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Prefacio

Hermann Pollig
Barbara Barsch
Bernd Burock

Esta série de exposicdes sobre a histéria da fotografia alemd, concebida por
Wulf Herzogenrath e pelo Instituto para Relagdes com o Estrangeiro, aborda
como temas aspectos importantes deste meio técnico-artistico. Assim, de expo-
sicGio em exposi¢do, vao sendo percorridas concepgdes fofogréficas e fendén-
cias estilisticas disfintas.

«Disténcia e Proximidade» ¢ dedicada a visdo clara e rigorosa de Bernd e Hilla
Becher e aos arfistas fotégrafos, seus anfigos alunos na Academia de Artes de
Disseldorf, que foram por eles influenciados.

Agradecemos a Wulf Herzogenrath, aos fotégrafos participantes, as galerias
Johnen & Schéttle, Colénia, Max Hetzler, Colénia, Konrad Fischer, Disseldorf e
Wilma Tolksdorf, Hamburgo, pela colaboragdo e o apoio na realizagdo desta
exposicao.



Disténcia e Proximidade

Wulf Herzogenrath

Tipologias fotograficas de edificios industriais anénimos

A obra e a influéncia de Bernd e Hilla Becher

Trés linhas distintas convergem na obra de Bernd e Hilla Becher, dotando-a
de extraordinaria actualidade: primeiro, a fotografia como instrumento de um
fazer documental e artistico; segundo, a fipologia, a sequéncia pictural, a série
e, deste modo, a comparagéo de imagens como principio do seu frabalho; e
finalmente, o contetdo arquitecténico, funcional e, ao mesmo tempo, histérico-
-econémico das suas fotografias — construcdes arquitecténicas e objectos fun-
cionais de grandes dimensdes, perfencentes a um mundo da indisfria pesada
e mineira em vias de extingdo, com os seus altos fornos, torres de refrigeroc;éo,
depdsitos de dagua, torres de extracgdo, gasémetros, silos, armazéns, assim
como objectos em d@reas urbanas, ou ainda exemplos de outro grande fema, as
habitacoes unifamiliares.

O mundo representado nas fotografias dos Becher é hisforicamente datado e
determinado pela fungdo; de certo modo, passou despercebido até aos anos
80. Estes objectos do mundo do trabalho s6 esporadicamente foram reconheci-
dos, quando eram construidos num estilo especifico [Arte Nova, o modermismo
dos anos 20 ou 50). O trabalho de Bernd e Hilla Becher ndo reivindica a
conservagdo de todos esses objecios e construgdes; procura anfes fazer um
inventério o mais completo e objectivo possivel de um mundo que praticamente
desapareceu por ter perdido utilidade funcional. “Né&o pretendemos transformar
em reliquias estes velhos edificios industriais, mas sim criar uma sequéncia mais
ou menos completa das suas diferentes formas construtivas.””

Assim, o rapido desaparecimento de objecfos que haviam perdido a sua ufili-
dade foi determinante na passagem de Bernd (entdo ainda Bernhard) Becher,
em 1957, de desenhador a fotografo de testemunhos da indUstria na sua terra
natal de Siegerland, uma vez que alguns dos obijectos que desenhara finham ja
desaparecido quando quis voltar a desenhé-los.

As xilogravuras inseridas nas enciclopédias anfigas tinham impressionado
Bernd Becher pela sua precisdo, mas a fotografia permitia registar tudo de
uma forma muito mais répida e pormenorizada. Os painéis compostos por
vérias fotografias, feitos por volia de 1957, foram um primeiro passo. Mas no
Outono de 1958, ele viu as colagens fotogréficas dos dadaistas, principalmen-
te a «Grofistadi [Metrépole] de Paul Citroen, na grande exposicdo Dada no
Disseldorfer Kunstverein. Contudo, ele ndo queria seguir essa tendéncia artis-
fica; tudo o que prefendesse combinar numa colagem deveria ser justaposto e
claramente reconhecivel. Por isso, continuou a fotografar & disténcia, a fim de
observar as coisas de perfo.

Hilla Becher (Wobeser de nascimento) comegou a fotografar aos 13 anos e
afribui-o & sua mée, que estudou fotografia na Lette-Schule de Berlim. Durante
frés anos, foi assistente de Walter Eichgriin, fotégrafo profissional da terceira
ou quarta geragdo, em Potsdam, com quem fofografou sobrefudo os palécios e
os jardins de Sanssouci. Com ele aprendeu os principios bésicos da fotografia
arquitecténica, embora se sentisse mais afraida pela fotografia de paisagem.
Colaborou pela primeira vez com Bernd Becher em 1959, quando fotografa-
ram a mina «Alte Burg» [Anfiga Cidadela], no Siegerland, dos quatro lados.
O interesse dos Becher por estes motivos da indistria, pela construgdo “anéni-
ma”, pela “arquitectura sem arquitectos” foi reafirmado no catélogo da muito
visitada exposicdo itinerante do Museum of Modem Art de Nova lorque, orga-
nizada por Bernard Rudofsky em 1964. Af se encontrava o olhar sobre culturas
estranhas e “primitivas” para nos ensinar “que a filosofia e o know-how dos
construtores anénimos eram a maior fonte de inspiragdo arquitecténica, ainda
néo explorada, para o homem industrial”.*

Ao longo da histéria, a criatividade desenvolveu, a parfir desta mistura de
necessidades funcionais, de materiais e de condicdes climdticas, variantes de
arquitectura correcta tanto do ponfo de vista funcional como estéfico, que nos
tem vindo a fascinar cada vez mais nas Gliimas décadas.

Os Becher também coleccionaram, desde muito cedo, fotografias de industria
antigas das construgdes que fotografavam e, desse modo, confrontaram-se com
o estilo fotogréfico conciso dos primeiros fotdgrafos de indistria, dos quais
adoptaram conscientemente algumas caracteristicas: a perspectiva abrangente,
quando possivel a partir de um ponto ligeiramente elevado (Bernd Becher conta
que na regido de Siegerland as construgdes estavam quase fodas localizadas
em vales, de modo que esta perspectiva panorémica também era facilitada
pela prépria topografia); a acentuacdo das partes funcionais da arquitectura
e ndo do trabalho humano; a escolha deliberada do céu cinzento e desdra-
matizado com a sua luz uniforme e auséncia de sombras; a profundidade de
focagem dos pormenores, efc.

Foi este mesmo fascinio que levou alguns arquitectos e designers nos anos 20
a infroduzir nas suas publicagdes, como exemplos de arquitectura reconhecida,
esfes edificios fotografados de forma despojada e rigorosa. Tais edificios des-
pertaram o inferesse da primeira gerag@o modernista, em particular de Walter
Gropius, Erich Mendelsohn ou le Corbusier, precisamente porque essas "arqui-
fecturas andénimas” ndo tinham sido criadas com base numa concepsdo arqui-
fecténica universal, porque as suas formas tinham resultado aparentemente, em
grande medida, da sua fungéo, e porque os seus criadores eram normalmente



os proprios engenheiros e proprieférios das construgdes. Esta ndo-arquitectu-
ra tornou-se simulianeamente a fonte de novas ideias e o fundamento da sua
propria arquitectura — comparével & descoberta da escultura africana pelos
cubistas. Mendelsohn reproduziu esta ndo-arquitectura “primitiva” no seu livio
de grande formato intitulado «Russia — Europa — América», com a sua secgdo
transversal de arquitectura: centrais eléctricas com os seus postos de alta tensdo,
celeiros com a forma de grandes volumes cibicos, depésitos de égua, silos.
"o processo de produgdo racional retine os varios elementos — contentores de
silo e ponte de disfribuicéo, mecanismo de sucgdo e toda @ mecdnica inerenfe
— num conjunto ordenado, numa representagdo visivel da vontade produtiva.”*
le Corbusier inicia a sua obra principal «Kommende Baukunst [A Futura Arte
de Construir], de 1926, com um par de reprodugdes que ilustram essa mesma
ideia: & esquerda, a vista recortada sobre os trés edificios da praga em frente &
catedral em Pisa; & direifa, uma vista sobre os trés pilares de um silo de cereais;
no seguimento, sefe outras reprodugdes de silos monumentais no Canadd e nos
Estados Unidos. E uma clara chamada de atencéo na infroducdo: “Estética de
engenheiro, arquitectura: ambas idénticas na sua esséncia, no entanto, uma em
franco desenvolvimento hoje, a outra, num penoso refrocesso.”” As fotografias
que susfenfam esta invulgar afirmagdo estdo reproduzidas num estilo descritivo,
com o céu de um cinzenfo homogéneo e formas plasficamente vigorosas que,
em certos casos, fazem pensar terem sido retocadas. Isto tem sido, aliés, parte
do repertério normal da fotografia de arquitectura até hoje, para salientar de
maneira mais individualizada e eficaz a importéncia de cada objecto.

Estas fotografias austeras usadas por Le Corbusier t&m muito mais a ver com
as dos Becher do que as frequentemente citadas de Albert Renger-Patzsch, o
grande fotografo realista dos anos 20, cujas fotografias de indistria se carac-
terizam, na maior parte das vezes, por perspectivas e enquadramentos dramé-
ficos. Os seus outros femas incluem vistas gerais nitidas e sobrias, que Renger-
Patzsch gosta de compor numa rigorosa simetfria.”

Uma verdadeira inspiragdo para os Becher séo as publicagdes de aniversario
das empresas, que coleccionam, nas quais a evolugdo, ou pelo menos as
transformagdes, ao longo do tempo de fundicdes, fébricas e centrais traduz
as mudangas impostas na arquitectura pela adaptagdo a novas fungdes. Ao
abordarem esta “arquitectura primitiva”, fornecem dados sobre a evolugdo dos
processos de trabalho e das fungdes no interior das fébricas. Por outro lado, a
forma e a configuragdo destas permitem estabelecer correlagdes e correspon-
déncias com outras empresas congéneres para além das fronteiras nacionais.
No enfanfo, ndo é nosso propdsifo concentrarmo-nos no contributo eventual-
mente importante da obra dos Becher para a histéria econémica da Europa
e dos Estados Unidos; outras pessoas estardo mais qualificadas para o fazer.
Entrefanto, em todas as grandes empresas, pessoas competfentes comegaram
a tomar a iniciafiva e a elaborar a sua histéria apoiando-se em testemunhos e
documentos existentes, de modo que o trabalho dos Becher pode ser colocado,
no contexto das ciéncias econémicas e técnicocientificas, numa perspectiva
cada vez mais ampla, e a documentagdo que produzem se forna frequentemen-
te o ponto final, antes do seu desaparecimento, de uma longa evolugdo.”

Foi em 1967, na Neue Sammlung de Munique, que pela primeira vez os
Becher abordaram e apresentaram em exposicéo processos funcionais de pro-
ducéo, sob o fitulo descritivo «Edificios Industriais de 1830 a 1930 — Uma
documentagéo fotogréfica», a primeira indicagdo de que o seu trabalho apon-
tava para a “documentagdo” dos edificios. Depois de a sua primeira expo-
sicGo individual em 1968, no novo museu municipal de Ménchengladbach,
dirigido por Johannes Claders, os ter situado dentro das fronteiras do contexto
arfistico de vanguarda, os seus trabalhos foram incluidos, um ano mais tarde,
na exposicdo «Konzeption-Conception», em leverkusen. Na primeira pagina
do respectivo catélogo eram reproduzidas quatro imagens idénticas de quatro
postes de alta tensdo, e nas quatro paginas seguintes, a evolugdo de um desses
objectos. Esfe seria daf em diante 0 modo de apresentagdo do seu frabalho em
exposicdes colectivas (incluindo a presente, quase um quarto de século mais tar-
del). Outra variagdo foi usada no jornalcatélogo da exposicéo de vanguarda
«prospect 69», na Kunsthalle de Disseldorf, no qual os arfistas, seleccionados
pelas galerias convidadas, estavam representados por uma grande reprodugéo
de pégina infeira.

Como é que podemos compreender esfe salio, o que é que aconteceu? O
que é que — para fazer a pergunta de forma muito simplificada — converteu
a documentagdo industrial tGo rapidamente em obra artistica? Resumindo: a
criagdo de fotografias que se conformavam & tipologia e ao “espirifo do fem-
po” da arte minimal/conceptual, como Carl Andre descreveu de forma clara
e entusidstica num fexto sobre os Becher, publicado numa importante revista de
arfe dos Estados Unidos, em Dezembo de 1972.° Inicialmente, a exposicdo
individual das suas obras na Kunsthalle de Disseldorf esteve para se chamar
«Objekte Fotografie» [Fotografia Objectiva], contrastando com a entdo popular
"fotografia subjectiva”, promovida por Otto Steinert em Essen. Mas, depois de
Wend Fischer se fer referido numa critica aos “edificios industriais anénimos”, o
fitulo foi mudado para «Anonyme Skulpturen» [Esculturas Anénimas]. Os Becher
estavam mais inferessados no “anonimato como principio estilistico” do que
propriamente na referéncia & arfe.” No jornal de arfe «Kunst-Zeitung Nr.2»",
o fitulo «Esculturas Anénimas» foi impresso em vermelho vivo, mas esta referén-
cia ao carécter artistico dos objectos industriais enquanto escultura foi também
uma concepgdo adoptada, a revelia dos Becher, e prestando-se facilmente a

malentendidos, por um meio arfistico que valorizava o aparecimento na cena
arfistica de objectos concretos minimais e fecnicamente perfeitos. Porém, os
Becher tinham outra coisa em mente, algo que fosse para além da arte, mas
que ao mesmo tempo se integrasse nas discussdes da época sobre a arte.
No texto de grande formato e com excelente impresséo para o jornal de arfe
«Kunst-Zeitung», Bernd e Hilla Becher escrevem: “As fotografias das forres de
refrigeracdo perfencem a uma colecgdo que contém igualmente outras séries
andlogas de torres de extracgdo, depdsitos de dgua, gasdémetros, altos fornos,
fornos de cal, silos, bombas de éleo, postes de alta tensdo, empresas transfor-
madoras e refinarias. O que estes objectos &m em comum & o facio de terem
sido construidos sem olhar a relagdes de escala e a preocupagdes ornamentais.
A sua esfética assenta no facto de terem sido criados sem qualquer infengdo
estética. Este tema fornou-se 160 fascinante para nés, em virtude de edificios que
partilham as mesmas fungdes basicas assumirem uma téo grande variedade de
formas. No fundo, procuramos ordendrlos com o auxilio da fotografia e torné-
los disponiveis para comparagdes.”

Estava entdo definido o seu processo de trabalho: néo s6 fotografavam os
complexos fabris na integra, documentando deste modo um determinado mo-
mento histérico, mas as vistas especificas de certos objectos tinham de ser fofo-
grafadas de maneira idéntica, isto &, comparével. Dai que as paginas duplas
do «Kunst-Zeitung» sejam preenchidas com imagens de forres de refrigeragéo
da regido do Ruhr muito semelhantes, mas, por isso mesmo, rigorosamente
compardveis nas suas diferengas: oito torres altas de refrigeracdo, primeiro,
quatro largas, depois. A exposicdo no Gegenverkehr — Zentrum fur akivelle
Kunst de Aachen em 1971 tinha j& um fitulo inconfundivel: «Comparagéo entre
Construgdes Técnicas», e os dados técnicos relativos aos objectos reproduzidos
e expostos em fotografia eram t&o precisos e informativos que até incluiam a
data de construgdo e a sua localizagdo exacta. Este tipo de referéncias mante-
ve-se até hoje. Assim, ja@ em 1971 deparamos com a legenda: «Comparagdo:
duas torres de extracgdo com o mesmo fipo de construgdo; trés imagens de
cada. Andaimes diagonais, esfrutura inglesa, ago». Os objectos sdo vistos,
sempre em varias fotografias, a partir de dois ou, por vezes, trés angulos, a fim
de permitir a sua comparagéo. Isto leva em 1971 a um painel com 24 foto-
grafias de forres de extracgdo, todas diferentes, mas tiradas do mesmo ponto
de vista. Neste sentido, Bernd e Hilla Becher baptizaram a expresséo lapidar
que provavelmente descreve o seu trabalho de forma mais precisa: «Tipologia
de Edificios Industriis».

Convergiram aqui nogdes de dominios arfisticos muito diferentes: o anonimato
do artista enquanto autor, a acumulagdo de objectos do quotidiano, a serializa-
¢do como principio artistico, a mudanga minimal em sequéncias de variacdes
— aqui, fendéncias paralelas de uma arte que vai de Marcel Duchamp & arte
conceptual (refiram-se apenas as sequéncias de escrita de Hanne Darboven ou
as marcas de pincel de Niele Toroni fundiram-se com essa arte nascida da ob-
sessGo do coleccionador com os objectos do quotidiano, em propostas tGo dis-
fintas como as de Christian Boltanski ou de Daniel Spoerri e as suas sequéncias
de 6culos ou de facas. Os nomes de Jan Dibbets ou Klaus Rinke sd@o suficientes
para assinalar como, por volta de 1970, o uso da fotografia para documentar
movimentos corporais, performances e a passagem do fempo, era vista como
expressdo arfistica de pleno direito. No entanfo, o principal impulso talvez
tenha vindo mais da fotografia cientifica e do seu registo de experiéncias,
como nos casos de investigadores-artistas como Muybridge ou Marey, cujas
sequéncias fotogréficas fornavam visiveis os movimentos de seres humanos e
animais, porque as coisas que mal se distinguem por causa das suas aparentes
semelhancas podem ser reconhecidas como diferentes pela comparacéo direc-
fa. As coisas sGo menos imporfantes pela sua individualidade do que por aquilo
que as diferencia. As tipologias fotogréficas de Bernd e Hilla Becher, com a
sua sobriedade e o seu espirito cientifico, inserem-se perfeitamente na discusséo
da vanguarda. Assim, a capa do catdlogo de Aachen & ndo inclui uma foto-
grafia monumental, como era habitual, mas anfes um conjunto de trés torres de
extracgdo passiveis de serem comparadas. Esia observagdo rigorosa e precisa,
a par da ordenagdo didéctica de construgdes de dimensdes idénticas, tornam
a tipologia possivel: “Uma tipologia, no sentido da definicdo tanto do ponto
de vista visual como conceptual de formas basicas ou arquétipas, constitui a
parte elementar das ciéncias que fem inicio na ordenagdo da diversidade de
materiais”, segqundo a definigdo da enciclopédia de Brockhaus. O que é espe-
cificamente individual deve tornarse visivel pela diferenciacdo face ao fipico
— e assim, a singularidade tanto no homem como na natureza necessita de ser
sublinhada. No que diz respeito aos trabalhos de Bernd e Hilla Becher, sao
sempre referidos dois modelos: August Sander e Karl Blossfeldt. “Sander ndo
fotografou pessoas, mas tipos de pessoas”, resumiu Kurt Tucholsky. "

Sander fotografava as pessoas sem pose (“rosto da época”), sem gestos espe-
cificos, preferencialmente em posicéo fronfal, de maneira tranquila e objecti-
va. Porém, desta maneira elas diferenciavam-se pela postura, pela expressdo
facial, pelo vestuério e o ambiente. Mas Sander néo levava a objectificagdo
sislematizada afravés da fotografia 1@o a sério quanto a necessidade "de dar
um refrato absolutamente fiel da época”.

Em contrapartida, Karl Blossfeldt, com o seu livro «Urformen der Kunst — photo-
graphische Planzenbilder»” [Formas Primitivas da Arfe — Imagens fotogréficas
de plantas], serve muito mais de referéncia para o frabalho dos Becher: as
plantas sdo fotografadas de frente e estdo ordenadas simefricamente, sobre



um fundo uniforme de verde acinzentado (todos os 120 painéis foram execu-
tados com a técnica dispendiosa de gravura sobre cobrel, de tal forma que os
artistas de vanguarda falavam entusiasticamente “das grandiosas visdes de um
escultor” e o convidavam, por exemplo, para as exposicdes na Bauhaus em
Dessau...” Contudo, ndo é fanto a aparente proximidade entre as fotografias
e a escultura que as torna comparaveis, mas o processo de frabalho objectivo
do fotégrafo, que inclui nas suas legendas informagdo tdo precisa quanto a dos
Becher — «Cassiope tefragona. Rebento de urze, ampliado 12 vezes» — e apre-
senta dois exemplares distintos desta planta na mesma pégina e com a mesma
ampliagdo, para que o leitor possa estudar de perto as diferencas de cada
uma. Para produzir objectos que sejam compardveis ao nivel da reprodugéo,
tem de ser ufilizada uma técnica fotografica objectiva e precisa, e as condicdes
adoptadas tém de ser semelhantes. Simultaneamente, o preto-e-branco é melhor
do que a cor, dado que, como os Becher escrevem, “estes objectos #&m muito
pouca cor, ao confrario do ambiente que os rodeia: o azul do céu e o verde
dos prados; no meio, hé quase sempre um buraco negro”.”

"Mil vidas, mil transformagées do homem. Verificar que as forgas criadoras ocul-
fas, em cujo vaivém nos enredamos como seres da nafureza, se regem sempre
pelos mesmos principios, quer nas obras que cada geracdo produz como uma
pardbola da sua existéncia quer nas criagdes mais efémeras e frageis da no-
tureza, é muito mais agradével do que a experiéncia estética.” Estas frases de
Karl Nierendorf, refiradas da sua introdugdo a Blossfeldt, podem ser aplicadas
s obras de Bernd e Hilla Becher, pois ndo & apenas a aproximagdo da técni-
ca fotogréfica aos objectos escultéricos — objectos que de outro modo existem
distantes uns dos oufros, em paises e confextos distintos, sob céus e paisagens
muito diferenfes, e em confextos sociais e econémicos oposfos — que & compa-
ravel. S@o os préprios principios de reprodugdo das suas formas que os Becher
aplicam mesmo quando fotografam objectos & fotografados, por exemplo,
quando retiram do campo de visdo as drvores ou escolhem uma posicdo mais
elevada, a fim de que o objecto ganhe identidade prépria. Quanto maiores
as possibilidades de comparagdo, mais se evidencia a singularidade da forma
aparentemente repetitiva e puramente funcional. Esta “arquitectura némada”
— como |he chamou Bernd Becher um dia — reflecte ainda as referéncias ao
tempo, as transformagdes através da mudanga de fungdo e o fim da finalidade
das suas funcaes.

A semelhanca de qualquer ser vivo, esfas construgdes técnicas sdo criadas
e modificamse com o decorrer dos anos, para entrarem depois em réapido
declinio e desaparecerem. Sente-se nos Becher uma afitude de enamoramento
perante esfes objectos, ndo propriamente por causa do seu modo objectivo de
representagdo, mas antes por causa dessa atengdo minuciosa a objectos de um
mundo em vias de extingdo. Bernd Becher afirmou a este propésito que “a ideia
¢ criar familias de objectos””, e falou de uma "humanizagdo” dos objectos que
acontece s coisas devido as mudancas de funcdo. “Como na natureza, estes
objectos devoram-se uns aos outros; o tipo de construgdo mais velha & devo-
rado pelo seu irmdo mais novo."' Ainda no inicio dos anos 70, as tipologias
confinuam a aumentar até aos 24 exemplos. Confudo, hoje os Bechers consi-
deram que esfe tipo de extensGo acarreta o perigo de que o individual seja
reduzido a uma parte decorativa do fodo. E por essa razdo que geralmente
15 partes formam um todo e que, j& hd algum tempo, elas t&m sido emoldu-
radas isoladamente. Bernd e Hilla Becher chamam “histéria de imagens” as
poucas excepgdes a esses conjuntos, em que refratfam uma Unica construgéo
de forma exaustiva, como nos casos da «Gute-Hoffnungs-Hiitte» [Abrigo da Boa
Esperanga], da mina «Zollern 2» em Dortmund-Bévinghausen, ou da série de 96
fotografias da mina de carvao «Hannibal> em Bochum-Hofstede, apresentada
na exposicdo «Bilderstreit» [Luta de Imagens] em 1989, em Colénia. A questdo
sobre o esfilo e os critérios de selecgdo, os Becher respondem: “Pesquisa do
objecto; composi¢do a favor do objecto; luz a favor do objecto. A selecgdo é
subjectiva, o objecto tem que se dar a conhecer, tem de ser fotografével, o resto
ndo pode ser descrito por palavras”.” Mas podemos vé-lo!

Principios de trabalho no curso orientado por Becher
na Academia de Disseldorf

Para a nossa exposicdo, foi muito importante a nomeagdo de Bernd Becher
para a Academia de Disseldorf, em 1976. Uma vez que, segundo o direito
académico alemdo, ndo é possivel nomear dois professores para a mesma
posicdo, mesmo quando sd&o casadas, apenas foi nomeada uma parte da
inseparavel equipa. Mas os estudantes ndo fiveram apenas a oportunidade
de frequentar uma cadeira de fotografia entre as nomeacdes de Klaus Rinke
[1974) e de Nam June Paik (1979); puderam usufruir do confacto — e isto &
a opinido de todos os partficipantes no curso — com professores estimulantes e
exemplares do ponto de vista humano, que estavam familiarizados com a cena
arfistica. Quando questionados sobre o que ensinavam aos seus alunos, Bernd
e Hilla Becher responderam de forma lapidar: “Exposicdes, livros”, dando as-
sim a entender que & necessario esfar muito informado, lidar uma concepgdo
abrangente de cultura e possuir um conhecimento histérico. Os Becher procura-
vam “que os seus alunos descobrissem por eles mesmos os seus proprios temas
e que os abordassem de maneira sistematica e consequente”.

A partir desfas escassas notas tornase evidente uma cerfa orientagdo educa-
fiva: a pesquisa sistemdtica e a abordagem consequente de varios tfemas. A

influéncia que os Becher exerceram sobre os seus alunos é perceptivel ndo sé
nas obras destes como fambém na intervengdo intelectual e na postura de van-
guarda que t8m enquanto confempordneos esclarecidos e arfistas socialmente
implicados.

Em 1976, integraram o curso Candida Héfer, Axel Hitte e Thomas Struth,
personalidades muito diferentes e com objectivos muito distintos. Depois foi
a vez de Andreas Gursky, Thomas Ruff e Pefra Wunderlich. E por fim, nos
Gltimos anos, os mais novos da nossa escolha, Simone Nieweg e Jérg Sasse.
Obviamente, poderiamos ndo fer ficado por aqui, até porque os Becher ainda
ndo deixaram de ensinar.”

Todos os trabalhos fotogréficos, apesar de serem de autores diferentes, obede-
cem a alguns principios gerais comuns: as fotografias apresentam perspectivas
claras e ndo manipuladas do mundo envolvente dos artistas. Elas mosfram as
forgas sociais de uma sociedade nas suas ruas, nos seus edificios e espagos
inferiores, nos pormenores das suas casas, nos seus lagos sociais enquanto fao-
milios ou individuos. Andreas Gursky cita a este propésito Roland Barthes: “Ir ao
centro significa encontrar a verdade social.” E este centro ndo estd nos monu-
mentos, nas celebridades ou nos acontecimentos especiais, mas no quotidiano
anénimo; é nas suas formas da normalidade que encontramos as verdadeiras
manifestagdes da nossa realidade social. Assim, os temas desta exposicdo
fundem-se, desde logo porque ndo se frata de imagens isoladas, mas sim agru-
padas, ora de forma mais rigida ora por associagdes, em sequéncias, grupos,
conjuntos.

Apenas alguns grupos de obras dos seus alunos apresentam uma fipologia
rigorosa idéntica aquelas com que os Becher comparavam diferengas minimas:
fanto a série de rosfos de amigos adolescentes fotografados em posicdo frontal,
de Thomas Ruff, como os retratos de familia centrados, frontais e estaticos, de
Thomas Struth, séo formalmente compardveis. Todos os outros centram o seu
trabalho em deferminados parémetros escolhidos, mas n&o no sentido das ri-
gorosas tipologias comparativas. Isto estd relacionado com o facto de todos os
artistas prestarem especial atencdo & individualizagdo e & montagem agrupada
dos seus trabalhos, de tal modo que se pode falar frequentemente de uma insto-
lagGo para um determinado espago. O espago na fotografia e o espago onde
a fotografia é apresentada relacionam-se mutuamente. O ponto de vista na
fotografia e o ponto de vista do observador estabelecem uma relagdo reciproca
no frabalho de todos os artistas. E hd ainda uma outra componente social: o
observador é convocado como parte inteligente, pensante e, pelas associagdes
que faz, participante da fotografia. As fotografias nunca invocam a atitude
voyeuristica do observador; elas séo esclarecedoras e analiticas, representam
a dimensdo histérica e os comportamentos sociais da nossa época, uma vez
que o arfista ndGo compds nada nas fotografias, limitando-se a registar, o mais
objectivamente possivel, o que se apresenta dianfe dele: as ruas, as pragas, os
jardins, as igrejas, as estacdes de metfro, as salas de museus, mas também as
pessoas. Nenhum dos alunos dos Becher modifica os espagos em que enfra;
ele ndo quer infervir, mas sim documentar: um momento fugaz em que certos
pormenores se desfacam no curso do tempo.

Este registo de situagdes efémeras do dia-a-dia, desses momentos congelados
de t6o pouca relevéncia histérica como o de Brandt a ajoelharse em Varsévia,
parecem & fazer parte do passado no momento em que damos confa deles:
os Bechers testemunharam (e esta foi um das principais razées para que Bernd
Becher passasse dos desenhos lentos as fotografias rapidas) o desaparecimento
da indistria de Siegerland a partir de cerca de 1955, para praticamente dei-
xar de existir em 1965 — por altura da publicagdo do livio «Férderturm» [Torre
de Extracgdo], em 1985, mais de metade dos 160 objectos fotografados
finha sido demolida e s& uma quarta parte se mantinha em funcionamento. Do
mesmo modo, Struth fotografa prédios dos anos 50; Ruff e Sasse, os interio-
res de um mundo fransitério de objectos do quotidiano e do “sedutor” mundo
das cozinhas domésticas; Hitte, as estacdes de metro de Berlim antes da sua
remodelagdo; Héfer, os museus anfes da sua modernizagdo; e Nieweg, as
pequenas hortas particulares cuidadosamente arranjadas.

Escusado serd dizer que todos trabalham sem recorrer ao artificialismo da ilumi-
nagdo especial ou a outras manipulagdes. Este mundo retrata-se tal como &, de
preferéncia em momentos de uma certa calma e concentragdo. A tranquilidade
dos locais ndo é arfificial nem emocional, como, por exemplo, nas imagens as-
sustadoras, distorcidas e inexpressivas de «Kaln 5.30 Uhr [Colénia as 5h30],
de Chargesheimer, antes abre espago & autorepresentagdo exacta. Assim, por
exemplo, Ruff e Struth deixam as suas personagens escolher a cor de fundo ou
a sua posicdo, depois de conversas preparatérias, a fim de transmitir o menos
possivel da subjectividade do sujeito da representacdo e o mais possivel dos
objectos que sdo representados. Isto implica um tempo de exposigdo longo que
exclui o insfanténeo: para atingir o grau de pormenor desejado, as fotografias
dos Becher t&m em média um tempo de exposicdo de 10 segundos com uma
abertura de diafragma de 45; Struth, muitas vezes, sobreexpde mais do que um
segundo, e Hafer, para captar os detalhes adequadamente, fem de sobreexpor
a tal ponto os espagos inferiores mal iluminados dos museus que se arrisca @
obter fotografias desfocadas. Tudo isto requer calma e concentragdo também
por parte do observador, requisitos que & vao sendo pouco habituais na actual
geracdo do videoclip.

Para além do profissionalismo que os Becher pdem em prética no seu trabalho e
ensinam, julgo que hé um aspecfo que & 1Go importante para eles quanto para



os seus alunos: o olhar renovado do curioso que se mantém a distancia dos
acontecimentos, mas que quer esfar proximo deles: «<Unbewubte Orte» [Lugares
Inconscientes] foi o fitulo de um livro de Struth que mostrava ruas definidas com
precisdo. N&o obstante a exactiddo na identificagdo de nomes, datas, efc., ha
sempre algo de anénimo e, por conseguinte, transmissivel nas fotografias. O
"diletante com uma nova visdo sobre o passado” é talvez a melhor forma de os
distinguir dos fotégrafos profissionais de publicidade e de reportagem, na me-
dida em que o arranjo inteligente e expressivo de um artista da luz como Irving
Penn ou o refrato de andlise psicolégica de uma Anne Leibowics, que pede
uma inferpretagdo lapidar, funcionam aqui precisamente como o pélo oposto.
Tal como as fotografias "amadoras” nas paginas de publicidade das publica-
¢des de aniversario das firmas industriais erom esfimulantes para os Becher,
devido & sua estética “diferente”, também os fotégrafos mais novos aprenderam
ndo apenas com os poucos fotégrafos mais velhos importantes (o mais citado
de todos é August Sander e, ocasionalmente, também Atget e Evans), mas
também, paralelomente aos Becher, com arfistas que séo fotégrafos “diletantes”
como Ed Ruscha, que publicou dois livios de fotografia geniais que se opu-
nham tanto & concepgdo da fotografia como & da arte da época: «Twenty-six
Gasoline Stafions» apresentava em 1962 [sem prefacio, apenas com um fitulo
rigoroso) 26 fotografias cinzentas, parcialmente desfocadas, tiradas de um au-
tomoével para a rua, de 26 bombas de gasolina; «The Sunset Strip» reunia em
1966 mais de 100 fotografias idénticas, propositadamente “ndo-profissionais”,
numa colagem quase interminével™: um documento revelador, divertido, socic-
logico, perfeitomente contemporéneo e irrepeﬁve[l Em resposta a outra questdo,
Thomas Ruff formulou isto da seguinte maneira: “E muito propositadamente uma
imitacdo de um fipo de fotografia convencional e parece convencional.”
Resumindo, gosfaria de acentuar uma vez mais que todos os artistas do curso
dos Becher tratam temas que t8m a ver com a realidade piblica e social, sem
prefenderem colocar isso em primeiro plano. Isto pode explicarse pelos inferes-
ses profundos de Bernd e Hilla Becher, que exigiam aos seus alunos o amplo
debate sobre a histéria cultural e lhes incutiam uma consciéncia histérica e um
sentido de responsabilidade. Simultaneamente, como se torna evidente ao ver-
mos as imagens e lermos os texfos e as entrevistas dos arfistas, os alunos do cur
so dos Becher equacionam, de maneira muito diferente da que se encontrava
em muifas escolas de arfe alemads, as questdes sobre a veracidade da imagem,
a reprodugdo fotogréfica, a autoria e a condigdo de cada um como artisfa.
Dado que as imagens do mundo dos media, dos computadores e dos sinteti-
zadores continuam a parecer reais mesmo depois de muito manipuladas, estes
arfistas procuram que os objectos se revelem e transmitam de forma criteriosa
ao espectador, encarado com respeito, algo da problematica aproximagéo as
imagens do mundo envolvente.

P.S. A finalizar deve ser aqui referido que se encontram casos semelhantes fora
do curso dos Becher. Artistas como Wilhelm Schiirmann, nos anos 70, e Roland
Fischer, nos anos 80, sdo disso exemplos.”



Os artistas

Candida Héfer (nascida em 1944, em Eberswalde) era j&@ uma fotografa
experiente — apds um periodo de aprendizagem com um fotégrafo concei-
tuado de Colénia, ela estudou na Werkschule de Colénia e colaborou na
reconstrugdo de daguerredtipos no estidio fotografico de VWerner Bockelberg,
em Hamburgo —, quando em 1973 se inscreveu no curso de cinema da Aca-
demia de Artes de Disseldorf, dirigido por Ole John, que fazia documentarios
socialmente empenhados. A par de um frabalho de foto-jornalismo que ndo
apreciava, o seu fema principal nessa época era a vida dos trabalhadores
emigrantes furcos na Rendnia. No entanto, no final dos anos 70, Candida
Hafer encontrou o seu verdadeiro tema: interiores de edificios publicos, na sua
maioria museus, institutos ou associacdes, desenvolvido sem a sobriedade da
fotografia a prefo-e-branco dos Becher, mas sim com uma pequena camara
com pelicula 200 ASA a cores. A imponéncia e o passado destes locais
tornam-se evidentes nos enquadramentos de Céndida Héfer. Mas a sua ndo
¢ propriamente uma perspectiva “oficial”, antes uma perspectiva atmosférica,
muitas vezes aparentemente casual. Ela raramente esfabelece um paralelismo
siméfrico na imagem; procura, ao invés, intuitivamente uma certa obliquidade,
com linhas levemente diagonais que sublinham a arquitectura e criam uma
sensagdo de espago. Mesmo as primeiras fotografias, como as de inferiores
de fascas com méquinas de jogo, mostradas na exposicdo «Schlaglichter»
[Destaques] em Bona, surgem despidas de gente e parecem mais marcadas
pelo passado do que pelo presente, em parte devido & luz diurna, que parece
ser o fema de fundo subjacente a todas as fotografias de Candida Hofer: ela
prefere espagos inundados pela luz do dia, com o sol a reflectirse nas pare-
des e nos pavimentos polidos. Ela escolhe esta luz ndo para obter um efeito
dramdtico, mas mais como um reflexo da passagem do tempo nestes espagos,
que poderdo fer vivido tfempos de esplendor, mas estdo agora abandonados.
O teatro acabou, mas as luzes ainda estdo ligadas — para quems?, faznos
Céandida Héfer perguntar. Daf que todas as suas obras combinem um tempo
de pausa com um tempo de confemplacdo, seja no Palécio Mannheim ou nos
antigos espagos da parada russa em Karlshorst, ou ainda no Caecilienhof em
Potsdam, um espago carregado de histéria, mas aqui mudo, onde foi decidida
a separagdo da Alemanha e da Europa, que durou quase meio século.

Axel Hitte (nascido em 1951) também se inscreveu em 1976 no curso orien-
tado por Becher, depois de ter estudado sociologia na Universidade de Colénia
e, em paralelo, fer feito estudos na Academia de Artes de Disseldorf. Os seus
femas permaneceram sempre os mesmos: 0s espagos andnimos de locais pabli-
cos da nossa arquitectura de grande cidade, que se apoderam cada vez mais
da paisagem. Normalmente dado pelo corte, o pormenor monumental equili
bra-se construtivamente com as linhas perpendiculares do formato da imagem.
Em 1980, comega a mostrar a banal arquitectura anénima dos espagos publi-
cos de circulagdo (estacdes de combdio, corredores de escritérios, escadarias)
na Alemanha, com o seu design aparentemente funcional: paredes de azulejo
lavaveis, grandes gradeamentos, tijolos de vidro e tubos de néon. Em contraste
temdtico com essas fotografias estd a série de vistas transversais de sumptuodos
edificios italianos com colunas, arcos e portais [como «San Nicolo da Tolentini»).
Também nestas fotografias os locais estdo despovoados e séo atemporais, algu-
res entre o dia e a noite, enfre o passado e o presente, até mesmo quando um
grande relégio marca as horas exactas: eles parecem estar ainda em uso, mas,
por outro lado, parecem j& ndo existir. Em algumas obras recentes com cores
infensas, Axel Hitte coloca, com uma precisdo quase hiperrealista, o nome
da estacdo de metropolitano no centro da imagem: Gesundbrunnen [Fonte de
Saide]. Este nome, tdo carregado de significado mitico, é enquadrado por
duas vistas da estacdo. A realidode desta esfagdo banal, apesar de renovada
e até resplandecente, é realcada pela sua apresentagdo em forma de triptico.
Aspectos realistas e simbdlicos, o passado e o presente, fundem-se aqui numa
unidade cujo efeito tem de ser descortinado pelo préprio observador.

Thomas Struth (nascido em 1954, em Gelder, no Baixo-Reno) é o mais novo
dos alunos que enfraram para o curso de Bernd Becher em 1976 e que esfdo
aqui representados. Comegou por estudar pintura e, como ele diz, "explorou
todas as técnicas visuais existentes” com o professor ideal para esse efeito,
Gerhard Richter. Em 1975, aquando da exposicdo anual da Academia de Artes
«Rundgang» [Ronda], Thomas Struth apresentou um bloco de 7 x 7 fotografias
de cenas das ruas de Disseldorf, tendo o seu fascinio por imagens da cidade
aumentado desde ento. Ele estd mais interessado no que é representado do
que na prépria representacdo; e como a arquitectura citadina se prestava mais
& fotografia, abandonou a pintura. Ele vé o inicio da sua obra como fotégrafo
em 1978 com imagens de ruas desertas de Nova lorque, firadas do meio da
rua e ao nivel do olhar. Séo, como ele préprio escreve em 1980, "fotografias
de zonas consideradas fipicas de cada cidade e pretendem visualizar nesfe
confexto a estrutura das vérias areas.”” No entanfo, o sistema que seguiu dis-
solveu-se no momento em que comegou a usar também a cor para caracterizar
uma cidade. Vemos espagos publicos, os largos, as fachadas e as ruas de
Disseldorf, Munique, Téquio, Nova lorque, Edimburgo, Roma e Paris. As suas
vistas de cidades alemas transmitem algo de limitado, triste e acanhado.

A partir de 1985, e paralelamente a estes «Unbewubte Orte» [Lugares Incons-
cientes], fitulo de um livio com estas imagens de cidade, ele cria — primeiro,
como forma de agradecimento a amigos, depois de maneira mais consequen-
fe, «retratos», geralmente de familias completas, as vezes de casais, e raramen-
te de individuos. Nestes casos, Thomas Struth mantém-se, por assim dizer, &
distancia: as pessoas escolhem a sua posicdo; olham para nés, quietas e des-
contraidas. Fotografadas ligeiramente abaixo do nivel do olho quando estdo
de pé, e um pouco acima quando estdo sentadas, sempre em posicdo central
— com boa iluminagéo, de preferéncia indirecta, o que implica um fempo longo
de exposicdo, normalmente cerca de um segundo —, as pessoas aguardam. E
nés, observadores, ficamos fascinados, olhamos o estranho nos olhos, inicia-
mos a comunicagdo e estabelecemos relagdes mituas entre as pessoas foto-
grafadas e enfre elas e nés. Cada pessoa é diferente, mas hé sempre alguma
coisa que nos &, de cerfo modo, familiar. Vistos dessa maneira, os “refratos”
das ruas ndo s@o mais do que a envolvente, o ambiente, o campo social onde
se movem as pessoas dos refratos de familia ou de grupo. Assim, as séries
femdticas ndo sé fazem senftido como se complementam mutuamente.

Andreas Gursky (nascido em 1955, em leipzig) comegou por fazer “foto-
grafias de paisagem” em 1984, um ano antes de ingressar no curso de Bernd
Becher. Até 1988, estas fotografias tinham um formato relativamente reduzido,
pelo menos se fivermos em confa a abundéncia de elementos representados.
De entre os artistas desta exposicdo, Andreas Gursky serd certamente aquele
cujas fotografias funcionam melhor individualizadas e n&o formam necessaria-
mente uma sequéncia. Existem varios critérios gerais de seleccdo que também
podem ser considerados marcas de estilo: as vistas de espagos aberfos onde
as pessoas desaparecem como formigas na multiddo; espagos habitualmente
vistos de cima, como nas paisagens panor@micas e nas cenas de Breughel
que marcam a pintura holandesa do século XVII, na qual a representagdo dos
femas morais era dada em pequenas cenas. S6 num segundo momento nos
apercebemos que o horizonte se encontra, todavia, bloqueado e que o olhar
vagueia para longe mas néo o atinge. Assim, em «Genua» [Génova] os barcos
e contentores bloqueiam a paisagem, olhamos para a acumulagéo de carros
daqueles que viajam para lugares longinquos.

Desde 1988 que Andreas Gursky amplia as suas fotografias para formatos
até dois metros. Estas fotografias, no entanto, resuliam muito mais contidas
do ponto de vista narrativo; o mundo parece estdtico, como em «St. Moritz»,
em que, apesar da vista deslumbrante da janela, o branco do mundo exterior
ofusca a realidade diante de nés. A preferéncia de Andreas Gursky por uma
arquitectura poderosa, com grandes pilares, estacas ou colunas, e a presen-
ca de pessoas que parecem comparativamente pequenas, estd patente na
seleccdo de fotografias para esta exposicdo. Séo na sua maioria edificios
anénimos, construgdes de betdo, que evidenciam mais os aspectos funcionais
do que a criatividade, o que remete, de cerfo modo, para os Becher, embora
com principios conceptuais e recursos formais distintos: a cor desempenha um
papel especial, permitindo que as pessoas, por muito pequenas e perdidas
que esfejam, se distingam da natureza, dos objectos industriais ou das massas
arquitectonicas.

A multidao de pessoas por vezes até se tora um ornamento, mas o individuo
mantém aparentemente o seu espago, mesmo quando o tema parece girar
sempre em forno do «de onde vimos, para onde vamos», para ufilizar o fitulo de
Gauguin. Importa citar aqui um comentério muito pessoal de Andreas Gursky
que demonsfra como, por muito sébria e objectiva que pareca a concepgdo
do seu trabalho, a visdo individual do artista acaba por prevalecer: “A concluir
gostaria de acrescentar uma nota biografica. Sou filho nico e lembro-me muito
bem do meu anseio infantil por protecedo social. Néo é de admirar, por isso,
que tome constanfemente as pessoas como tema do meu frabalho — pessoas
que procuram, durante a sua existéncia, dar um sentido colectivo & vida.””

Petra Wunderlich (nascida em 1954, em Gelsenkirchen) comecou como
pintora e manteve-se durante muifo tempo indecisa entre a pintura e a fotogra-
fia, sem saber qual delas era mais adequada &s caracteristicas do seu mundo
expressivo. Os pinfores americanos de um mundo urbano e industrial distancio-
do, como Charles Demuth ou Charles Sheeler — que em 1920 foi redlizador e
director de fotografia, em parceria com Paul Strand, do filme «<Manhattan» —,
influenciaram com a sua “preciséo” americana ndo apenas Petra VWunderlich,
mas em geral os alunos dos Becher.” Paralelamente, testemunhou ainda as
possibilidades da fotografia com Walker Evans, e acabou por se decidir por
esta em 1979. Duas temdticas ocupam uma posicéo central nos seus quatro
grupos de frabalho: igrejas e pedreiras. Pelo menos até agora, os seus traba-
lhos, mesmo no caso das grandes pedreiras, sdo de pequeno formato (e a
cor é por ela considerada “doce”), para que o observador néo se deixe levar
pelas dimensdes do objecto fotogréfico. O formato do negativo fotogréfico &
sempre horizontal e sem cortes.

O observador deve entrar, com franquilidade e precisdo, no mundo das formas
que a fotografia reproduz: igrejas construidas pelos homens, com as colunas,
as canfarias e os pilares, elementos repefidos e transmitidos ao longo de sé-
culos. Se nos deixarmos envolver também pela plasticidade dos pormenores,
estes elementos de um mundo de formas e significados aparentemente tdo evi-
dentes para nés, mostrados em cortes e secgdes, levam-nos a pensar estarmos



diante de algo novo. “Nas minhas fotografias encontram-se frequentemente
referéncias da historia da arte (memérias)"”, diz a artista, remetendo para
as mltiplas discussdes no curso de Bernd Becher em torno de obras da arte
cléssica, cujo valor todos os alunos reconhecem e consideram inspirador. Nas
pedreiros Iguo\mente desertas, a natureza ostenta a sua intensa forc;o criadora,
da qual os homens se apoderam. O que nasceu naturalmente e os homens cor-
taram artificialmente para servir uma fungdo esté aqui inferligado — e no dmbito
deste grupo de artistas, somos obrigatoriamente remefidos para as imagens
de Thomas Struth, que fotografou uma extenda série de esculturas de Ulrich
Rickriem que foram criadas a partir de pedreiras semelhantes. Petra VWunder-
lich consegue criar uma tensdo entre as esculturas anénimas formadas pelo
espago negativo esculpido pelos trabalhadores das pedreiras e a estrutura de
pedra daf resultante, ela propria também uma escultura anénima.

Thomas Ruff (nascido em 1958, em Zell/Floresta Negra) ¢, de todos os
arfistas representados nesta exposicdo, aquele que explora uma maior varie-
dade de temas, embora trabalhe sempre por grupos de obras: “A fotografia
individual tem de funcionar tanfo no conjunto como isoladamente” e * prefiro a
série, porque fago uma coisa a seguir & oufra”.” Mas fodos os grupos t&m em
comum uma infervengdo minima do artista e o facto de os objectos parecerem
representar-se a si mesmos. Isto pode fer acontecido de um modo ainda explo-
ratério nos «Interieurs» [Interiores], que o artista considera o seu primeiro grupo
de obras a partir de 1979: pormenores de apartamentos, aspectos esfranhos
de normalidade que s&o mais impressivos quando captados da realidade en-
contrada do que dos ambientes encenados pelo artista, processo utilizado, por
exemplo, em «l'empereur, de 1982, e que Thomas Ruff rapidamente abando-
nou. Esfes espagos inferiores de apartamentos alem&es exteriorizam ao mesmo
tempo o cardcter alem&o e as suas concepgdes de cor, de forma e de gosto,
que Thomas Ruff deixa, de certo modo, que falem por si.

A partir de 1984, depois destes cerca de 30 «Interiores», surgem os seus
«Portraits» [Refratos], primeiro em pequeno formato [cerca de 60 ao todo),
depois em formato gigantesco: comum a ambos os casos é o facto de o artista
escolher os refratados entre o seu circulo de amigos e conhecidos, e uma certa
afinidade que parece ligar os jovens entre si. “A escolha é consciente.”” Todos
estdo bem iluminados, normalmente séo mostrados de frente, por vezes a trés
quartos, como nas fotografias de passe, sem qualquer artificio de encenagdo;
sdo, por conseguinte, muito diferentes das “pessoas felizes” da publicidade
ou das "desmascaradas” pelo foto-jornalismo. Do mesmo modo que para os
Becher, o que forna os rostos supostamente comparéveis é o que é particular
a cada um e ndo aquilo que t8m em comum. Nas fotografias de pequeno
formato, a pessoa podia escolher a cor de fundo de entre as amostras de
cor fornecidas por Thomas Ruff. Nas de grande formato, ele prefere um fundo
branco claro, porque a cor seria demasiado expressiva. Ruff procura “chegar
sempre o mais perto possivel da realidade, do modelo™; nada é simulado,
tudo é evidente — e no entanto, as pessoas diluem-se numa abstracgdo, porque
se frata de imagens fofogrdficas, cuja realidade concreta consiste na granula-
¢&o, na cor e na distoredo quando o espectador se aproxima lateralmente das
imagens reluzentes nas suas grandes molduras.

Este fascinio pela realidade e o simulianeo distanciamento do artista como
aquele que selecciona e cria, no senfido de Duchamp e Cage, sdo ainda mais
evidentes num grupo de cerca de 30 obras intituladas «Sterne» [Estrelas]: sGo
negativos encontrados num observatério astronémico e ampliados para dimen-
sdes 1Go gigantescas que o observador mergulha no universo e vé o firmamento
com os seus pontos claros e difusos, com as suas estrelas a brilharem perto e
longe, como algo que existe efernamente e fora de qualquer manipulagéo
do artista. Raramente uma obra de arte tem um tal significado intelectual, de
revelacdo e, embora de modo néo intencional, emocional e metafisico: ready
made e imagem do mundo que representa uma realidade que franscende a
nossa capacidade de compreensdo. As fotografias refiradas de jornais (400
obras) e as novas «Nachtfotos» [Fotografias Nocturnas], que lembram fotogra-
fias de espionagem ou de amador, colocam de novo a questé@o sobre o valor
da fotografia e a sua reproducdo, quanto da realidade contém a imagem que
vemos.

Simone Nieweg (nascida em 1962, em Bielefeld) dedicou-se desde o inicio
a fotografia e ingressou no curso de Bernd Becher em 1984, logo a seguir
0o ano de orientagdo [o primeiro ano na universidade, em que os alunos se
familiarizam com o sistema e tomam as decisdes quanto aos seus objectivos
finais]. Simone Nieweg situa o inicio do seu trabalho auténomo em 1986,
quando enveredou pela fotografia a cores. A sua primeira série cenfrava-se na
arquitectura andénima dos jardins: arrecadagdes para utensilios de jardinagem
feitas pelas proprias pessoas, pavilhdes e pombais. Por essa aliura também
fez fotografias de lojos comerciais e outras a preto-e-branco de paisagens
urbanas, mas as mais impressionantes sdo as fotografias a cores das hortas,
"onde as pessoas, libertas das ideias de planeamento urbano e paisagistico,
usam simplesmente a ferra que estd & sua disposicdo para plantar hortaligas,
criar coelhos ou pombos. Eu encontro os meus motivos nessas hortas extensas
ndo planeadas e também junto de pequenos lavradores que n&o praficam uma
agricultura intensiva.”" Estas referéncias temdticas descrevem também uma cul-
tura em extingdo na fronteira entre os jardins cuidados das moradias e os vastos

campos dos lavradores. Simone Nieweg tem um fascinio pelos processos de
trabalho algo primitivos dos agriculiores e pela parcela de terra a que falta
quer o aspecto cuidado dos jardins das moradias quer a monumentalidade
da agricultura mecanica. Tal como qualquer outro aluno dos Becher, Simone
Nieweg aborda temas despretensiosos. Ela nomeia como referéncias para o
seu trabalho Renger-Patzsch e Sander, mas também Eugéne Atget, Stephen
Shore e o berlinense Michael Schmidt («Berlin-Wedding»), que criou uma foto-
grafia paisagistica angustiante de objectos destruidos com as suas fotografias
escuras a preto-e-branco. As linhas rigorosamente ordenadas dos terrenos de
plantacdo possibilitam composicdes nitidas que parecem trabalhadas pela cor.
"As vezes fascina-me fazer fotografias que parecem poder ter sido feitas hé cem
anos’, e fambém nestes casos Simone Nieweg prefere usar a cor, porque, co
contrério da fotografia a prefo-e-branco, ndo cria uma forma de abstracgdo.

Jorg Sasse [nascido em 1962, em Bad Salzuflen) comegou por trabalhar,
no curso ministrado por Becher na Academia de Disseldorf, com a fotogra-
fia a prefo-e-branco, que ele considerava importante para a composicdo de
imagens fotogréficas bidimensionais. Para Jérg Sasse, era necessério festar
primeiro a rigorosa estruturacdo do espaco da imagem, antes de a transformar
pela infrodugdo da cor. Como os objectos de ambientes domésticos, quando
observados de muito perto, ganham uma vida prépria, eles #€m de ser rigoro-
samente interligados para que sobressaia tanto a plasticidade do(s) objecto(s)
como o seu equilibrio no interior da composicdo do espago fotogréfico. O seu
passo seguinte foi dar énfase & cor, concentrando-se nas mudangas de cor que
s@o obtidas na reproducdo através da iluminagdo do objecto. Este tratamento
da luz desempenha um papel importante, ndo para alferar subjectivamente a
realidade, mas para reproduzir com objectividade, na fotografia a cores, a
impressdo subjectiva que o arfista tem da realidade. Todas as suas fotografias
s@o obras individuais, em formato relativamente reduzido, mas sempre adequa-
do s dimensdes do objecto representado: os formatos, sejam de orientagdo
horizontal ou vertical, variam entre um quase quadrado de proporcdo 8:9 e
2:3. Para Jérg Sasse & também importante poder escolher formatos maiores
para salas de exposicdo de grandes dimensdes, a fim de que o observador
possa usufruir tanto da vista geral como dos pormenores. O arfista considera
da maior importancia a instalagdo e a autonomia de cada fotografia, mesmo
no que diz respeito aos pequenos pormenores do universo doméstico. Do mes-
mo modo que o objecto procura o seu formato no ambiente que o envolve,
Jérg Sasse depara com os seus “objefos encontrados” & situados nas casas
de desconhecidos. Ele traduz entdo estas imagens da vida para formas visuais
rigorosas, fornando-as abstractas. Titulos como «VW 88-02-03, Bad Salzuflen,
1988» sdo de uma méxima precisdo, indicando o lugar e a data exactos. No
enfanto, ironicamente, estes dados parecem descrever co invés o confrdrio,
a infemporalidade: o design do objecfo como terminus post quem, e a data,
quando o espectador a v&, como ante quem; no meio, fudo é possivel, e
Sasse escolhe frequentemente objectos que nds consideramos naturalmente
"banalidades” sem tempo nem lugar, como pegas, contentores de lixo, ou
mangueiras. "O tipo de luz e a densidade do enquadramento ndo produzem
uma imagem 'documental’, mas uma espécie de tentativa de ordenamento dos
fenomenos visuais do quotidiano e das associagdes que estdo ou se considera
estarem estreitamente ligadas a estes fendémenos.”” O artista mostra assim as
possibilidades de associagdo destes simples objectos do quotidiano, aparen-
femente andnimos, sem esfilizagdo arfistica ou decorativa. Estamos aqui muito
proximos das coisas que pareciom esfar 1o distanfes que nem sequer nos
dévamos conta delas.
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de Agual, escrito juntamente com H. Schénberg

e J. Werth, e «Zeche Zollern 2, Aufbruch zur
modernen Industriearchitektur und Technik» [Mina
Zollern 2, Arranque para a Moderna Arquitectura
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perguntas, a 6-10-92», p. 5.
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uma versdo reduzida da exposicdo «Kulturwerk
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und umfaft ca. 45 Mappen» [Obra Cultural em
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16
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7

«Bernd e Hilla Becher, em resposta as minhas
perguntas, a 6-10-92», p. 7.

18
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catélogo da exposicdo «BiNationale», Kunsthalle
de Disseldorf, Colénia, DuMont Verlag, 1988,
p. 261.

30

Thomas Ruff, na nota de rodapé 28, p.1.
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Bernd e Hilla Becher

Bernd Becher

1931 Nasceu em Siegen

1947 — 1950 Aprendiz de pintura decorativa, em
Siegen

1953 — 1956 Estudou pintura com Karl Réssing,
na Academia de Estugarda

1957 = 1961 Estudou tipografia na Academia de
Artes de Disseldorf

1961 Casou com Hilla Wobeser

1966 Bolsa do British Council por 6 meses

1972 = 1973 Professor convidado na Escola
Superior de Belas Artes de Hamburgo

1976 Professor de fotografia na Academia de

Artes de Disseldorf

Prémio de escultura da XLIV Bienal de

Veneza

1990

Hilla Becher, Wobeser de nascimento

Nasceu em Potsdam

Formou-se em fotografia

Trabalhou em fotografia de publicidade e

em fotografia aérea

1957 Mudou-se para Disseldorf

1958 — 1961 Formou um departamento de
fotografia na Academia de Arfes de
Dijsseldorf

1961 Casou com Bernd Becher

1972 — 1973 Professora convidada na Escola
Superior de Belas Artes de Hamburgo
Vivem ambos em Disseldorf

1934

]

Gasdmetro
Berlim-Schéneberg

1992

Fotografia a prefo-e-branco

60 x 47 cm

2

Torre de Extraccdo

Mina Zolder, Bélgica

1991

Fotografia a prefo-e-branco

60 x 47 cm

3

Torre de Refrigeragdo

Mina Scholven, Recklinghausen
1992

Fotografia a prefo-e-branco

60 x 47 cm

4

Deposito de Agua
Recklinghausen

1978

Fotografia a prefo-e-branco

60 x 47 cm

5

Agregado

Mina de Coque Heinrich Robert,
Regido do Ruhr 1987

Fotografia a preto-e-branco

60 x 47 cm

6

Gasémetro

Wesseling, junto a Colénia
1983

Fotografia a preto-e-branco

60 x 47 cm

7

Carvoeira

Mina Hannibal, Bochum
1967

Fotografia a preto-e-branco

60 x 47 cm

8-16
Tipologia
Fachadas de Fabricas

1991

Painel de 9 fotografias a prefo-e-branco

Cada imagem 31 x 40,5 cm



Andreas Gursky

1955 Nasceu em Leipzig

1978 — 1981 Estudou na Escola Folkwang [GHS),
em Essen

1981 — 1987 Estudou na Academia de Artes de
Disseldorf

1985 Discipulo de Bernd Becher
Vive em Disseldorf

7

St. Moritz

1991

Fotografia a cores

134 x 165,5 cm

18

Génova

1991

Fotografia a cores

130 x 165,5 cm

19

Universidade de Bochum
1988

Folografia a cores

995 x 138,5 cm

20

Estacdo de Comboios no Porto
1988

Fotografia a cores

12,5 x 134 cm

21

Paris, Beaugrenelle
1988

Fotografia a cores

57 x 39,5 cm

22

Ponte do Jardim Zoolégico, Colénia
1988

Fotografia a cores

57 x 42 cm

Candida Hoéfer

1944 Nasceu em Eberswalde

1973 — 1976 Estudou na Academia de Artes de
Dissseldorf

1976 — 1982 Estudou fotografia com Bernd
Becher
Vive em Colénia

23

Casa dos Empregadores de Colénia Il
1990

Fotografia a cores

355x51,5¢cm

24

DHFK de Leipzig |
1991

Fotografia a cores
355x51,5cm

25

Museu Folkwang de Essen
1082

Folografia a cores
355x51,5¢cm

26

Rotes Rathaus Berlim |

[Edificio vermelho da Camara]
1991

Folografia a cores
355x51,5¢cm

27

Museu Karlshorst de Berlim |
1991

Fotografia a cores

35,5x 51,5 cm

28

Palécio Caecilienhof em Potsdam |
1991

Fotografia a cores

35,5x51,5cm

29

Palécio em Karlsruhe
1991

Fotografia a cores

355x51,5¢cm

30

Cantina em Colénia
1991

Fotografia a cores
355x51,5cm

Axel Hitte

1951 Nasceu em Essen

1973 - 1981 Estudou na Academia de Artes de
Dusseldorf

1982 Bolsa DAAD para estudar em Londres

1985 Bolsa para o Centro de Estudos Alemé&o
em Veneza

1986 — 1988 Bolsa Karl-Scmidt-Rottluff

Vive em Disseldorf

31

Gesundbrunnen [Fonte da Satde]
Berlim

1984

Triptico

composto de 3 fotografias a cores
Q0 x 260 cm no fotal

32

San Nicolo da Tolentini

1986

Triptico

composto de 3 fotografias a preto-e-branco
Q0 x 260 cm no fotal

33

Balford Tower
Llondres

1991

Fotografia a cores

166 x 110,5 cm



Simone Nieweg

1962 Nasceu em Bielefeld

1982 Concluiu os estudos no Ensino Secunddrio

1983  Comeca a estudar na Academia de Artes
de Disseldorf, onde em 1984 integrou o
curso de fotografia de Bernd Becher
Vive em Willich, junto a Dusseldorf

34

Couve
(Steinhagen,/Westfalen)
1990

Fotografia a cores

29 x 37 cm

35

Abdbora
(Bielefeld-Brackwede)
1990

Fotografia a cores

28,5 x 39 cm

36

Campo de Cenouras e de Couves
[Steinhagen/Westfalen)

1990

Fotografia a cores

29 x 39 cm

37

Fava de Estaca
(Bielefeld)

1987

Fotografia a cores

29 x 37 cm

38

Canteiro de Alho-Porro e Monte de Estrume
(Willich)

1991

Fotografia a cores

29 x 39 cm

39

Horta

na colénia SchloBhofstraBe
(Bielefeld)

1987

Fotografia a cores

29 x 38,5 cm

40

Horta

em Duisburg-Grofenbaum
1991

Fotografia a cores

29 x 38,5 cm

4]

Campo de Batatas
[Steinhagen,/Westfalen)
1990

Fotografia a cores

275 x 39 cm

42

Campo de Couves
(Disseldorf-Niederkassel)
1990

Fotografia a cores

29 x 39 cm

Thomas Ruff

1958  Nasceu em Zell junto a Harmersbach,
Floresta Negra
Estudou na Academia de Artes de
Dissseldorf com Bernd Becher
Vive em Disseldorf

43

Estrelas

03 h 44 min/- 45°
1990

Fotografia a cores

201 x 134 cm

44

Estrelas

07 h 28 min/- 45°
1990

Fotografia a cores

201 x 135 cm

45

Interior

1983

Fotografia a cores

20,5 x 275 cm

46

Interior

1980

Fotografia a cores

20,5 x 275 cm

47

Interior

1980

Folografia a cores
275 x 20,5 cm

48

Interior

1979

Fotografia a cores

27,5 x 20,5 cm

49

Interior

1979

Fotografia a cores

275 x 20,5 cm

50

Interior

1980

Fotografia a cores

275 x 20,5 cm

51

Interior

1982

Fotografia a cores

20,5 x 275 cm

52

Interior

1983

Fotografia a cores

275 x 20,5 cm

Jorg Sasse

1962 Nasceu em Bad Salzuflen

1982 — 1987 Estudou na Academia de Artes de
Dusseldorf

1987  Estudante de pos-graduagdo com Bernd
Becher
Vive em Disseldorf

53

W-Q0-12-04

Bad Salzuflen, 1990
Fotografia a cores

30,5 x40,5 cm

54

W-88-02-03

Bad Salzuflen, 1988
Fotografia a cores

30,5 x40,5 cm

55

W-00-03-03
Main, 1990
Fotografia a cores
40,5 x 30,5 cm

56

5-86-06-01
Dusseldorf, 1986
Fotografia a cores

30,5 x 40,5 cm

57

W-86-02-02
Disseldorf, 1986
Fotografia a cores

40,5 x 30,5 cm

58

W-88-05-02
Ratingen, 1988
Fotografia a cores

30,5 x40,5 cm

59

W-Q0-02-01
Giefen, 1990
Fotografia a cores

40,5 x 30,5 cm

60

W-90-07-01
Mettmann, 1990
Fotografia a cores

30,5 x40,5 cm

o]

W-91-03-11
Bochum, 1991
Fotografia a cores
30,5 x40,5 cm

62

W-88-07-03
Mettmann, 1988
Fotografia a cores

40,5 x 30,5 cm



Thomas Struth

1954 Nasceu em Geldern

1973 = 1978 Estudou na Academia de Arfes de
Disseldorf, com Peter Kleemann, Gerhard
Richter e Bernd Becher

1978  Bolsa da Academia de Artes de
Disseldorf em Nova lorque

1980 — 1982 Servico Civico

Vive em Disseldorf

63

Gotanda

Toquio, 1987
Fotografia a cores

42 x 58 cm

64

Via Giovanni Tappia
Napoles, 1989

Fotografia a preto-e-branco
45 x 57 cm

65

North Garland Court
Chicago, 1990
Folografia a cores
44 x 55 cm

66

A Familia Ghez
Chicago, 1990
Fotografia a cores
69 x 87 cm

(Y4

A Familia Bernstein
Miindersbach, 1990
Fotografia a cores

76,5 x 103,5 cm

68

Tomoharu Murakami e a sua mulher
Toquio, 1991

Fotografia a cores

67 x 90 cm

Petra Wunderlich

1954 Nasceu em GelsenKirchen

1975 = 1985 Estudou pintura na Ecole Nationale
Superieure des Beaux-Arts, Paris
Estudou fotografia na Academia de Artes
de Disseldorf

1987  Bolsa do Kunstfond Bona

1988  Bolsa Karl-Schmidt-Roftluff

Vive em Disseldorf

69

Disseldorf

1979

Fotografia a preto-e-branco

29 x 40 cm

70

Berlim

1984

Fotografia a preto-e-branco

40 x 29 cm

71

Berlim

1984

Fotografia a preto-e-branco
40 x 29 cm

7?2

Buca Canalgrande

1991

Fotografia a preto-e-branco
38 x 54 cm

73

Buca di Ravaccione

1990

Fotografia a prefo-e-branco
38 x 54 cm

74

Gioia

1989

3 fotografias a preto-e-branco

cada 34 x 48 cm

75

Gioia Piastrone

1991

Fotografia a preto-e-branco

38 x 54 cm

76

Boccanaglio

1991

Fotografia a preto-e-branco

38 x 54 cm
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