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“O 
clique francês do Brasil”.1 

Esta referência qualifica cá 

e lá, na imprensa carioca 

novecentista, o trabalho do fotógrafo Mar-

cel Gautherot (1910-1996).

Das suas frequentes viagens documen-

tárias por todo o país, entre os anos 

1940-60,2 revela séries de imagens que, 

processualmente, afirmaram-se, por um 

princípio de diferenciação,3 como ícones 

nacionais, não raro escolhidas e usadas 

nas narrativas ilustradas oficiais, nos 

debates sobre o patrimônio cultural, em 

selos, calendários e notas de dinheiro, em 
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exposições etnográficas. Esse “fazendeiro 

da luz”, nos termos de Carlos Drummond 

de Andrade,4 transcreveu fotograficamente 

debates sobre a cultura brasileira,5 sobre a 

circularidade tensa entre tradição e moder-

nidade, que animavam então intelectuais 

e artistas. Esses debates se objetivavam 

no mercado editorial de títulos nacionais,6 

nas políticas de instituições públicas liga-

das a serviços culturais, nas exposições 

internacionais.

O Brésil, nas pré-visualizações de Gauthe-

rot, desenhava-se das letras de Jorge Ama-

do, da leitura feita em Paris de Jubiabá,7 

terra morna e mestiça, dos mistérios, das 

promessas políticas. Das suas primeiras 

aproximações com o país, viajando pela 

Amazônia, no final dos anos 1930, o que 

o seduz, ele revela, é a largueza das matas 

intrincadas e das águas, o excesso da luz. 

Tal como o México, que visitara em 1936, 

celebrado no filme de Serguei Eisenstein,8 

o Brasil revelava-se na sua diversidade, 

para o fotógrafo, ao longo dos anos 1940-

50, de um modo especialmente instigante. 

No tempo presente, era possível localizar 

e fixar os momentos distintos de toda uma 

história cultural figurada; podia-se, ainda, 

flagrar sociedades indígenas isoladas, ar-

quitetura e festas populares impregnadas 

do catolicismo ibérico colonial, crenças 

e práticas rituais de escravos trazidos 

da África, arranha-céus nas cidades mais 

modernas e, enfim, o projeto de Brasília, 

marca nova do “país do futuro”. No livro 

Brésil,9 editado em 1950 por Paul Hart-

man, em Paris, no qual Gautherot publica 

algumas imagens com os fotógrafos Antoi-

O profeta Daniel, escultura de Aleijadinho  
em Congonhas do Campo, Minas Gerais, fotografia de Marcel Gautherot
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ne Bon e Pierre Verger,10 essa abordagem 

pontua de certo modo a seleta de fotos. A 

diversidade paisana explica-se por “gêne-

ros de civilização”, estágios culturais, ter-

ritorialmente circunscritos e estreitamente 

imbricados por uma lógica evolucionista 

que acompanha a economia e a política 

das frentes de expansão.11 O movimento 

no espaço reconstitui e valora um sentido 

de tempo, de longa duração.

É a experiência de deslocamento que 

mobiliza Gautherot na escolha do seu 

ofício – “a fotografia surgiu antes de tudo 

do meu desejo de viajar”.12 Diferente de 

outros tantos profissionais do período, 

que apostavam na fotorreportagem e nas 

coberturas internacionais – como Cartier-

Bresson, Pierre Verger –, ele escolheu o 

espaço físico e social brasileiro como tema, 

como campo de exploração, colocando em 

foco a variedade de paisagens e de tipos 

humanos do país, a arquitetura barroca, 

vernacular e moderna, o trabalho e as fes-

tas populares devocionais e profanas. Suas 

fotografias vão interessar, especialmente, o 

movimento folclórico e o serviço de defesa 

do patrimônio histórico e artístico nacional.

Apresentado às rodas modernistas no 

Rio de Janeiro, a segmentos da elite bu-

rocrática do Estado Novo interessados 

no registro, preservação e consagração 

de bens culturais “nossos”, Gautherot 

começa a tecer sua rede de relações, de 

recomendações e de encomenda de fotos. 

Mais tarde, suas fotografias serão escolhi-

das para apresentar e divulgar o país no 

estrangeiro, distribuídas a representações 

do Brasil por iniciativa do embaixador Wla-

dimir Murtinho. “Trabalhei também para o 

Itamaraty [1959-60]”, lembra Gautherot. 

“Fiz quatrocentas fotografias [sobre o 

país], multiplicadas por cinquenta porque 

eram cinquenta embaixadas no exterior. 

As fotos foram mandadas para lá.”

São de Gautherot os grandes painéis com 

ampliações no Pavilhão do Brasil – projeto 

de Sergio Bernardes – na Exposição Inter-

nacional de Bruxelas, em 1958.

Tínhamos uma sala só do folclore e da 

arte popular. Fora disso, houve a expo-

sição sobre Brasília em Paris [no Grand 

Palais] e outras menos importantes. Eu 

trabalhava sobre o Brasil para revistas 

francesas. Tudo sobre o Brasil. (...) 

Detesto a fotografia espetacular. Eu me 

interessava mais pelo povo.13

Gautherot criticava, especialmente, os 

quadros de efeito montados pelo fotojor-

nalismo sensacionalista. Sua “concentra-

ção”14 descritiva, no mais das vezes filtra-

da por uma construção estética apurada, 

por um senso de exaustividade, sublinha 

seu interesse declarado pela fotografia 

como modo de observação, de registro e 

de preservação do acontecimento, como 

“forma de retenção”, sedimentação da ex-

periência vivida enquanto ponto de partida 

ativo para o presente.15

Esse estilo documentário16 de Gautherot 

define-se, fundamentalmente, em Paris, 

diante de experimentações e prescrições 

técnicas em torno da especificidade da 

linguagem fotográfica, no período entre-
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guerras. Descartados os efeitos de decal-

que pictórico pela máquina, celebrados no 

impressionismo fotográfico,17 assiste-se, 

nos anos 1930, ao interesse crescente na 

Europa e nos Estados Unidos por essa “arte 

da reprodutibilidade”, que ganha espaço 

na imprensa, na publicidade, nos museus, 

nas grandes exposições.

No bojo do modernismo alemão, a propos-

ta de Albert Renger-Patzsch (1897-1966), 

da Nova Objetividade, mobiliza fotógrafos, 

estudiosos, colecionadores. Importa uma 

“arte das superfícies”, a exatidão, a niti-

dez das linhas, a simplicidade no enqua-

dramento e na composição, o detalhe, a 

beleza das formas elementares. Gautherot 

atenta também para os ensaios de László 

Moholy-Nagy (1895-1946), professor da 

Bauhaus, esteio da Nova Visão:18 os en-

quadramentos afoitos, o jogo de sombras 

à beira da abstração, a “multiplicação do 

mundo pelos ângulos inusitados”, como 

sentenciava a fotógrafa alemã Germaine 

Krull19 (1897-1985). A câmera é percebida 

aqui como prótese visual, permitindo ver 

mais e melhor.

Neste quadro de referências, as noções 

de arquitetura são fundamentais para a 

força expressiva da composição fotográ-

fica: “Uma pessoa que não entende de 

arquitetura não é capaz de fazer uma boa 

foto”,20 afirma Gautherot.

Cabe informar que, em Paris, ele frequenta 

o ateliê de arquitetura da Escola Nacional 

de Artes Decorativas (1925-27), acompa-

nhando com entusiasmo as ideias moder-

nas de Le Corbusier.21 Inicia-se no desenho 

de móveis e, posteriormente, nos meios 

de expressão – o “grafismo” e a “plástica” 

– da nova museografia francesa. Colabora 

na redefinição das exposições etnográficas 

no Museu do Homem.22 Concebido como 

parte da Exposição Internacional de 1937, 

este museu-laboratório, sob a direção do 

antropólogo Paul Rivet23 e de Georges-Henri 

Rivière,24 reunia vários etnólogos, frequen-

tadores dos seminários de Marcel Mauss no 

Instituto de Etnologia da Universidade de 

Paris, criado em 1925. Nessas discussões, 

precisa-se uma metodologia para o trabalho 

de campo,25 a coleta e a análise de dados 

com implicações na museografia científica, 

pautada pelo rigor documentário. Nas pres-

crições de registro, próximas à estética da 

Nova Objetividade, o sentido da chamada 

fotografia etnográfica – objetiva, nítida, 

com enquadramento simplificado – estaria 

voltado para a contextualização, o detalhe, 

a descrição dos objetos como pièce à con-

viction. Importavam assim informações de-

talhadas sobre a produção e o uso material 

e simbólico dos objetos, sua localização 

e área de difusão. As tomadas sur le vif, 

apesar das múltiplas intervenções, produ-

ziam a crença na autenticidade da imagem 

mecânica, a aposta na invisibilidade do 

observador. As fotos de objetos funcionam 

por uma retórica de substituição.

Nas narrativas expositivas, o uso de foto-

grafias se fazia em ensaios descritivos, em 

contraponto à exibição de objetos, como 

imagens síntese que titulam as salas, como 

elemento para a troca de informações,26 

como orientação e modelo para a realiza-

ção de maquetes e dispositivos cênicos. 
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Benoît de L’Estoile chama a atenção para 

o lugar das fotos na economia dos museus 

etnográficos, oferecendo ao mesmo tempo 

uma referência e uma confirmação das 

práticas de reconstituição.27

Durante esse trabalho no Museu 

do Homem, como arquiteto 

decorador, Gautherot inicia-se 

no laboratório fotográfico com Pierre Ver-

ger. Viaja ao México em 1936, lugar de 

fascínio das vanguardas europeias, dos 

ditames surrealistas. Essa iniciativa, com 

apoio de pesquisadores do Museu, foi 

um marco decisivo na construção de sua 

identidade profissional como fotógrafo. 

Cartas depositadas nos arquivos dessa 

instituição28 são reveladoras de seus inte-

resses e dos preparativos da viagem. No 

México, entra em contato com fotógrafos 

modernistas envolvidos no movimento 

de renascimento cultural mexicano dos 

anos 1920 e 1930. Nas exposições e nos 

impressos, com preferência pelo preto e 

branco, esses profissionais colocavam em 

foco, principalmente, grupos indígenas e 

suas tradições, a vida cotidiana das classes 

subalternas, as figurações populares nas 

ruas e nas haciendas.

Gautherot, na entrevista que me conce-

deu, menciona, especialmente, sua visita 

a Lola Alvarez Bravo (1907-1993), esposa 

de Manuel Alvarez Bravo, referência maior 

da fotografia mexicana na paisagem, no 

portrait, no detalhe arquitetônico, na arte 

pré-hispânica.29 Nos anos 1930 e 40 ela 

excursiona pelo México sob os auspícios 

de agências federais como a Secretaria de 

Educação Pública e a Secretaria de Saúde 

e Assistência, fotografando populações 

rurais, publicando trabalhos em revistas 

como a Mexican Folkways, onde aparece-

ram também ensaios dos fotógrafos Tina 

Modotti (1896-1942) e Eduard Weston 

(1886-1958). As viagens para revelação fo-

tográfica do país ligam-se como um mosai-

co à arte de muralistas como Diego Rivera, 

Orozco e Siqueiros. Como parábolas óticas 

e poéticas, as diferenças culturais locali-

zadas trançam-se com reminiscências de 

tempos vários na história. Gautherot lá 

fotografa objetos de arte pré-colombiana 

do Museu Nacional, paisagens, tipos hu-

manos, arte e arquitetura.30

Do ponto de vista etnográfico, a experiên-

cia no México, o trabalho compartilhado 

com Verger, as discussões com Jacques 

Soustelle, etnólogo do Museu do Homem, 

instruem seu olhar e consolidam o seu 

“estilo documentário”, atento às represen-

tações nacionais.31

Sua colaboração na redefinição da mu-

seografia do Museu do Homem, dos usos 

da fotografia na etnografia descritiva, 

desdobra-se no trabalho que realiza, logo 

depois, para a montagem da exposição 

A casa rural na França (La maison rurale 

en France), no âmbito da Exposição In-

ternacional de 1937. Anuncia-se, nesta 

iniciativa, o Museu do Folclore, aberto no 

ano seguinte no Trocadéro.32 Patrocinada 

pelo Ministério da Agricultura e dirigida 

pelo geógrafo Albert Demangeon e por 

George-Henri Rivière, a mostra pretendia 

apresentar diferentes tipos de habitação a 
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partir de suas formas arquiteturais e de suas 

disposições topográficas.33 As fotografias 

e as maquetes foram fundamentais para 

a visualização e a contextualização desse 

esquema classificatório. Como matéria e 

subsídio para esta exposição, encontrei 

no arquivo do Museu das Civilizações da 

Europa e do Mediterrâneo (antigo Museu 

de Artes e Tradições Populares de Paris) 41 

fotos inéditas de Gautherot, sobre uma gran-

de fazenda industrial da região parisiense, 

a fazenda du Manet (Seine-et-Oise).34 Pelo 

que se conhece, trata-se do seu primeiro 

exercício mais sistemático sobre fotografia 

de arquitetura. Privilegiando uma luz ra-

sante, explora formas, volumes e relevos 

dos prédios. Os conjuntos construídos são 

tomados em perspectiva, em vistas diago-

nais. Registra as fachadas, os detalhes em 

primeiro plano. Decompõe, fotograficamen-

te, a fazenda sem perder o seu desenho 

relacional, os elementos do entorno. Nas 

unidades escolhidas, os fragmentos dos 

prédios vizinhos, a projeção de sombras 

oblíquas evocam, nas continuidades e nos 

contrastes, relações de correspondência, 

sugestões de totalidade. Nos seus enqua-

dramentos cuidados, hierarquiza informa-

ções, permitindo a compreensão não só da 

lógica do pátio fechado da fazenda (maison 

à cour fermée), mas também dos usos pro-

dutivos desses espaços tradicionais e suas 

mudanças. Estas aparecem marcadas pela 

técnica e pelos materiais de construção, 

atravessados por fios de eletricidade, pela 

chaminé da destilaria – sinais dos tempos 

novos. Algumas fotos foram ampliadas na 

exposição,35 já a série serviu de base para a 

construção de uma maquete, a peça de nú-

mero 11 na mostra, que mereceu destaque 

no catálogo (à página 15). A imagem ganha 

relevo nesses projetos expositivos como 

“encenação sintética”, visualização didática, 

“meio de falar ao mesmo tempo aos olhos, 

à imaginação e ao julgamento”.36 Nessa 

perspectiva, destacam-se, como sublinha 

Gisèle Freund, a fotografia monumental e 

a fotomontagem – séries em mosaicos foto-

gráficos – para “reflexão dirigida”.37

Esse trabalho metódico com o espaço, a 

luz e a imagem, ligado ao levantamento de 

dados em trabalho de campo e à ilustração 

didática, faz render o capital técnico já 

acumulado, apurando a sensibilidade per-

ceptiva de Gautherot na composição e no 

enquadramento fotográficos. “Fotografia é 

arquitetura”, insistia ele na entrevista que 

me concedeu.

Além de realizar esse trabalho de foto-

jornalismo científico, como classificaria 

mais tarde,38 circula pela Alliance Photo,39 

agência criada por Maria Eisner, em 1934, 

para divulgar e comercializar, internacional-

mente, imagens, distinguindo o trabalho e a 

autoria fotográfica. Participavam da AP René 

Zuber, Denise Bellon, Pierre Verger, Pierre 

Boucher, Emeric Feher, nomes de destaque 

da fotografia francesa do entreguerras. Em 

1947, Maria Eisner faria parte do grupo fun-

dador da Agência Magnum, junto com Henry 

Cartier-Bresson e Robert Capa.

Fotos de Gautherot, realizadas no México e 

na França, são publicadas nos anos 1938-

40 em revistas ilustradas francesas. Cabe 

destacar aquelas publicadas no álbum 
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Photographie, editado pela revista Arts et 

Metiers Graphiques, que reunia de forma 

original trabalhos dos principais fotógrafos 

internacionais da época.40 As imagens se-

lecionadas tornavam-se guias, referências 

para o treinamento do olho dos interessa-

dos em experimentar a câmera.

Em 1939, Gautherot vem para o Brasil que-

rendo flagrar os “aspectos tanto paisagísti-

cos como humanos da região amazônica, a 

fim de enviá-los para a coleção do Museu 

do Homem”.41 Com a guerra, porém, in-

terrompe suas incursões documentárias,42 

voltando ao Brasil, depois do primeiro ar-

mistício, provavelmente em companhia de 

Pierre Verger e “de outros franceses mobi-

lizados, na América do Sul”.43 Chegam em 

pleno Estado Novo, em um contexto de cen-

sura política e de controle de informações, 

pouco propício às viagens fotográficas. 

No Rio de Janeiro, entra em contato com 

intelectuais modernistas da cidade, como 

Rodrigo Melo Franco, Carlos Drummond de 

Andrade, Lúcio Costa, Alcides Rocha Miran-

da, Mário de Andrade, ligados ao Serviço 

do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional 

(sphan), recém-criado em 1937, no âmbito 

do processo de centralização autoritária do 

governo Vargas. O Serviço, vinculado ao 

Ministério da Educação e da Saúde, tinha 

por objetivo preservar e restaurar bens 

culturais representativos para a história 

oficial.44 A documentação fotográfica era 

uma demanda importante na instituição – 

como fica claro na correspondência entre 

Mário de Andrade e Rodrigo Melo Franco45 

–, usada como peça descritiva, elucidativa, 

de convencimento e de localização para 

processos de inventário, tombamento e 

obras. Buscava-se, em princípio, uma “re-

constituição por fotografias”46 de manifes-

tações históricas e artísticas, populares e 

eruditas, edificadas e não edificadas, que 

construiriam material e simbolicamente 

a identidade do Brasil. A imagem seria a 

linguagem da descoberta e da transcrição 

do objeto – objetos-tempo, nos termos 

de Daniel Sibony47 – com perspectiva de 

duração, provocando a lembrança crítica, 

a “memória ensinada”.48

Gautherot fotografa para o sphan santuá-

rios, fazendas e casas coloniais das cida-

des, marcas da arquitetura e da imaginária 

religiosa do Brasil colonial setecentista. 

Articula expectativas do “inventário do 

mundo visível”, apregoado desde meados 

do século XIX, à “utilidade prática” de um 

projeto oficial, vinculando, circunstan-

cialmente, o ver e o dever da memória.49 

No Arquivo Noronha Santos do Instituto 

Nacional de Patrimônio Histórico e Artís-

tico Nacional, Livros de Registro de Foto-

grafias,50 Série Inventário, a centralidade 

mineira se relativiza nos anos 1950. Ganha 

relevo a documentação fotográfica sobre o 

Nordeste, novo emblema da especificidade 

cultural brasileira, especialmente a partir 

da arte e das festas populares.51

O folclore brasileiro tem uma importân-

cia particular na produção fotográfica de 

Gautherot. Nas viagens pelo interior do 

país, ele acreditava encontrar um sentido 

maior, mais natural da alma brasileira. A 

ideia de “autenticidade”, como singula-
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ridade e permanência, aparece, no seu 

discurso, com uma dupla direção. De um 

lado, na sua preocupação com a “fideli-

dade visual”, a nitidez documentária que 

a técnica fotográfica permitia, evitando 

alterar a “pureza” formal e simbólica do 

“fato folclórico”. De outro, na procura do 

espontâneo, das pessoas “em situação”, 

fugindo das poses ensaiadas, dos olhares 

voltados para a câmera. Para além da 

finalidade descritiva, do senso utilitário 

inerente à foto documento, Gautherot 

aplicava-se na qualidade estética do tes-

temunho,52 valorizando a cena social em 

foco, produzindo e promovendo, nas re-

presentações do Brasil, a arte e a cultura 

dos subalternos.

“Deixo o povo viver quando fotografo a 

festa popular.” Nos espaços sociais po-

pulares, procurava passar despercebido, 

acostumando o outro com a sua câmera, 

negociando a sua invisibilidade.

Além da preocupação historicamente cir-

cunscrita com a autenticidade, importava 

para Gautherot a dinâmica dessas manifes-

tações, registrada em séries fotográficas. 

Procurava controlar e relacionar, no limite 

do tempo e do movimento, a composição, 

o background e a luz.

Na produção dessas séries documentárias, 

o fotógrafo aproximava-se das ideias que 

animavam os debates sobre folclore no 

país. Neles, os folguedos populares – dan-

ças, desfiles, autos e jogos, conservados 

Jangada na Prainha, Ceará, fotografia de Marcel Gautherot
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pela tradição oral e realizados coletiva-

mente – eram expressões privilegiadas 

para a observação e identificação dos 

processos de formação da “cultura brasi-

leira”. Representavam para o movimento 

folclórico, que então se articulava, seu 

“próprio objeto em ação”.53

Uma parte significativa dessas imagens foi 

utilizada, repetidas vezes, em publicações 

e exposições folclóricas.54 Tornaram-se 

convenções visuais sobre o Brasil de mea-

dos do século XX. Ver o folclore brasileiro 

é também percebê-lo através das fotogra-

fias de Gautherot sobre a vida social como 

arte documentária.55

“O folclore clássico vai desaparecendo, 

tinha de documentar isso!” O estatuto de 

verdade da fotografia via a foto como um 

meio de preservar a cultura material, as 

expressões e gêneros de vida.56 Especial-

mente as séries sobre patrimônio cultural 

material e sobre folclore são construí-

das, no seu estilo documentário, na sua 

percepção autoral, como fotografias de 

sauvetage (de salvamento). Importa guar-

dar do tempo pistas para um trabalho de 

restauração, como obra pública ou como 

ação política – uma espécie de resistência 

pela imagem – em oposição ao “acaso 

objetivo”. O sentido da perda, capital 

no discurso preservacionista, articula-se 

estreitamente ao ato fotográfico, “gesto 

patrimonial elementar”, como bem subli-

nha Tornatore.57 A foto em si já traz uma 

ausência, uma perda real, objetivada, do 

mundo sensível. Salva o fato pela aparên-

cia,58 o instante desprendido da história 

eventual, como meio e valor de rememo-

ração intencional.59 Nesses campos temá-

ticos, a iminência da perda de uma heran-

ça comum, ainda não consensualmente 

formulada, e a chance do registro decisi-

vo,60 esteticamente calculado, feito para 

emocionar, abrem possibilidades para 

deslocamentos simbólicos de bens cultu-

rais seletos. Fixam situações, estabilizam 

representações, produzindo e certificando 

uma memória compartilhada. Restauram-

se, assim, quadros ameaçados, autentica-

dos pela ancianidade, como itens fortes 

da nação ilustrada, inserindo-se na crença 

de um tempo largo da comunidade, como 

presente etnográfico,61 como patrimônio 

vivo. Tal estratégia de reconhecimento – e 

os usos da coleção Gautherot, em práticas 

discursivas diversas, indicam isso – de-

sencadeia novos interesses acadêmicos 

e políticos, produzindo e avivando sen-

tidos de referentes sociais e culturais. 

Benoît de L’Estoile chama a atenção para 

essas fotografias feitas como “etnografia 

de urgência” (salvage ethnography), que, 

guardando aspectos da vida cultural hoje 

raros ou completamente desaparecidos, 

podem tornar-se suporte privilegiado para 

práticas contemporâneas de reafirmação 

identitária. Autorizadas por especialistas e 

estimuladas pelo mercado de arte, edito-

rial e turístico, as reproduções fotográficas 

de objetos e acontecimentos circulam 

assim por espaços públicos ou privados, 

como herança virtual, memória portátil. 

Tornatore frisa que “a fotografia institui 

um lugar de memória deslocalizado, mó-

vel, ligado à pessoa, seja ela quem tira as 
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fotografias, quem as coleciona, quem as 

expõe ou ainda quem as vê ou recebe”.62 

Como peça ou como linguagem, miniaturi-

zam e aproximam totalidades complexas e 

distantes no espaço e no tempo. Guardam 

uma plasticidade de contingência, a con-

trassenso da pura abstração intelectual.

Gautherot investe nos dois níveis comple-

mentares da fotografia enquanto prática 

memorial. Nos seus próprios termos, pro-

cura, seletivamente, salvar o acontecimen-

to63 e salvar a integridade das fotos como 

objeto material, produzindo seu arquivo.64 

A acumulação das matrizes – ele vendia, 

com recorrência, cópias, guardando os ne-

gativos – sustenta seu interesse em prezar 

uma totalidade, o monopólio da produção, 

pressuposto para a monumentalização de 

sua obra.

O uso das suas imagens na etnografia de 

uma autoconsciência nacional, seguindo 

Lévi-Strauss,65 faz sentido como foto resí-

duo, referência de testemunho e nostalgia, 

e como foto resgate, uma reserva docu-

mental, onde está em foco a preservação, 

obrigação moral da memória.

Por outro lado, as fotos primorosas de 

arquitetura66 que Gautherot realiza so-

bre a construção de Brasília, a pedido 

de Oscar Niemeyer, e que o consagram 

como fotógrafo do movimento moderno 

brasileiro, revelam, metaforicamente, 

uma anunciação de futuro. Atualizam 

de certo modo, pela imagem, o texto 

Painel de azulejos de Athos Bulcão no Brasília Palace Hotel, fotografia de Marcel Gautherot, 1959
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crítico sobre a arquitetura francesa que 

apresentou nos seus vinte anos, no Con-

gresso de Sohlberg (1930), Alemanha. 

Nele, pautado nas ideias de Le Corbusier, 

faz a apologia de uma nova cidade, da 

“máquina de morar”, do cimento armado, 

da “construção que se insinua no sítio” 

e da “luz como base da arquitetura”. De-

fende o esprit nouveau do modernismo 

internacional.

As 2.500 fotografias do acervo de Gau-

therot na sua totalidade, despregado das 

contingências de sua produção, das di-

ferentes formas como as imagens foram 

apropriadas, revelam, para além de um 

imenso mosaico sobre o Brasil diverso, 

parte expressiva da biografia do fotógrafo, 

da sua história invisível. Olhares cruzados 

da França e do Brasil. Essa narrativa ico-

nográfica, apoio da sua própria memória, 

trajetos e trajetória, parece redefinir sua 

identidade, abrasileirando, apesar do so-

taque de fora, seu pertencimento e seu 

reconhecimento social.
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