago Paranod.

Con encuadres frontales, luz intensa y contrastada, las fotos c-le
Gautherot en Sacolandia exponen con crudeza la precariedad y la miseria
del lugar (fig. 6.7). En Ia foro de la madre con los hijos posando pasiva-
mente frente 3 sy casy andrajosa, la textura de sus ropas se confunde <ol
la~Vegetacién del tipo bosques estacionales y pastizales del cerrado brast
I?nq Y Ia basura. Esta imagen muestra un ambiente de naturaleza hos“l.y
tispida, no se parece ep nada a la atmésfera limpida de las fotos del Eje
Monumenta], donde la figura humana aparece para dar escala @ %
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: i oreira Salles.
6.7. MARCEL GAUTHEROT, Sacoldndia, ca. 1958. Acervo Instituto M

“bi utherot
arquitectura. Aqui, el foco son las personas en su hablt:‘:; s(j;re s
asume una retérica visual documental, su infencl.on pa;e:?vian en la peri-
descriptiva. Para registrar las familias d(? ’operaHOS quio visual probable-
feria del Plano Piloto, el fotografo trabajo un reI}jICrtO[;re diferente de las
mente ligado a su experiencia en el Museo'del lo'rzstit;dén fue un am-
referencias visuales puristas. En los afios treinta, a 1lo {a y de la etnogra-
biente de debate sobre los parametros dela antfzz(:axsoner a las culturas
fia modernas, sobre las formas de documentat ;’0 se dedicé al registro del

10 europeas. Desde 1940, en Brasil, el fotogra
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trabajo, de las viviendas y de las fiestas populares, principalmente en ¢
Norte y el Nordeste. Por lo t_anto, a lo largo de tO('jE’l Su trayectoria gran
parte de su actividad estuvo llgada ala dOCL.lmentamon denlas condicione
de vida de poblaciones carenciadas. La serie sobre Sacolandia puede S
vista dentro de este campo de intereses.

Estas imagenes se volvieron publicas solo recientemente, a partir de los
afios 2000, por medio de libros y exposiciones que ampliaron las interpre-
taciones sobre la actuacion de Gautherot en Brasilia.* La situacién ilusgrg
bien cémo un archivo tan grande como el de Gautherot —un total de cercy
de 22.000 negativos al cuidado del Instituto Moreira Salles— est4 cons- 1
tantemente sujeto a resignificaciones y nuevos recortes. Las 70 fotos de
Sacoldndia, incluso aunque constituyan un conjunto relativamente pe-
querio en el montén de 3.500 imagenes realizadas por el fotdgrafo en la
capital, se convirtieron en un importante contrapunto al caricter oficial _
de la mayor parte de sus registros de Brasilia. Distanciadas de una estética '
identificada con las vanguardias, ellas amplian el panorama multifacético '
de la fotografia moderna en Brasil. Como en la mayor parte de los pafses
latinoamericanos, el proceso de modernizacién del pais fue incipiente y
heterogénco, también generador de imagenes indeseadas.
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* Véase Angotti Br asilia

-Salgueiro, O ofho fotografico, op. cit.; Sérgio Burgi (coord.), 4

e M
arcel Gauthery (San Pablo, Instituto Moreira Salles, 2010).




