M Escenas de la cultura moderna en argentina 1930-1935 *
Un edificio en sesenta imagenes

NoemiAdagio

(CIC-UNR)

Enjulio de 1933 el edificio Comega recién inaugurado (Avenida Alemy Corrientes, Buenos
Aires)? aparece retratado en una impactante serie de fotografias exteriores, interiores y de
detalles realizadas por Manuel Gomez reproducidas en Revista de Arquitectura y por
Roberto Carlos Baldisserotto publicadas en Nuestra Arquitectura. Nos interesan estas
imagenes no tanto para conocer el edificio —que ellas permiten-; sino para centramos en
ellas y comprender su especificidad. Nos perdemos en sus l6gicas como construcciones
visuales de la realidad y nos iluminan ‘miradas nuevas’ -que desde 1933 quedaron registra-
das alli, sin haber llamado la atencién de historiadores de la arquitectura y la cultura
moderna en Argentina-.

Estas fotografias simultaneas sobre el mismo objeto demuestran que aun en la funcién de
documentar un edificio, la mirada se hace singular, selectivay critica: la fotografia no es un
acto automatico, ingenuo o incontaminado. Estas dos miradas, igualmente modernas,
ponen en juego de distinta manera la subjetividad en la construccion de la imagen y
utilizan los medios a su disposicién bajo programas artisticos diversos.

Pueden inscribirse en el campo del «arte de la fotografia» que en el periodo seleccionado
(entre 1930y 1935) se debate por un lado, en la afirmacion de su existencia y por otro, en
la exploracion de sus posibilidades. Tanto en Argentina como en ambito internacional los
extremos de esta practica se ubican en un pictorialismo para acercar laimagen fotografica
a los resultados de la pintura de caballete y un «arte mecanico» que no debe privar a la
técnica fotogréafica de sus propiedades especificas.

Més alla del campo fotografico, el caracter artificial/cultural de las figuraciones que cons-
truyen estas imagenes «ponen en escena» una coincidencia de objetivos artisticos y
criticos entre fotografos, arquitectos y criticos y nos permiten tomar conciencia de intere-
santes presupuestos de la cultura local sobre la modernizacion del arte y la arquitectura
hasta ahora poco considerados.

1.

La extensa obra de Manuel Gomez Pifieiro (1900-1985) como fotdgrafo de arquitectura,
hace sélo diez afios fue destacada en un perfil general en una agenda ilustrada con parte
de su obra que constituye la Gnica referencia con la que contamos sobre el autor.® De las
veintiséis imagenes reproducidas en Revista de Arquitectura, en este escrito nos detene-
mos solo en algunas de ellas para sintetizar su modo de captar el espacio arquitectonico.*

Tapa de Revista de Arquitectura, julio 1933 | El Comega tomado desde Avda. Corrientes
Fotografia de Manuel Gomez Revista de Arquitectura, julio 1933, p. 279
Fotografia de Manuel Gomez

La fotografia elegida para la portada de Revista de Arquitectura tomada por Manuel Gémez
desde Plaza Roma (Alemy Lavalle) tiene en primer plano una casa de una planta -paralela a
la base de laimagen que por su posicion frontal no da idea de volumen ni de profundidad-, méas
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atras un edificio de siete pisos de la primera década del siglo y detras de ese entorno
historico emerge el Comega con sus veintiln pisos altos. Delante de todo, unos autos
estacionados connotan el ritmo de la vida urbana. En un conjunto de variedad de formas,
la geometria del edificio se destaca y singulariza por su simplicidad formal acentuada por
sus tonos claros. A pesar de la repeticidn ritmica de los vanos idénticos que aparecen en
ambas fachadas con variantes de tonos, el edificio se lee como una forma Unica. Las
interrelaciones plasticas redundan en la demostracion de la simplicidad del edificio y en
su claridad visual dentro de la imagen. El peso del arbol en la derecha, compensa la
variedad de situaciones de la toma que se presenta en una apariencia texturada y oscura
frente al acabado pulido del nuevo edificio. La lectura de los elementos visuales viene
determinada por el orden de la composicion: de la planta baja a los siete pisos y de alli al
Comega con todo su desarrollo vertical (ubicado en dos de los tercios izquierdos). Parte
de la imagen es tapada en la toma por la arboleda y otra parte es tapada por las letras
sobreimpresas del nombre de la revista en primer plano; por lo tanto, la tapa de la publica-
cion queda conformada por dos operaciones sucesivas -la del fotégrafo y la del editor- que
se potencian para resaltar la importancia del nuevo edificio.

Otratoma de Gomez que circunscribe el edificio en el entorno urbano es la que se repro-
duce sola a pagina plena en Revista de Arquitectura, pagina 279. El Comega, desde un
punto de vista peatonal por Avenida Corrientes, queda enmarcado por dos edificios en
sombras. La hora en que fue realizada la toma define una sombra en el cuerpo central del
Comega sobre Avenida Alem que permite leer claramente los volimenes que lo confor-
man. Gémez construye una imagen que contiene una separacion constante entre la cor-
nisa del edificio de la derecha en sombra lograda en negro absoluto con la direccion de la
calle, lo cual redunda en una profundizacion de la fuga. En esta fotografia Gomez logra
individualizar y resaltar el Comega en relacion al entorno urbano en dénde se inserta y
para lograrlo de modo acabado recurre a manipulaciones en el copiado de laimagen: es
destacable un trabajo de apantallado para lograr detalle en la vereda, en los autos de los
primeros planos y en los planos del edificio expuestos al sol directo y un trabajo de
pincelado sobre los detalles del edificio en primer plano de la izquierda que quitarian
protagonismo al edificio objeto de la toma.

De acuerdo a lo visto, podemos decir que Manuel Gbmez propone leer la modernizacion
de Buenos Aires por contraste con el pasado, en relacion al conjunto de las construccio-
nes temporalmente acumuladas y en este sentido aparece una idea de contextualizacion
que los arquitectos no tuvieron necesariamente en cuenta en el momento de definir su
edificio moderno (més adelante volveremos sobre este tema).

En las fotografias de interiores, Manuel Gomez se obsesiona por retratar los objetos y sus
sombras. llumina artificialmente el espacio arquitecténico de modo de proyectar sombras
que se hacen presentes con una fuerza tal como para competir con sus referentes. Elige
cosas de formas simples, reconocibles sin dificultad, tipicas e impactantes; a veces me-
sas redondas, un lavatorio de pie, plafones de iluminacién o un cactus en una maceta. Ain
en una fotografia con la que ofrece su trabajo a los arquitectos, llama la atencion esa
desprejuiciada actitud de agregar la fuente de iluminacion en las escenas fotografiadas.®
Gomez utiliza tantas luces como protagonistas decide resaltar dentro del conjunto: en el
caso de esta publicidad, una fuerte iluminacion desde abajo proyecta sombras que se
leen en tensién con la sombra proyectada de una planta (un arbol) que entra en escena
desde una puerta abierta que no se ve. Esta imagen de la publicidad de sus servicios es
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acompafiada por la frase: «el arte de la buena obra vive en la belleza de la foto». Se trata
de una operacion consciente que busca el efecto de su accion, y en cierto sentido,
inescrupulosa, como si con su mano sefialara especialmente algo dentro de la imagen.
No es comUn encontrar esta actitud en contra de lo considerado correcto técnicamente
(en sentido académico). De acuerdo a las minimas referencias biogréficas, esta actitud
podria explicarse en los antecedentes de Manuel GOmez, en su experiencia previa en la
fotografia social en la que la iluminacion artificial es un recurso importantisimo e ineludible
al servicio de los rostros y los cuerpos en pose.

Publicidad de Manuel Gémez, fotografo.
Revista de Arquitectura, mayo 1932

Las fotografias de Gmez aparecen insertas en la presentacion de los arquitectos Joselevich
y Douillet en la que —con una descripcion técnica y funcional exhaustiva- destacan haber
priorizado los aspectos de confort y eficiencia por encima de cualquier programa estético.
Delante del articulo principal, paginas de publicidad de varias empresas utilizadas en la
construccion, con distintas tomas del Comega, destacan sus productos e insumos.®
Todo esto conforma el conjunto de datos en el que el edificio llega al lector de la revista:
desde las valorativas adjetivaciones de las publicidades respecto de la monumentalidad,
la importancia y la modernidad del edificio hasta la editorial de Raul Alvarez —en ese
momento Director de la revista- que redunda sobre La edificacibn como garantia del capi-
tal. Alvarez promueve la construccién como la industria mas segura frente al inestable e
incierto momento econdmico: inversién en edificios que reditlan solidez y estabilidad,
cualidades que el edificio también debia representar.”

2.

De Roberto Carlos Baldisserotto (1890- ) hasta ahora hemos podido recabar unos pocos
datos biograficos. Sabemos que fue fotégrafo independiente que colaboroé con frecuencia
con Hylton Scott y Nuestra Arquitectura.® En el numero de julio de 1933, se publican
treinta cuatro fotografias del Comega; nos detenemos solo en algunas de ellas.®
Laalturay las proporciones del Comega en el escorzo elegido para la portada de Nuestra
Arquitectura obligan a un cambio de la diagramacion: desaparece el plano de color supe-
rior que enmarcaba la superficie destinada a imagen/ilustracion. La fotografia a sangria,
sin margenes, ocupa toda la superficie de la portada y se convierte en la tapa de la revista.
Podrian haber optado por otra toma sin renunciar de modo excepcional —por Unica vez- a
la diagramacion permanente de la publicacion.** Como se pretende una imagen «grande»
para destacar las cualidades visuales del edificio en altura, se elige esta fotografia que
tiene una de las fachadas del Comega en sombra, subexpuesta, con planos de oscuridad
e indefinicién en la base de la imagen, sumado a que la terminacién del edificio queda
tapada bajo un plano de color con las letras de la publicacion.

Una toma exterior del Comega completo en un entorno de edificios fragmentados reprodu-
cida en la pagina 407 de Nuestra Arquitectura, es elocuente de la manera de trabajar de
Roberto Baldisserotto. Tomada desde un punto de vista a media altura del Comega, (vista
de péjaro) logra que éste se lea practicamente sin fuga, restandole monumentalidad e
importancia.'! El conjunto, trabajado con una amplia y fenomenal gama de grises, logra
buen contraste y detalles, en detrimento de la visualizacion destacada del edificio objetivo
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de la toma. En esta toma Baldisserotto prioriza la lectura del objeto abstraido de su
entorno porque el edificio se lee aislado de sus connotaciones urbanas, aunque alli estan
todos los datos de la calle, la vereday la unién con sus vecinos que tienden a desaparecer
debido a su reducido tamafio.

Tapa de Nuestra Arquitectura, julio 1933 Fotografia Roberto Carlos Baldisserotto.
Nuestra Arquitectura, julio 1933, p. 407

La fotografia a nivel peatonal desde avenida Corrientes —comparable a la realizada por
Gomez- plantea cuestiones interesantes. Desde la ubicacion més alejada (respecto de la
de Gémez) elegida por Baldisserotto en el medio de laimagen aparecen en primer plano
dos faroles que impiden una buena lectura formal del edificio. La parte del edificio de la
izquierda del primer plano que Gomez especialmente habia difuminado de modo de resal-
tar las cualidades que le permitia el encuadre elegido, en la toma de Baldisserotto aparece
con todo el detalle que le ha permitido la luz natural, llamando enormemente la atencién.
No podemos sostener que Baldisserotto no tomé conciencia de las consecuencias de su
encuadre, en cambio pensamos que no se adelantd y no le molesto dejar los faroles de
iluminacién urbana en primer plano simplemente porque asi aparecen. Esta actitud descri-
be de modo suscinto el modo de trabajar de Baldisserotto: sus imagenes correctas técni-
camente, aparecen sin ninguna manipulacion en el copiado; no hay retoques porque eso
seria engafiar o agregar expresion al objeto.

De modo opuesto a como lo realiza Gémez, Baldisserotto busca en la expresividad del
objeto a fotografiar. En el caso de los interiores del Comega el desafio es captar los
reflejos de los novedosos materiales utilizados cuya caracteristica mas sobresaliente es
duplicar y multiplicar las cosas y construir un espacio que se percibe difuso y de limites
vagos. Por momentos esta actitud podria interpretarse como una representacion fiel y
«académica» —en el sentido de correcta técnicamente- sin otro objetivo que trasponer la
realidad, sin embargo, esa sola decision ya constituye una toma de partido.

Fotografia Roberto C. Baldisserotto. Logia del Comega Club Fotografia Baldisserotto
Nuestra Arquitectura, julio 1933, p. 408 Nuestra Arquitectura, julio 1933, p. 432

En las fotografias interiores, en general, Baldisserotto tiende a descontextualizar el frag-
mento que selecciona; a veces un objeto menor o un recorte tal que sélo un ojo especia-
lista puede interpretar el fragmento y ubicarlo en la informacion total de la obra. Por ejem-
plo: el escorzo del entrepiso del hall de ingreso; la fotografia desde ‘punto de vista raton’ de
la barra del Club ubicado en el piso quince y la fotografia del balcon que busca resaltar la
descomposicidn en planos de las formas construidas, destacando sus cualidades abs-
tractas, como replicando las exploraciones de las vanguardias alemanas y holandesas —
gue quizas conocia-.*? Estas fotografias antes que documentar el edificio —que en realidad
hacen de manera no convencional-, constituyen blsquedas de imagenes por parte del
fotografo; una mirada que potencia ciertas cualidades de abstraccion que encuentra en el
espacio arquitectonico. Es posible encontrar otras fotografias de otras obras publicadas
en los meses subsiguientes en la misma revista, repitiendo estas blisquedas.

Las fotografias de Roberto Baldisserotto aparecen en el desarrollo del articulo que segura-
mente escribié Walter Hylton Scott, a partir de sus propias notas recorriendo el edificio.
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Casilatotalidad de las imagenes estan acompafiadas de epigrafes destacando los datos
sobre materiales de terminacion, colores y texturas; no casualmente, los datos que la
fotografia sustrae de la experiencia del espacio arquitecténico y que arquitectos y fotégra-
fos quieren resaltar. Al respecto, la coincidencia de objetivos artisticos entre el escritor de
la notay el fotégrafo es manifiesta; incluso es posible que hayan realizado juntos la visita.

Escalera principal. Fotografia de Roberto Escalera principal. Fotografia de Manuel Gobmez
Baldisserotto. Nuestra Arquitectura,
julio 1933, p. 422

Para ejemplificar la diferencia entre estos dos fotografos, nos basta con poner en relacion
las fotografias de la escalera principal del edificio que ambos realizaron. Roberto Baldisserotto
fotografia la escalera a contraluz —en su situacion «natural»- y deja fuera de la toma parte
del marco del gran vidriado de la escalera para que la luz contindie aun fuera de la fotogra-
fia, a la manera de los cuadros de Mondrian. De este modo, convierte a la escaleray el
pasamano en formas plasticas netamente contrastadas. La toma de Manuel Gémez, ilu-
minada artificialmente desde la ubicacién del fotégrafo contrarresta la situacién de la es-
calera a contraluz, conforma entonces unaimagen con mas grises, sin negro, quitadndole
contraste —casi parece lavada-. Por otro lado, GGmez abarca en su encuadre mayor plano
de techo para incorporar el plafén de la iluminacion y su sombra proyectada sobre el
cielorraso. Un mismo objeto con encuadres e iluminacion diferentes definen cambios en la
calidad y la plasticidad de los elementos. Queda claro —algo obvio y no tanto- que cada
opcién afecta enormemente la lectura de las cualidades espaciales.

Aun con sus diferencias respecto de la construccion de la imagen, ambos fotégrafos
aportan una mirada artistica y critica del mismo fenémeno de la modernidad que docu-
mentan.

Manuel Gbmez deja una sefial de su voluntad y planificacion previa a latoma; no se trata
solamente de accionar un dispositivo. Ademas hay otras sefiales de la manipulacion y
tratamiento manual a las que somete el proceso de la copia.t®* Roberto Baldisserotto en
cambio, decide el recorte 6 la parte que va a extraer con un exquisito control de la ilumina-
cion que no deja marcas de ese fatigoso trabajo. En el caso de Baldisserotto, la busqueda
de la abstraccion; en el caso de Gomez, la bisqueda del sentido e interpretacion del
edificio en la sociedad que lo produce. Mientras Gomez agrega una expresividad personal
subjetiva, Baldisserotto se detiene en la expresividad de los materiales como si bastara
con poner en evidencia las cualidades que se encuentran en el objeto a fotografiar.
Ademas hay una convergencia productiva entre las cualidades que el edificio Comega
exhibe y las que construyen estas miradas sobre él.

4.

El Comega presentado en sociedad segun la clave de Manuel Gdmez, de contraste con el
pasado, nos llevaria a sefialar al edificio en su diferencia con las practicas previas y vigen-
tes. En ese caso, deberiamos mencionar un edificio de volimenes puros, blancos (en
realidad, claros); una caja toda idéntica de un mismo material monocromo desprovista de
los sistemas de ornamentacion historicistas. La opcion sefialada por Roberto Baldisserotto,
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en cambio, nos llevaria a especificar sus cualidades como objeto sin relacionarlo con lo
previo, sino valorando su propia constitucion de modo de no privarlo de sus propiedades
especificas.

Del edificio como «proyecto» (realizado en 1931) deberiamos considerar y valorar su ubi-
cacion respecto de la tecnologia, la técnica, la ciudad, en definitiva, la modernidad.

En primer término, es destacable la autonomia en las leyes formales que los proyectistas
se fijan. El edificio aparece posado en el tejido existente sin ninguna concesion a las leyes
materiales en donde se implanta —excepto las condiciones del reglamento de edificacion,
por supuesto-.El edificio de veintiln pisos altos no hace de su altura un tema de tension
vertical a trabajar: Joselevich & Douillet no destacan el ritmo ascendente ni en la fachada
ni en la composicién del remate. De este modo, el Comega no tiene nada que se refiera a
la figuratividad de los rascacielos norteamericanos.

Los proyectistas priorizan en el Comega una buena iluminacion natural para los espacios
principales del edificio: las oficinas y para ello definen un esquema para lograr mayor
superficie de fachada a partir del pliegue sobre Avenida Alem. Pero la definicién de sus
espacios no termina en la definicién de sus volimenes; las cualidades de los materiales
asumen una centralidad inédita. El tema de la luz, su presencia y su percepcion en el
espacio, tiene que ver con las cualidades de las superficies. Materiales reflejantes como
acero inoxidable, estafio, pinturas brillantes al duco, componen un mundo de reflejos,
resultado del juego de luz natural y artificial rebotando en las superficies espejantes.
Granito negro, puertas vidrieras de bronce, muros y parte del techo del hall principal, asi
como las puertas de los ascensores, revestidos de chapas de acero inoxidable pulido
mate; piso de goma bermelldn, luz difusa a través de vidrios lechosos. Algunos ambientes
(servicios de peluqueriay bafios en planta baja) estan revestidos de vidrio de color verde
con muebles de bronce cromado y marmol negro. Ventanas de acero, puertas y marcos
metalicos, paredes de oficinas enlucidas y pintadas al aceite con colores claros, artefac-
tos de luz de globos con barrales cromados. La escalera principal con un ventanal corrido
en toda su extension (de cincuenta metros) ilumina los halls de ascensores revestidos en
travertino. En el living y bar del piso quince, el cielorraso es de hojas de estafio, la barra de
acero inoxidable y pinturas brillantes al duco. ... Creemos que no es necesario seguir con
esta enumeracion.

Estas terminaciones inciden en la definicion plastica y espacial tanto como en la expresi-
vidad técnica. A cada hora del dia estos revestimientos absorben y reflejan los fenébmenos
luminosos en direcciones cambiantes; recuerdan los materiales utilizados por Mies van
der Rohe unos afios antes en el Pabellén montado en Barcelona (1929) y el programa que
Moholy-Nagy proponia para la dinaminacién del espacio-.

La memoria del edificio —no del proyecto-, realizada por los proyectistas especialmente
para Revista de Arquitectura, es escueta pero no ahorra detalles técnicos y funcionales;
nada de costos, tiempos de ejecucion y records como suelen presentarse los edificios del
género. Con el empefio que se describen todas las terminaciones se detallan los procedi-
mientos realizados para drenar el agua en las fundaciones del edificio, las indicaciones
técnicas de ascensores y maquinas. Del mismo modo que los autores necesitan describir
con palabras para acompafiar la serie de imagenes fotograficas, también agregan detalles
constructivos en grandes escalas, por ejemplo de las Vidrieras en bronce de la recova
realizadas por Paul Marcus, en Berlin. También se menciona el ingeniero que intervino en
la direccion de la obra.
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En definitiva, una exhaustiva presentaciéon que instruye al publico general y a otros arqui-
tectos. Joselevich & Douillet publicitan su obra pero con esto no queremos limitarnos a
sefialar una funcién propagandistica sino la actividad del arquitecto como productor cultu-
ral, consciente de su rol y de su programa artistico:

«... seguros de que si se lograba establecer una relaciéon exacta entre el instrumento y su
funcion, la conformidad estética vendria por afiadidura»

5. Escenas del «post expresionismo» en Argentina

«devotamente alza el post expresionismo un cristal ante la luz y se asombra de que no se
derrita, de que no se transforme necesariamente, de que le sea concedida una breve
estancia en la eternidad». Franz Roh, 1927

Franz Roh (en 1927) utiliza el término «post expresionismo» para nombrar las experien-
cias artisticas contemporaneas que habrian renunciado tanto a las osadas simplificacio-
nes del expresionismo como a las figuraciones de la superficie cromaticay a las abstrac-
ciones de la estereometria y del color escamoteando al contemplador la integridad seduc-
tora del fenébmeno objetivo.® El post expresionismo, segun Franz Roh, pretende reintegrar
la realidad en el nexo de la visibilidad (volver a ver y reconocer las cosas). Esta «nueva
objetividad», seria algo mas que simple respeto a lo objetivo en que se estaria sumido,
sostiene el autor; podria decirse que sin perder la conciencia de su propia fuerza modeladora,
se pretende apresar la realidad como tal, en vez de soslayarla en subita y genial arranca-
da, como queria el expresionismo. El critico aclara que este nuevo arte no utiliza en la
misma medida todos los medios posibles, sino que, principalmente evoca el sentimiento
tactil mas prolijo y detallado.*®

Traemos a colacion este aparato critico interpretativo de Franz Roh sobre la pintura euro-
pea porque es utilizado por Jorge Romero Brest para defender la obra fotografica de Horacio
Coppolay Grete Stern.” En 1935, el grupo en torno a la revista Sur auspicia y propicia una
exposicion con la obra de estos fotdgrafos recién llegados de Alemania. Romero Brest
presenta la exposicion como «acaso la primera manifestacion seria de «arte fotografico»
que nos es dado ver». Arma su argumentacion en defensa de este «arte mecanico», para
dilucidar su especificidad.*® Luego, se detiene en la obra de estos artistas (aunque ellos
no se crean tales) sefialando la «extraordinaria unidad de concepcién y de realizacion», la
«honestidad técnica y un sentido fidelisimo de la objetividad»:

«El realismo critico de Coppola y Stern ni busca la expresividad anecdotica de las cosas
0 sujetos en sus relaciones con el mundo, ni menos aun el parecido natural (el primero lo
llevaria a una simbologia de la que estan muy lejos, el segundo a un efectismo ingenuo».
Apartir de las categorias de Franz Roh, el autor ubica la produccién de Coppolay Stern en
la basqueda de la exactitud minuciosa del post-expresionismo. Habla de «realismo mo-
derno» para nombrar el «xempefio de lograr la mas fiel realidad en sus imagenes»; en
definitiva, un programa en cierto sentido «documentalista». Esto es importante; el critico
de arte propone que el documento puede ser artistico, sefialando una orientacion opuesta
a lo que sucedia sélo cinco afios antes, en el momento del Primer Salén Internacional,
realizado en Buenos Aires en 1930. Eduardo Blidner describe la experiencia del sal6n
como un momento del «arte fotografico» en que dominan los procesos y técnicas manua-
les posteriores a la toma, un cierto pictorialismo.'®* Un momento en el que -destaca Blidner-
la imagen nitida se consideraba «documental» y como tal, lejana al arte. Romero Brest
intenta separarse de la experiencia del Primer Saldn Internacional —que no podia descono-
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cer en funcion de la trascendencia y magnitud que tuvo- polemizando justamente con esa
manera de entender al arte de la fotografia.?°

Dejando de lado disputas del campo especificamente fotogréafico, encontramos en las
posiciones explicitadas por Romero Brest en 1935, los fundamentos de la mirada de
Roberto Baldisserotto y en cierto sentido, el programa de los arquitectos Joselevich &
Douillet. Romero Brest no hace mas que poner en palabras lo que constatamos dos afios
antes.

Volviendo un momento al edificio, es necesario destacar que en el Comega no hay subor-
dinacion de las decisiones formales y estéticas al criterio practico; el espacio arquitecto-
nico no se define en funcion de su utilizacion practica. No se necesitan esos revestimientos
para satisfacer las necesidades de uso de las oficinas; no es en relacion a la funcién —ni
siquiera higiénica- que se deciden los revestimientos y las terminaciones de sus superfi-
cies que se colocan con funciones plasticas y espaciales. Los paneles reflejantes son
una respuesta de luz fluctuante y oscilante al espacio arquitecténico.

Joselevich & Douillet construyen una realidad espacial nueva a partir de un ‘efectismo’ ni
ingenuo ni complaciente que busca una expresividad tan artificial como los procesos de
realizacion, lo mas alejado posible de cualquier huella artesanal. Una estética de o obje-
tivo, en la que la obra depende de las leyes y de la secuencia de su produccion que debe
seguirse cuidadosa y rigurosamente para arribar a los resultados prefigurados (proyecto,
construccion, montaje y revestimiento).

En los treinta nadie dudaba de la existencia del «arte fotogréafico». La fotografia habia
ingresado al terreno del arte para cambiar sustancialmente tradiciones y convenciones.
Del caracter eminentemente de medio 6 instrumento de reproduccién, se ubicé en el
centro de la produccion creativa artistica. Por lo tanto, la fotografia se constituye en un
medio idoneo y efectivo para revelar a los productores del campo de la construccion de la
gran ciudad, especialmente a los arquitectos —que en este proceso cumplen un rol funda-
mental- las nuevas opciones de la modernizacién tecnolégica -por ejemplo, con la mirada
de Baldisserotto-, al mismo momento que el rostro de una Buenos Aires que iba quedando
atras, modificada y transformada —con la mirada de Goémez-. Tampoco dudaban que en
esta accion cultural transformadora debian nuclearse profesiones distintas y medios pro-
ductivos también diversos como lo ponian de manifiesto las aspiraciones de ciertos gru-
pos de vanguardia, por ejemplo, Sur.?

Estas miradas y estas imagenes ponen en escena una coincidencia de objetivos artisti-
cos entre fotografos, arquitectos, criticos, intelectuales, con plena conciencia de sus ro-
les en el mecanismo de produccion y reproduccion cultural. ‘Naturalidad’ y ‘artificialidad’
estan en juego y en reflexion. Los fotdgrafos crean sus imagenes para registrar y docu-
mentar la arquitectura con total conciencia del manejo de sus medios artisticos. Los
arquitectos también desde el manejo y control de los medios a su disposicion, deciden,
fijan, construyen una critica a la relacion del hombre y su entorno cultural: la ciudad/
metropolis, su relacion con la tecnologia. Los criticos de arte igual que los editores y en
general los intelectuales y artistas reunidos en Sur, defienden las obras de fotografia que
entran al «mercado artistico». Con teorias de las artes plasticas se evallay defiende a la
fotografia como «arte mecanico». Una trama de experiencias de campos cercanos (fronte-
rizos) que se solidarizan y destruyen los bordes tradicionales de sus competencias.
Desde 1933 estas miradas quedaron registradas alli, sin haber llamado la atencién de
historiadores de la arquitectura y la cultura moderna en Argentina. Rescatar estas repre-
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sentaciones visuales, supuso para nosotros tomar conciencia de la diferencia de las mira-
das. «Naturalizar» o «desnaturalizar» el edificio en el contexto de las practicas contempo-
rdneas fueron dos opciones que a setenta afios de distancia pueden parecer sutiles y
menores, sin embargo, sefialan unas experiencias sobre las que vale la pena volver para
problematizar su diferencia con la cultura hegemaonica del modernismo, para revisar esta
«variante» particular y para nada «natural» de la cultura moderna argentina.

En general, el desarrollo de la Arquitectura Moderna en Argentina se clasifica en dos actos:
el primero correspondiente a una simplificacion de las formas, un ‘partido por la austeridad’
y un segundo acto centrado en las experiencias del grupo Austral a partir de 1939. El
Comega por la fecha de su realizacion debe relacionarse con la arquitectura de las formas
abstractas que comienzan a poblar el paisaje urbano de Buenos Aires a partir de los ‘30. Sin
embargo, no es facil entenderlo bajo las mismas logicas. No se trata s6lo de ‘clasicismo’, ni
de simple austeridad formal. Justamente la opcién por la tecnologia altamente industrializada,
lejos de representar una opcion de austeridad debemos pensarla como un manifiesto por la
tecnologiaindustrializada centrando en ellay en la prefiguracién y definicion de las formas
hasta sus Ultimas consecuencias constructivas y de montaje, el plus artistico.?

Esta experiencia del Comega no logré hacerse hegeménica—no por eso es menos valiosa
en el momento de considerar la cultura moderna y sus topicos-. Quizas la ubicacién que
hacemos en este trabajo de ella en relacién a una trama abarcativa de otros campos
artisticos, comience a compensar en parte, la poca importancia que ha recibido hasta
ahora en la historia de la arquitectura, ya que la importancia dada en su momento histérico
no puede dejar de destacarse.®

Notas

1 Este trabajo parte de una elaboracion previa: Noemi Adagio y Guillermo Amame: Retratos de Arquitectura
Moderna de 1933. Dos miradas: Manuel Gomez y Roberto Carlos Baldisserotto presentado al 9°
Congreso de Historia de la Fotografia en Argentina (1839-1939), Rosario, 11 y 12 de agosto de 2006.

2 Edificio de oficinas de veintiiin pisos de altura, propiedad de la Compafiia Mercantil y Ganadera Comega,
proyectado por los arquitectos Alfredo Joselevich y Enrique Douillet.

3 Manuel Gémez Pifieiro nacié en Vigo, Galicia, el 1 de diciembre de 1900. Llegé a la Argentina en 1907
donde se establecié definitivamente hasta su muerte (10 de junio de 1985). Comenz6 a dedicarse a la
fotografia desde muy joven trabajando en tradicionales casas como «Griensu» ubicada en Bartolomé
Mitre y Callao o «Glukman» en la calle Florida. A mediados de la década del '20 empez0 a trabajar en forma
independiente, dedicandose exclusivamente de la fotografia de arquitectura. Durante casi cincuenta afios
tuvo a su cargo el registro de las obras y proyectos de los mas importantes arquitectos y estudios de la
época. Fabio Grementieri, Buenos Aires 1925-1945, Buenos Aires, Editarg, 1996.

4 Oftras trece imagenes del mismo edificio forman parte de publicidades de las empresas involucradas en su
construccion. Revista de Arquitectura, julio de 1933.

5 Manuel Gomez, Revista de Arquitectura, mayo de 1932.

6 Las fotografias de las publicidades desde otra loégica en general incluyen elementos del entorno que los
editores de la revista recortan en el momento de reproducir la misma toma en el articulo. Por ejemplo, una
fotografia que en la publicidad de Heinlein & Cia aparece con los edificios antiguos vecinos, un arbol, un
tranvia y un hombre en la calle, es recortada en la reproduccion de la misma para aislar al nuevo edificio
de sus connotaciones cotidianas y sus referencias urbanas.

7 «el medio mas racional y por lo tanto mas simple, de estabilizar el capital y ponerlo a cubierto de las graves
contingencias del intercambio especulativo». Raul Alvarez: «La edificacion como garantia del capital»,
editorial, Revista de Arquitectura, julio de 1933.

8 Roberto Carlos Baldisserotto nacié en Venecia el 5 de agosto de 1890. Se cas6 en Argentina en 1921 con
Maria Loustaunau (argentina). Tenia su estudio y su casa en Ayacucho 344 en donde vivié hasta mudarse
a Rumipal (provincia de Cérdoba). Datos aportados por Marta Vago de Baldisserotto, mujer de Roberto
José Carlos, uno de sus hijos.

IV Jornadas sobre Arte y Arquitectura en Argentina e 9



[

5]

En ambas revistas aparecen otras fotografias de no hemos considerado porque no presentan un interés
particular. En el margen izquierdo inferior de las copias se lee «frey», posiblemente de un fotégrafo de los
arquitectos o de la empresa propietaria del edificio que ha acercado el material a ambas editoriales.

Esto llevd ademés a otros cambios en el disefio y diagramacién de la tapa: el nimero que registra la
publicacion mensual conserva su lugar pero aparece en negativo (blanco) levemente mas grande y el
titulo que aparece en blanco sobre una banda de color sobreimpresa a la imagen fotografica.

El forzamiento en el punto de vista también se encuentra en la fotografia del hall principal frente a los
ascensores que acompafia el inicio del articulo; una toma sacada desde abajo que monumentaliza el
espacio arquitecténico.

Reproducidas en Nuestra Arquitectura, julio de 1933, p. 415, 420. La fotografia del balcén en p. 431.

Vale la pena aclarar que la manera de Gémez, aunque apela a ciertas manipulaciones no busca una obra
pictérica.

Joselevich y Douillet, presentacion del Comega en Revista de Arquitectura, julio de 1933.

Franz Roh (1890-1965): Realismo Magico. Problemas de la pintura europea mas reciente. Ediciones
Revista de Occidente, Madrid, 1927 (traduccién del aleman por Fernando Vela, con 92 ilustraciones). Un
extracto fue publicado en Revista de Occidente n° 49, 1927 (posiblemente a cargo de Antonio Espina que
unos meses antes habia realizado una presentacién del libro en la misma publicacién).

«El impresionismo y el expresionismo aspiraban a un arte excitante, sorprendente, sugerente que, con
sus amplias cuadriculas, queria estimular en los hombres la labor de la fantasia, las resonancias y
creaciones personales. Pero la pintura Ultima quiere ofrecernos la imagen de lo absolutamente acabado y
completo, de lo conformado minuciosamente, oponiéndola a la vida eternamente fragmentaria, hecha de
harapos, como arquetipo de integral estructuracion, incluso en lo mas pequefio». Franz Roh, op. cit..

Romero Brest, Jorge, «Fotografias de Horacio Coppola y Grete Stern» en Sur n° 13, octubre de 1935, pp.
91-102. Horacio Coppola (1906) comenzé a los veinte afios sus primeras series fotograficas sobre la
ciudad, registrando los recorridos por los barrios que hacia con miembros de las vanguardias literarias y
artisticas. Luego de un viaje por Europa, algunas de estas fotografias se publicaron en los n° 4y 5 de la
revista Sur. Entre 1935y 1936, luego de su regreso del segundo viaje a Europa, por encargo del Gobierno
de Buenos Aires, realiza el album conmemorativo del Cuarto Centenario de la Fundacion de la ciudad:
Buenos Aires 1936. Para mas referencias ver: Adrian Gorelik: imagenes para una fundacion mitologica en
Miradas sobre Buenos Aires. Historia cultural y critica urbana, XXI, Buenos Aires, 2004 y del mismo autor:
Horacio Coppola: testimonios, en Punto de vista n® 53, Buenos Aires, 1995. Grete Stern, alemana, participd
activamente del Bauhaus, y vino a Argentina con Coppola en 1935, radicandose definitivamente aqui.

«Ninguna otra técnica da una trasposicion en blanco y negro de las cosas reales, reducidas a las dos
dimensiones de la copia. No es una creacion ciega sino un acto que decide cualidades luminosas, de
profundidad, escorzo, estructura de formas en el espacio, relacién plastica y morfolégica. Hay un largo y
calculado proceso de formacion de la imagen. Hay intuicion, comprensién y conocimiento del objeto de
modo previo. Y finalmente hay expresion (lo que permite la comprensién también es medio de expresion).»
Jorge Romero Brest, op. cit..

Eduardo Blidner, «Primer Salén Internacional de Arte fotogréfico de Buenos Aires 1930» en Memorias del
Il Congreso Historia de la Fotografia, Buenos Aires, Sociedad Iberoamericana de Historia de la Fotogra-
fia, 1993, pp. 69-73

«modificar este proceso con un tratamiento manual posterior, significa «privar a la técnica fotografica de
sus propiedades especificas». Romero Brest, op. cit..

«Superar algo es mas que la labor negativa de suprimir gestos vacuos en las cosas; es comenzar otra
labor positiva y, frente al arte moderno, intentar la valoracién que las cosas implican mas alla de la
equivoca afirmacién vanguardista de la conciencia contemporanea nuestra; es afirmar la contemporanei-
dad y consecuencia del arte moderno preocupandose especialmente con ella, viviéndola reflexivamen-
te». Horacio Coppola, Superacion de la polémica en Clave de Sol, Buenos Aires, 1930.

Liernur ha destacado el vocabulario despojado que «acerca el edificio a la «arquitectura sin cualidad» de
Ludwig Hilberseimer y el interés de los proyectistas por los postulados de las vanguardias europeas en
la adopcién de técnicas de montaje en seco. Jorge Francisco Liernur, voz Rascacielos en Diccionario de
Arquitectura en la Argentina, Clarin, Buenos Aires, 2004.

Aun es posible que el edificio haya sido trabajado en otras publicaciones. No hemos verificado esto
porque en esta oportunidad nuestro objetivo fue trabajar a partir de las dos miradas que proponian estos
fotégrafos.
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