


Distância e Proximidade
(Distanz und Nähe)

Trabalhos fotográfi cos de
Bernd e Hilla Becher,
Andreas Gursky, Candida Höfer,
Axel Hütte, Simone Nieweg,
Thomas Ruff, Jörg Sasse,
Thomas Struth, Petra Wunderlich

Uma exposição do
Instituto para Relações com o Estrangeiro, Estugarda.
www.ifa.de

Responsável
Ursula Zeller

Organização
Wulf Herzogenrath

Texto
Wulf Herzogenrath

Tradução
Lídia Lemos

Design do catálogo
Hans-Peter Hoch
Andreas Hoch

Capa
Bernd e Hilla Becher
Gasómetro
Berlin-Schöneberg 1992
Fig. 1

Impressão
Gráfi ca Maiadouro

Copyright
Instituto para Relações com o Estrangeiro, Estugarda
e autores de texto
1996/2004

Série de exposições
Fotografi a na Alemanha
de 1850 até hoje
Instituto para Relações com o Estrangeiro

Concepção
Wulf Herzogenrath
Bremen

«Moda de Imagens – Imagens de Moda»
Fotografi as alemãs de moda, 1945 – 1995
Texto: F. C. Grundlach, Hamburgo
Provas originais

«“Click”»
Fotografi a privada na Alemanha, de 1900 até hoje
Texto: Joachim Schmid
Provas originais

«“Relatos do Estado das Coisas”»
Fotografi a alemã dos anos 50 a 80, a Este e a Oeste
Textos: Wulf Herzogenrath, Janos Frecot,
Ulrich Domröse
Provas originais

«Fotografi a de Retrato na Alemanha, 1850 – 1918»
Textos: Claudia Gabriele Philipp, Hamburgo
Provas originais

«Fotografi a de Arquitectura e de Desenvolvimento Urbano, 1850 – 1914»*
Textos: Viktoria Schmidt-Lisenhoff, Frankfurt
Reproduções de originais de colecções e museus alemães

«Fotografi a em Revistas Alemãs, 1883 – 1923»*
Texto: Bernd Weise, Berlim
Reproduções de originais

«Fotografi a como Arte por volta de 1900, na Alemanha»
Texto: Fritz Kempe, Hamburgo
Reproduções de originais de colecções e de museus alemães

«Fotografi a na República de Weimar»
Texto: Herbert Molderings, Colónia
Na sua maioria provas novas de negativos antigos existentes em colaboração 
com os artistas ou com os conservadores dos respectivos acervos

«Fotografi a da Bauhaus»
Texto: Wulf Herzigenrath, Bremen
Em colaboração com os artistas ou com os conservadores dos respectivos 
acervos
Provas originais e reprografi a

«Fotografi a Alemã de Publicidade, 1925 – 1988»
Texto: Manfred Schmalriede, Neulingen
Reproduções a partir de revistas

«Fotografi a em Revistas Alemãs, 1924 – 1923»*
Texto: Ute Eskildsen, Essen
Reproduções no formato original a partir de revistas
no Intitut für Zeitungsforschung, Dortmund

«Fotografi a em Revistas Alemãs, 1946 – 1985»*
Texto: Ute Eskildsen, Essen
Reproduções no formato original a partir de revistas
no Intitut für Zeitungsforschung, Dortmund

«”Fotografi a Subjectiva”»
O contributo alemão, 1948 – 1963
Autor: J. A. Schmoll alias Eisenwerth, Munique
Originais ou provas de negativos originais

«Artistas Usam a Fotografi a»*
Texto: Wulf Herzogenrath, Bremen
Originais

* Exposição que já não está disponível



Prefácio

Hermann Pollig
Barbara Barsch
Bernd Burock

Esta série de exposições sobre a história da fotografi a alemã, concebida por 
Wulf Herzogenrath e pelo Instituto para Relações com o Estrangeiro, aborda 
como temas aspectos importantes deste meio técnico-artístico. Assim, de expo-
sição em exposição, vão sendo percorridas concepções fotográfi cas e tendên-
cias estilísticas distintas.
«Distância e Proximidade» é dedicada à visão clara e rigorosa de Bernd e Hilla 
Becher e aos artistas fotógrafos, seus antigos alunos na Academia de Artes de 
Düsseldorf, que foram por eles infl uenciados.
Agradecemos a Wulf Herzogenrath, aos fotógrafos participantes, às galerias 
Johnen & Schöttle, Colónia, Max Hetzler, Colónia, Konrad Fischer, Düsseldorf e 
Wilma Tolksdorf, Hamburgo, pela colaboração e o apoio na realização desta 
exposição.
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Distância e Proximidade1

Wulf Herzogenrath

Tipologias fotográfi cas de edifícios industriais anónimos

A obra e a infl uência de Bernd e Hilla Becher

Três linhas distintas convergem na obra de Bernd e Hilla Becher, dotando-a 
de extraordinária actualidade: primeiro, a fotografi a como instrumento de um 
fazer documental e artístico; segundo, a tipologia, a sequência pictural, a série 
e, deste modo, a comparação de imagens como princípio do seu trabalho; e 
fi nalmente, o conteúdo arquitectónico, funcional e, ao mesmo tempo, histórico-
-económico das suas fotografi as – construções arquitectónicas e objectos fun-
cionais de grandes dimensões, pertencentes a um mundo da indústria pesada 
e mineira em vias de extinção, com os seus altos fornos, torres de refrigeração, 
depósitos de água, torres de extracção, gasómetros, silos, armazéns, assim 
como objectos em áreas urbanas, ou ainda exemplos de outro grande tema, as 
habitações unifamiliares.
O mundo representado nas fotografi as dos Becher é historicamente datado e 
determinado pela função; de certo modo, passou despercebido até aos anos 
80. Estes objectos do mundo do trabalho só esporadicamente foram reconheci-
dos, quando eram construídos num estilo específi co (Arte Nova, o modernismo 
dos anos 20 ou 50). O trabalho de Bernd e Hilla Becher não reivindica a 
conservação de todos esses objectos e construções; procura antes fazer um 
inventário o mais completo e objectivo possível de um mundo que praticamente 
desapareceu por ter perdido utilidade funcional. “Não pretendemos transformar 
em relíquias estes velhos edifícios industriais, mas sim criar uma sequência mais 
ou menos completa das suas diferentes formas construtivas.” 2

Assim, o rápido desaparecimento de objectos que haviam perdido a sua utili-
dade foi determinante na passagem de Bernd (então ainda Bernhard) Becher, 
em 1957, de desenhador a fotógrafo de testemunhos da indústria na sua terra 
natal de Siegerland, uma vez que alguns dos objectos que desenhara tinham já 
desaparecido quando quis voltar a desenhá-los.
As xilogravuras inseridas nas enciclopédias antigas tinham impressionado 
Bernd Becher pela sua precisão, mas a fotografi a permitia registar tudo de 
uma forma muito mais rápida e pormenorizada. Os painéis compostos por 
várias fotografi as, feitos por volta de 1957, foram um primeiro passo. Mas no 
Outono de 1958, ele viu as colagens fotográfi cas dos dadaístas, principalmen-
te a «Großstadt» [Metrópole] de Paul Citroen, na grande exposição Dada no 
Düsseldorfer Kunstverein. Contudo, ele não queria seguir essa tendência artís-
tica; tudo o que pretendesse combinar numa colagem deveria ser justaposto e 
claramente reconhecível. Por isso, continuou a fotografar à distância, a fi m de 
observar as coisas de perto.
Hilla Becher (Wobeser de nascimento) começou a fotografar aos 13 anos e 
atribui-o à sua mãe, que estudou fotografi a na Lette-Schule de Berlim. Durante 
três anos, foi assistente de Walter Eichgrün, fotógrafo profi ssional da terceira 
ou quarta geração, em Potsdam, com quem fotografou sobretudo os palácios e 
os jardins de Sanssouci. Com ele aprendeu os princípios básicos da fotografi a 
arquitectónica, embora se sentisse mais atraída pela fotografi a de paisagem. 
Colaborou pela primeira vez com Bernd Becher em 1959, quando fotografa-
ram a mina «Alte Burg» [Antiga Cidadela], no Siegerland, dos quatro lados.
O interesse dos Becher por estes motivos da indústria, pela construção “anóni-
ma”, pela “arquitectura sem arquitectos” foi reafi rmado no catálogo da muito 
visitada exposição itinerante do Museum of Modern Art de Nova Iorque, orga-
nizada por Bernard Rudofsky em 1964. Aí se encontrava o olhar sobre culturas 
estranhas e “primitivas” para nos ensinar “que a fi losofi a e o know-how dos know-how dos know-how
construtores anónimos eram a maior fonte de inspiração arquitectónica, ainda 
não explorada, para o homem industrial”.3

Ao longo da história, a criatividade desenvolveu, a partir desta mistura de 
necessidades funcionais, de materiais e de condições climáticas, variantes de 
arquitectura correcta tanto do ponto de vista funcional como estético, que nos 
têm vindo a fascinar cada vez mais nas últimas décadas.
Os Becher também coleccionaram, desde muito cedo, fotografi as de indústria 
antigas das construções que fotografavam e, desse modo, confrontaram-se com 
o estilo fotográfi co conciso dos primeiros fotógrafos de indústria, dos quais 
adoptaram conscientemente algumas características: a perspectiva abrangente, 
quando possível a partir de um ponto ligeiramente elevado (Bernd Becher conta 
que na região de Siegerland as construções estavam quase todas localizadas 
em vales, de modo que esta perspectiva panorâmica também era facilitada 
pela própria topografi a); a acentuação das partes funcionais da arquitectura 
e não do trabalho humano; a escolha deliberada do céu cinzento e desdra-
matizado com a sua luz uniforme e ausência de sombras; a profundidade de 
focagem dos pormenores, etc.
Foi este mesmo fascínio que levou alguns arquitectos e designers nos anos 20 
a introduzir nas suas publicações, como exemplos de arquitectura reconhecida, 
estes edifícios fotografados de forma despojada e rigorosa. Tais edifícios des-
pertaram o interesse da primeira geração modernista, em particular de Walter 
Gropius, Erich Mendelsohn ou Le Corbusier, precisamente porque essas “arqui-
tecturas anónimas” não tinham sido criadas com base numa concepção arqui-
tectónica universal, porque as suas formas tinham resultado aparentemente, em 
grande medida, da sua função, e porque os seus criadores eram normalmente 
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os próprios engenheiros e proprietários das construções. Esta não-arquitectu-
ra tornou-se simultaneamente a fonte de novas ideias e o fundamento da sua 
própria arquitectura – comparável à descoberta da escultura africana pelos 
cubistas. Mendelsohn reproduziu esta não-arquitectura “primitiva” no seu livro 
de grande formato intitulado «Rússia – Europa – América», com a sua secção 
transversal de arquitectura: centrais eléctricas com os seus postos de alta tensão, 
celeiros com a forma de grandes volumes cúbicos, depósitos de água, silos. 
“o processo de produção racional reúne os vários elementos – contentores de 
silo e ponte de distribuição, mecanismo de sucção e toda a mecânica inerente 
– num conjunto ordenado, numa representação visível da vontade produtiva.” 4

Le Corbusier inicia a sua obra principal «Kommende Baukunst» [A Futura Arte 
de Construir], de 1926, com um par de reproduções que ilustram essa mesma 
ideia: à esquerda, a vista recortada sobre os três edifícios da praça em frente à 
catedral em Pisa; à direita, uma vista sobre os três pilares de um silo de cereais; 
no seguimento, sete outras reproduções de silos monumentais no Canadá e nos 
Estados Unidos. E uma clara chamada de atenção na introdução: “Estética de 
engenheiro, arquitectura: ambas idênticas na sua essência, no entanto, uma em 
franco desenvolvimento hoje, a outra, num penoso retrocesso.” 5 As fotografi as 
que sustentam esta invulgar afi rmação estão reproduzidas num estilo descritivo, 
com o céu de um cinzento homogéneo e formas plasticamente vigorosas que, 
em certos casos, fazem pensar terem sido retocadas. Isto tem sido, aliás, parte 
do repertório normal da fotografi a de arquitectura até hoje, para salientar de 
maneira mais individualizada e efi caz a importância de cada objecto.
Estas fotografi as austeras usadas por Le Corbusier têm muito mais a ver com 
as dos Becher do que as frequentemente citadas de Albert Renger-Patzsch, o 
grande fotógrafo realista dos anos 20, cujas fotografi as de indústria se carac-
terizam, na maior parte das vezes, por perspectivas e enquadramentos dramá-
ticos. Os seus outros temas incluem vistas gerais nítidas e sóbrias, que Renger-
-Patzsch gosta de compor numa rigorosa simetria.6

Uma verdadeira inspiração para os Becher são as publicações de aniversário 
das empresas, que coleccionam, nas quais a evolução, ou pelo menos as 
transformações, ao longo do tempo de fundições, fábricas e centrais traduz 
as mudanças impostas na arquitectura pela adaptação a novas funções. Ao 
abordarem esta “arquitectura primitiva”, fornecem dados sobre a evolução dos 
processos de trabalho e das funções no interior das fábricas. Por outro lado, a 
forma e a confi guração destas permitem estabelecer correlações e correspon-
dências com outras empresas congéneres para além das fronteiras nacionais. 
No entanto, não é nosso propósito concentrarmo-nos no contributo eventual-
mente importante da obra dos Becher para a história económica da Europa 
e dos Estados Unidos; outras pessoas estarão mais qualifi cadas para o fazer. 
Entretanto, em todas as grandes empresas, pessoas competentes começaram 
a tomar a iniciativa e a elaborar a sua história apoiando-se em testemunhos e 
documentos existentes, de modo que o trabalho dos Becher pode ser colocado, 
no contexto das ciências económicas e técnico-científi cas, numa perspectiva 
cada vez mais ampla, e a documentação que produzem se torna frequentemen-
te o ponto fi nal, antes do seu desaparecimento, de uma longa evolução.7

Foi em 1967, na Neue Sammlung de Munique, que pela primeira vez os 
Becher abordaram e apresentaram em exposição processos funcionais de pro-
dução, sob o título descritivo «Edifícios Industriais de 1830 a 1930 – Uma 
documentação fotográfi ca», a primeira indicação de que o seu trabalho apon-
tava para a “documentação” dos edifícios. Depois de a sua primeira expo-
sição individual em 1968, no novo museu municipal de Mönchengladbach, 
dirigido por Johannes Claders, os ter situado dentro das fronteiras do contexto 
artístico de vanguarda, os seus trabalhos foram incluídos, um ano mais tarde, 
na exposição «Konzeption-Conception», em Leverkusen. Na primeira página 
do respectivo catálogo eram reproduzidas quatro imagens idênticas de quatro 
postes de alta tensão, e nas quatro páginas seguintes, a evolução de um desses 
objectos. Este seria daí em diante o modo de apresentação do seu trabalho em 
exposições colectivas (incluindo a presente, quase um quarto de século mais tar-
de!). Outra variação foi usada no jornal-catálogo da exposição de vanguarda 
«prospect 69», na Kunsthalle de Düsseldorf, no qual os artistas, seleccionados 
pelas galerias convidadas, estavam representados por uma grande reprodução 
de página inteira.
Como é que podemos compreender este salto, o que é que aconteceu? O 
que é que – para fazer a pergunta de forma muito simplifi cada – converteu 
a documentação industrial tão rapidamente em obra artística? Resumindo: a 
criação de fotografi as que se conformavam à tipologia e ao “espírito do tem-
po” da arte minimal/conceptual, como Carl Andre descreveu de forma clara 
e entusiástica num texto sobre os Becher, publicado numa importante revista de 
arte dos Estados Unidos, em Dezembo de 1972.8 Inicialmente, a exposição 
individual das suas obras na Kunsthalle de Düsseldorf esteve para se chamar 
«Objekte Fotografi e» [Fotografi a Objectiva], contrastando com a então popular 
“fotografi a subjectiva”, promovida por Otto Steinert em Essen. Mas, depois de 
Wend Fischer se ter referido numa crítica aos “edifícios industriais anónimos”, o 
título foi mudado para «Anonyme Skulpturen» [Esculturas Anónimas]. Os Becher 
estavam mais interessados no “anonimato como princípio estilístico” do que 
propriamente na referência à arte.9 No jornal de arte «Kunst-Zeitung Nr.2»10, 
o título «Esculturas Anónimas» foi impresso em vermelho vivo, mas esta referên-
cia ao carácter artístico dos objectos industriais enquanto escultura foi também 
uma concepção adoptada, à revelia dos Becher, e prestando-se facilmente a 

mal-entendidos, por um meio artístico que valorizava o aparecimento na cena 
artística de objectos concretos minimais e tecnicamente perfeitos. Porém, os 
Becher tinham outra coisa em mente, algo que fosse para além da arte, mas 
que ao mesmo tempo se integrasse nas discussões da época sobre a arte.  
No texto de grande formato e com excelente impressão para o jornal de arte 
«Kunst-Zeitung», Bernd e Hilla Becher escrevem: “As fotografi as das torres de 
refrigeração pertencem a uma colecção que contém igualmente outras séries 
análogas de torres de extracção, depósitos de água, gasómetros, altos fornos, 
fornos de cal, silos, bombas de óleo, postes de alta tensão, empresas transfor-
madoras e refi narias. O que estes objectos têm em comum é o facto de terem 
sido construídos sem olhar a relações de escala e a preocupações ornamentais. 
A sua estética assenta no facto de terem sido criados sem qualquer intenção 
estética. Este tema tornou-se tão fascinante para nós, em virtude de edifícios que 
partilham as mesmas funções básicas assumirem uma tão grande variedade de 
formas. No fundo, procuramos ordená-los com o auxílio da fotografi a e torná-
los disponíveis para comparações.”
Estava então defi nido o seu processo de trabalho: não só fotografavam os 
complexos fabris na íntegra, documentando deste modo um determinado mo-
mento histórico, mas as vistas específi cas de certos objectos tinham de ser foto-
grafadas de maneira idêntica, isto é, comparável. Daí que as páginas duplas 
do «Kunst-Zeitung» sejam preenchidas com imagens de torres de refrigeração 
da região do Ruhr muito semelhantes, mas, por isso mesmo, rigorosamente 
comparáveis nas suas diferenças: oito torres altas de refrigeração, primeiro, 
quatro largas, depois. A exposição no Gegenverkehr – Zentrum für aktuelle 
Kunst de Aachen em 1971 tinha já um título inconfundível: «Comparação entre 
Construções Técnicas», e os dados técnicos relativos aos objectos reproduzidos 
e expostos em fotografi a eram tão precisos e informativos que até incluíam a 
data de construção e a sua localização exacta. Este tipo de referências mante-
ve-se até hoje. Assim, já em 1971 deparamos com a legenda: «Comparação: 
duas torres de extracção com o mesmo tipo de construção; três imagens de 
cada. Andaimes diagonais, estrutura inglesa, aço». Os objectos são vistos, 
sempre em várias fotografi as, a partir de dois ou, por vezes, três ângulos, a fi m 
de permitir a sua comparação. Isto leva em 1971 a um painel com 24 foto-
grafi as de torres de extracção, todas diferentes, mas tiradas do mesmo ponto 
de vista. Neste sentido, Bernd e Hilla Becher baptizaram a expressão lapidar 
que provavelmente descreve o seu trabalho de forma mais precisa: «Tipologia 
de Edifícios Industriais».
Convergiram aqui noções de domínios artísticos muito diferentes: o anonimato 
do artista enquanto autor, a acumulação de objectos do quotidiano, a serializa-
ção como princípio artístico, a mudança minimal em sequências de variações 
– aqui, tendências paralelas de uma arte que vai de Marcel Duchamp à arte 
conceptual (refi ram-se apenas as sequências de escrita de Hanne Darboven ou 
as marcas de pincel de Niele Toroni) fundiram-se com essa arte nascida da ob-
sessão do coleccionador com os objectos do quotidiano, em propostas tão dis-
tintas como as de Christian Boltanski ou de Daniel Spoerri e as suas sequências 
de óculos ou de facas. Os nomes de Jan Dibbets ou Klaus Rinke são sufi cientes 
para assinalar como, por volta de 1970, o uso da fotografi a para documentar 
movimentos corporais, performances e a passagem do tempo, era vista como 
expressão artística de pleno direito. No entanto, o principal impulso talvez 
tenha vindo mais da fotografi a científi ca e do seu registo de experiências, 
como nos casos de investigadores-artistas como Muybridge ou Marey, cujas 
sequências fotográfi cas tornavam visíveis os movimentos de seres humanos e 
animais, porque as coisas que mal se distinguem por causa das suas aparentes 
semelhanças podem ser reconhecidas como diferentes pela comparação direc-
ta. As coisas são menos importantes pela sua individualidade do que por aquilo 
que as diferencia. As tipologias fotográfi cas de Bernd e Hilla Becher, com a 
sua sobriedade e o seu espírito científi co, inserem-se perfeitamente na discussão 
da vanguarda. Assim, a capa do catálogo de Aachen já não inclui uma foto-
grafi a monumental, como era habitual, mas antes um conjunto de três torres de 
extracção passíveis de serem comparadas. Esta observação rigorosa e precisa, 
a par da ordenação didáctica de construções de dimensões idênticas, tornam 
a tipologia possível: “Uma tipologia, no sentido da defi nição tanto do ponto 
de vista visual como conceptual de formas básicas ou arquétipas, constitui a 
parte elementar das ciências que tem início na ordenação da diversidade de 
materiais”, segundo a defi nição da enciclopédia de Brockhaus. O que é espe-
cifi camente individual deve tornar-se visível pela diferenciação face ao típico 
– 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, são 
sempre referidos dois modelos: August Sander e Karl Blossfeldt. “Sander não 
fotografou pessoas, mas tipos de pessoas”, resumiu Kurt Tucholsky.11

Sander fotografava as pessoas sem pose (“rosto da época”), sem gestos espe-
cífi cos, preferencialmente em posição frontal, de maneira tranquila e objecti-
va. Porém, desta maneira elas diferenciavam-se pela postura, pela expressão 
facial, pelo vestuário e o ambiente. Mas Sander não levava a objectifi cação 
sistematizada através da fotografi a tão a sério quanto a necessidade “de dar 
um retrato absolutamente fi el da época”.
Em contrapartida, Karl Blossfeldt, com o seu livro «Urformen der Kunst – photo-
graphische Planzenbilder»12 [Formas Primitivas da Arte – Imagens fotográfi cas 
de plantas], serve muito mais de referência para o trabalho dos Becher: as 
plantas são fotografadas de frente e estão ordenadas simetricamente, sobre 
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um fundo uniforme de verde acinzentado (todos os 120 painéis foram execu-
tados com a técnica dispendiosa de gravura sobre cobre), de tal forma que os 
artistas de vanguarda falavam entusiasticamente “das grandiosas visões de um 
escultor” e o convidavam, por exemplo, para as exposições na Bauhaus em 
Dessau...13 Contudo, não é tanto a aparente proximidade entre as fotografi as 
e a escultura que as torna comparáveis, mas o processo de trabalho objectivo 
do fotógrafo, que inclui nas suas legendas informação tão precisa quanto a dos 
Becher – «Cassiope tetragona. Rebento de urze, ampliado 12 vezes» – e apre-
senta dois exemplares distintos desta planta na mesma página e com a mesma 
ampliação, para que o leitor possa estudar de perto as diferenças de cada 
uma. Para produzir objectos que sejam comparáveis ao nível da reprodução, 
tem de ser utilizada uma técnica fotográfi ca objectiva e precisa, e as condições 
adoptadas têm de ser semelhantes. Simultaneamente, o preto-e-branco é melhor 
do que a cor, dado que, como os Becher escrevem, “estes objectos têm muito 
pouca cor, ao contrário do ambiente que os rodeia: o azul do céu e o verde 
dos prados; no meio, há quase sempre um buraco negro”.14

“Mil vidas, mil transformações do homem. Verifi car que as forças criadoras ocul-
tas, em cujo vaivém nos enredamos como seres da natureza, se regem sempre 
pelos mesmos princípios, quer nas obras que cada geração produz como uma 
parábola da sua existência quer nas criações mais efémeras e frágeis da na-
tureza, é muito mais agradável do que a experiência estética.” Estas frases de 
Karl Nierendorf, retiradas da sua introdução a Blossfeldt, podem ser aplicadas 
às obras de Bernd e Hilla Becher, pois não é apenas a aproximação da técni-
ca fotográfi ca aos objectos escultóricos – objectos que de outro modo existem 
distantes uns dos outros, em países e contextos distintos, sob céus e paisagens 
muito diferentes, e em contextos sociais e económicos opostos – que é compa-
rável. São os próprios princípios de reprodução das suas formas que os Becher 
aplicam mesmo quando fotografam objectos já fotografados, por exemplo, 
quando retiram do campo de visão as árvores ou escolhem uma posição mais 
elevada, a fi m de que o objecto ganhe identidade própria. Quanto maiores 
as possibilidades de comparação, mais se evidencia a singularidade da forma 
aparentemente repetitiva e puramente funcional. Esta “arquitectura nómada” 
– como lhe chamou Bernd Becher um dia – refl ecte ainda as referências ao 
tempo, as transformações através da mudança de função e o fi m da fi nalidade 
das suas funções.
À semelhança de qualquer ser vivo, estas construções técnicas são criadas 
e modifi cam-se com o decorrer dos anos, para entrarem depois em rápido 
declínio e desaparecerem. Sente-se nos Becher uma atitude de enamoramento 
perante estes objectos, não propriamente por causa do seu modo objectivo de 
representação, mas antes por causa dessa atenção minuciosa a objectos de um 
mundo em vias de extinção. Bernd Becher afi rmou a este propósito que “a ideia 
é criar famílias de objectos”15, e falou de uma “humanização” dos objectos que 
acontece às coisas devido às mudanças de função. “Como na natureza, estes 
objectos devoram-se uns aos outros; o tipo de construção mais velha é devo-
rado pelo seu irmão mais novo.”16 Ainda no início dos anos 70, as tipologias 
continuam a aumentar até aos 24 exemplos. Contudo, hoje os Bechers consi-
deram que este tipo de extensão acarreta o perigo de que o individual seja 
reduzido a uma parte decorativa do todo. É por essa razão que geralmente 
deram que este tipo de extensão acarreta o perigo de que o individual seja 
reduzido a uma parte decorativa do todo. É por essa razão que geralmente 
deram que este tipo de extensão acarreta o perigo de que o individual seja 

15 partes formam um todo e que, já há algum tempo, elas têm sido emoldu-
radas isoladamente. Bernd e Hilla Becher chamam “história de imagens” às 
poucas excepções a esses conjuntos, em que retratam uma única construção 
de forma exaustiva, como nos casos da «Gute-Hoffnungs-Hütte» [Abrigo da Boa 
Esperança], da mina «Zollern 2» em Dortmund-Bövinghausen, ou da série de 96 
fotografi as da mina de carvão «Hannibal» em Bochum-Hofstede, apresentada 
na exposição «Bilderstreit» [Luta de Imagens] em 1989, em Colónia. À questão 
fotografi as da mina de carvão «Hannibal» em Bochum-Hofstede, apresentada 
na exposição «Bilderstreit» [Luta de Imagens] em 1989, em Colónia. À questão 
fotografi as da mina de carvão «Hannibal» em Bochum-Hofstede, apresentada 

sobre o estilo e os critérios de selecção, os Becher respondem: “Pesquisa do 
objecto; composição a favor do objecto; luz a favor do objecto. A selecção é 
subjectiva, o objecto tem que se dar a conhecer, tem de ser fotografável, o resto 
não pode ser descrito por palavras”.17 Mas podemos vê-lo!

Princípios de trabalho no curso orientado por Becher
na Academia de Düsseldorf

Para a nossa exposição, foi muito importante a nomeação de Bernd Becher 
para a Academia de Düsseldorf, em 1976. Uma vez que, segundo o direito 
académico alemão, não é possível nomear dois professores para a mesma 
posição, mesmo quando são casadas, apenas foi nomeada uma parte da 
inseparável equipa. Mas os estudantes não tiveram apenas a oportunidade 
de frequentar uma cadeira de fotografi a entre as nomeações de Klaus Rinke 
(1974) e de Nam June Paik (1979); puderam usufruir do contacto – e isto é 
a opinião de todos os participantes no curso – com professores estimulantes e 
exemplares do ponto de vista humano, que estavam familiarizados com a cena 
artística. Quando questionados sobre o que ensinavam aos seus alunos, Bernd 
e Hilla Becher responderam de forma lapidar: “Exposições, livros”, dando as-
sim a entender que é necessário estar muito informado, lidar uma concepção 
abrangente de cultura e possuir um conhecimento histórico. Os Becher procura-
vam “que os seus alunos descobrissem por eles mesmos os seus próprios temas 
e que os abordassem de maneira sistemática e consequente”.18

A partir destas escassas notas torna-se evidente uma certa orientação educa-
tiva: a pesquisa sistemática e a abordagem consequente de vários temas. A 

infl uência que os Becher exerceram sobre os seus alunos é perceptível não só 
nas obras destes como também na intervenção intelectual e na postura de van-
guarda que têm enquanto contemporâneos esclarecidos e artistas socialmente 
implicados.
Em 1976, integraram o curso Candida Höfer, Axel Hütte e Thomas Struth, 
personalidades muito diferentes e com objectivos muito distintos. Depois foi 
a vez de Andreas Gursky, Thomas Ruff e Petra Wunderlich. E por fi m, nos 
últimos anos, os mais novos da nossa escolha, Simone Nieweg e Jörg Sasse. 
Obviamente, poderíamos não ter fi cado por aqui, até porque os Becher ainda 
não deixaram de ensinar.19

Todos os trabalhos fotográfi cos, apesar de serem de autores diferentes, obede-
cem a alguns princípios gerais comuns: as fotografi as apresentam perspectivas 
claras e não manipuladas do mundo envolvente dos artistas. Elas mostram as 
forças sociais de uma sociedade nas suas ruas, nos seus edifícios e espaços 
interiores, nos pormenores das suas casas, nos seus laços sociais enquanto fa-
mílias ou indivíduos. Andreas Gursky cita a este propósito Roland Barthes: “Ir ao 
centro signifi ca encontrar a verdade social.” E este centro não está nos monu-
mentos, nas celebridades ou nos acontecimentos especiais, mas no quotidiano 
anónimo; é nas suas formas da normalidade que encontramos as verdadeiras 
manifestações da nossa realidade social. Assim, os temas desta exposição 
fundem-se, desde logo porque não se trata de imagens isoladas, mas sim agru-
padas, ora de forma mais rígida ora por associações, em sequências, grupos, 
conjuntos.
Apenas alguns grupos de obras dos seus alunos apresentam uma tipologia 
rigorosa idêntica àquelas com que os Becher comparavam diferenças mínimas: 
tanto a série de rostos de amigos adolescentes fotografados em posição frontal, 
de Thomas Ruff, como os retratos de família centrados, frontais e estáticos, de 
Thomas Struth, são formalmente comparáveis. Todos os outros centram o seu 
trabalho em determinados parâmetros escolhidos, mas não no sentido das ri-
gorosas tipologias comparativas. Isto está relacionado com o facto de todos os 
artistas prestarem especial atenção à individualização e à montagem agrupada 
dos seus trabalhos, de tal modo que se pode falar frequentemente de uma insta-
lação para um determinado espaço. O espaço na fotografi a e o espaço onde 
a fotografi a é apresentada relacionam-se mutuamente. O ponto de vista na 
fotografi a e o ponto de vista do observador estabelecem uma relação recíproca 
no trabalho de todos os artistas. E há ainda uma outra componente social: o 
observador é convocado como parte inteligente, pensante e, pelas associações 
que faz, participante da fotografi a. As fotografi as nunca invocam a atitude 
voyeurística do observador; elas são esclarecedoras e analíticas, representam 
a dimensão histórica e os comportamentos sociais da nossa época, uma vez 
que o artista não compôs nada nas fotografi as, limitando-se a registar, o mais 
objectivamente possível, o que se apresenta diante dele: as ruas, as praças, os 
jardins, as igrejas, as estações de metro, as salas de museus, mas também as 
pessoas. Nenhum dos alunos dos Becher modifi ca os espaços em que entra; 
ele não quer intervir, mas sim documentar: um momento fugaz em que certos 
pormenores se destacam no curso do tempo.
Este registo de situações efémeras do dia-a-dia, desses momentos congelados 
de tão pouca relevância histórica como o de Brandt a ajoelhar-se em Varsóvia, 
parecem já fazer parte do passado no momento em que damos conta deles: 
os Bechers testemunharam (e esta foi um das principais razões para que Bernd 
Becher passasse dos desenhos lentos às fotografi as rápidas) o desaparecimento 
da indústria de Siegerland a partir de cerca de 1955, para praticamente dei-
xar de existir em 1965 – por altura da publicação do livro «Förderturm» [Torre 
de Extracção], em 1985, mais de metade dos 160 objectos fotografados 
tinha sido demolida e só 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 transitório de objectos do quotidiano e do “sedutor” mundo 
das cozinhas domésticas; Hütte, as estações de metro de Berlim antes da sua 
remodelação; Höfer, os museus antes da sua modernização; e Nieweg, as 
pequenas hortas particulares cuidadosamente arranjadas.
Escusado será dizer que todos trabalham sem recorrer ao artifi cialismo da ilumi-
nação especial ou a outras manipulações. Este mundo retrata-se tal como é, de 
preferência em momentos de uma certa calma e concentração. A tranquilidade 
dos locais não é artifi cial nem emocional, como, por exemplo, nas imagens as-
sustadoras, distorcidas e inexpressivas de «Köln 5.30 Uhr» [Colónia às 5h30], 
de Chargesheimer, antes abre espaço à auto-representação exacta. Assim, por 
exemplo, Ruff e Struth deixam as suas personagens escolher a cor de fundo ou 
a sua posição, depois de conversas preparatórias, a fi m de transmitir o menos 
possível da subjectividade do sujeito da representação e o mais possível dos 
objectos que são representados. Isto implica um tempo de exposição longo que 
exclui o instantâneo: para atingir o grau de pormenor desejado, as fotografi as 
dos Becher têm em média um tempo de exposição de 10 segundos com uma 
abertura de diafragma de 45; Struth, muitas vezes, sobreexpõe mais do que um 
segundo, e Höfer, para captar os detalhes adequadamente, tem de sobreexpor 
a tal ponto os espaços interiores mal iluminados dos museus que se arrisca a 
obter fotografi as desfocadas. Tudo isto requer calma e concentração também 
por parte do observador, requisitos que já vão sendo pouco habituais na actual 
geração do video-clip.
Para além do profi ssionalismo que os Becher põem em prática no seu trabalho e 
ensinam, julgo que há um aspecto que é tão importante para eles quanto para 



7

os seus alunos: o olhar renovado do curioso que se mantém à distância dos 
acontecimentos, mas que quer estar próximo deles: «Unbewußte Orte» [Lugares 
Inconscientes] foi o título de um livro de Struth que mostrava ruas defi nidas com 
precisão. Não obstante a exactidão na identifi cação de nomes, datas, etc., há 
sempre algo de anónimo e, por conseguinte, transmissível nas fotografi as. O 
“diletante com uma nova visão sobre o passado” é talvez a melhor forma de os 
distinguir dos fotógrafos profi ssionais 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 retrato de análise psicológica de uma Anne Leibowics, que pede 
uma interpretação lapidar, funcionam aqui precisamente como o pólo oposto.
Tal como as fotografi as “amadoras” nas páginas de publicidade das publica-
ções de aniversário das fi rmas industriais eram estimulantes para os Becher, 
devido à sua estética “diferente”, também os fotógrafos mais novos aprenderam 
não apenas com os poucos fotógrafos mais velhos importantes (o mais citado 
de todos é August Sander e, ocasionalmente, também Atget e Evans), mas 
também, paralelamente aos Becher, com artistas que são fotógrafos “diletantes” 
como Ed Ruscha, que publicou dois livros de fotografi a geniais que se opu-
nham tanto à concepção da fotografi a como à da arte da época: «Twenty-six 
Gasoline Stations» apresentava em 1962 (sem prefácio, apenas com um título 
rigoroso) 26 fotografi as cinzentas, parcialmente desfocadas, tiradas de um au-
tomóvel para a rua, de 26 bombas de gasolina; «The Sunset Strip» reunia em 
1966 mais de 100 fotografi as idênticas, propositadamente “não-profi ssionais”, 
numa colagem quase interminável20: um documento revelador, divertido, socio-
lógico, perfeitamente contemporâneo e irrepetível! Em resposta a outra questão, 
Thomas Ruff formulou isto da seguinte maneira: “É muito propositadamente uma 
lógico, perfeitamente contemporâneo e irrepetível! Em resposta a outra questão, 
Thomas Ruff formulou isto da seguinte maneira: “É muito propositadamente uma 
lógico, perfeitamente contemporâneo e irrepetível! Em resposta a outra questão, 

imitação de um tipo de fotografi a convencional e parece convencional.”21

Resumindo, gostaria de acentuar uma vez mais que todos os artistas do curso 
dos Becher tratam temas que têm a ver com a realidade pública e social, sem 
pretenderem colocar isso em primeiro plano. Isto pode explicar-se pelos interes-
ses profundos de Bernd e Hilla Becher, que exigiam aos seus alunos o amplo 
debate sobre a história cultural e lhes incutiam uma consciência histórica e um 
sentido de responsabilidade. Simultaneamente, como se torna evidente ao ver-
mos as imagens e lermos os textos e as entrevistas dos artistas, os alunos do cur-
so dos Becher equacionam, de maneira muito diferente da que se encontrava 
em muitas escolas de arte alemãs, as questões sobre a veracidade da imagem, 
a reprodução fotográfi ca, a autoria e a condição de cada um como artista. 
Dado que as imagens do mundo dos media, dos computadores e dos sinteti-
zadores continuam a parecer reais mesmo depois de muito manipuladas, estes 
artistas procuram que os objectos se revelem e transmitam de forma criteriosa 
ao espectador, encarado com respeito, algo da problemática aproximação às 
imagens do mundo envolvente.
P.S. A fi nalizar deve ser aqui referido que se encontram casos semelhantes fora 
do curso dos Becher. Artistas como Wilhelm Schürmann, nos anos 70, e Roland 
Fischer, nos anos 80, são disso exemplos.22
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Os artistas

Cândida Höfer (nascida em 1944, em Eberswalde) era já uma fotógrafa 
experiente – após um período de aprendizagem com um fotógrafo concei-
tuado de Colónia, ela estudou na Werkschule de Colónia e colaborou na 
reconstrução de daguerreótipos no estúdio fotográfi co de Werner Bockelberg, 
em Hamburgo –, quando em 1973 se inscreveu no curso de cinema da Aca-
demia de Artes de Düsseldorf, dirigido por Ole John, que fazia documentários 
socialmente empenhados. A par de um trabalho de foto-jornalismo que não 
apreciava, o seu tema principal nessa época era a vida dos trabalhadores 
emigrantes turcos na Renânia. No entanto, no fi nal dos anos 70, Cândida 
Höfer encontrou o seu verdadeiro tema: interiores de edifícios públicos, na sua 
maioria museus, institutos ou associações, desenvolvido sem a sobriedade da 
fotografi a a preto-e-branco dos Becher, mas sim com uma pequena câmara 
com película 200 ASA a cores. A imponência e o passado destes locais 
tornam-se evidentes nos enquadramentos de Cândida Höfer. Mas a sua não 
é propriamente uma perspectiva “ofi cial”, antes uma perspectiva atmosférica, 
muitas vezes aparentemente casual. Ela raramente estabelece um paralelismo 
simétrico na imagem; procura, ao invés, intuitivamente uma certa obliquidade, 
com linhas levemente diagonais que sublinham a arquitectura e criam uma 
sensação de espaço. Mesmo as primeiras fotografi as, como as de interiores 
de tascas com máquinas de jogo, mostradas na exposição «Schlaglichter» 
[Destaques] em Bona, surgem despidas de gente e parecem mais marcadas 
pelo passado do que pelo presente, em parte devido à luz diurna, que parece 
ser o tema de fundo subjacente a todas as fotografi as de Cândida Höfer: ela 
prefere espaços inundados pela luz do dia, com o sol a refl ectir-se nas pare-
des e nos pavimentos polidos. Ela escolhe esta luz não para obter um efeito 
dramático, mas mais como um refl exo da passagem do tempo nestes espaços, 
que poderão ter vivido tempos de esplendor, mas estão agora abandonados. 
O teatro acabou, mas as luzes ainda estão ligadas – para quem?, faz-nos 
Cândida Höfer perguntar. Daí que todas as suas obras combinem um tempo 
de pausa com um tempo de contemplação, seja no Palácio Mannheim ou nos 
antigos espaços da parada russa em Karlshorst, ou ainda no Caecilienhof em 
Potsdam, um espaço carregado de história, mas aqui mudo, onde foi decidida 
a separação da Alemanha e da Europa, que durou quase meio século.

Axel Hütte (nascido em 1951) também se inscreveu em 1976 no curso orien-
tado por Becher, depois de ter estudado sociologia na Universidade de Colónia 
e, em paralelo, ter feito estudos na Academia de Artes de Düsseldorf. Os seus 
temas permaneceram sempre os mesmos: os espaços anónimos de locais públi-
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, começa a mostrar a banal arquitectura anónima dos espaços públi-
cos de circulação (estações de combóio, corredores de escritórios, escadarias) 
na Alemanha, com o seu design aparentemente funcional: paredes de azulejo 
laváveis, grandes gradeamentos, tijolos de vidro e tubos de néon. Em contraste 
temático com essas fotografi as está a série de vistas transversais de sumptuodos 
edifícios italianos com colunas, arcos e portais (como «San Nicolo da Tolentini»). 
Também nestas fotografi as os locais estão despovoados e são atemporais, algu-
res entre o dia e a noite, entre o passado e o presente, até mesmo quando um 
grande relógio marca as horas exactas: eles parecem estar ainda em uso, mas, 
por outro lado, parecem já não existir. Em algumas obras recentes com cores 
intensas, Axel Hütte coloca, com uma precisão quase hiper-realista, o nome 
da estação de metropolitano no centro da imagem: Gesundbrunnen [Fonte de 
Saúde]. Este nome, tão carregado de signifi cado mítico, é enquadrado por 
duas vistas da estação. A realidade desta estação banal, apesar de renovada 
e até resplandecente, é realçada pela sua apresentação em forma de tríptico. 
Aspectos realistas e simbólicos, o passado e o presente, fundem-se aqui numa 
unidade cujo efeito tem de ser descortinado pelo próprio observador.

Thomas Struth (nascido em 1954, em Gelder, no Baixo-Reno) é o mais novo 
dos alunos que entraram para o curso de Bernd Becher em 1976 e que estão 
aqui representados. Começou por estudar pintura e, como ele diz, “explorou 
todas as técnicas visuais existentes”23 com o professor ideal para esse efeito, 
Gerhard Richter. Em 1975, aquando da exposição anual da Academia de Artes 
«Rundgang» [Ronda], Thomas Struth apresentou um bloco de 7 x 7 fotografi as 
de cenas das ruas de Düsseldorf, tendo o seu fascínio por imagens da cidade 
aumentado desde então. Ele está mais interessado no que é representado do 
que na própria representação; e como a arquitectura citadina se prestava mais 
à fotografi a, abandonou a pintura. Ele vê o início da sua obra como fotógrafo 
em 1978 com imagens de ruas desertas de Nova Iorque, tiradas do meio da 
rua e ao nível do olhar. São, como ele próprio escreve em 1980, “fotografi as 
de zonas consideradas típicas de cada cidade e pretendem visualizar neste 
contexto a estrutura das várias áreas.”24 No entanto, o sistema que seguiu dis-
solveu-se no momento em que começou a usar também a cor para caracterizar 
uma cidade. Vemos espaços públicos, os largos, as fachadas e as ruas de 
Düsseldorf, Munique, Tóquio, Nova Iorque, Edimburgo, Roma e Paris. As suas 
vistas de cidades alemãs transmitem algo de limitado, triste e acanhado.

A partir de 1985, e paralelamente a estes «Unbewußte Orte» [Lugares Incons-
cientes], título de um livro com estas imagens de cidade, ele cria – primeiro, 
como forma de agradecimento a amigos, depois de maneira mais consequen-
te, «retratos», geralmente de famílias completas, às vezes de casais, e raramen-
te de indivíduos. Nestes casos, Thomas Struth mantém-se, por assim dizer, à 
distância: as pessoas escolhem a sua posição; olham para nós, quietas e des-
contraídas. Fotografadas ligeiramente abaixo do nível do olho quando estão 
de pé, e um pouco acima quando estão sentadas, sempre em posição central 
– com boa iluminação, de preferência indirecta, o que implica um tempo longo 
de exposição, normalmente cerca de um segundo –, as pessoas aguardam. E 
nós, observadores, fi camos fascinados, olhamos o estranho nos olhos, inicia-
mos a comunicação e estabelecemos relações mútuas entre as pessoas foto-
grafadas e entre elas e nós. Cada pessoa é diferente, mas há sempre alguma 
coisa que nos é, de certo modo, familiar. Vistos dessa maneira, os “retratos” 
das ruas não são mais do que a envolvente, o ambiente, o campo social onde 
se movem as pessoas dos retratos de família ou de grupo. Assim, as séries 
temáticas não só fazem sentido como se complementam mutuamente.

Andreas Gursky (nascido em 1955, em Leipzig) começou por fazer “foto-Andreas Gursky (nascido em 1955, em Leipzig) começou por fazer “foto-Andreas Gursky
grafi as de paisagem” em 1984, um ano antes de ingressar no curso de Bernd 
Becher. Até 1988, estas fotografi as tinham um formato relativamente reduzido, 
pelo menos se tivermos em conta a abundância de elementos representados. 
De entre os artistas desta exposição, Andreas Gursky será certamente aquele 
cujas fotografi as funcionam melhor individualizadas e não formam necessaria-
mente uma sequência. Existem vários critérios gerais de selecção que também 
podem ser considerados marcas de estilo: as vistas de espaços abertos onde 
as pessoas desaparecem como formigas na multidão; espaços habitualmente 
vistos de cima, como nas paisagens panorâmicas e nas cenas de Breughel 
que marcam a pintura holandesa do século XVII, na qual a representação dos 
temas morais era dada em pequenas cenas. Só num segundo momento nos 
apercebemos que o horizonte se encontra, todavia, bloqueado e que o olhar 
vagueia para longe mas não o atinge. Assim, em «Genua» [Génova] os barcos 
e contentores bloqueiam a paisagem, olhamos para a acumulação de carros 
daqueles que viajam para lugares longínquos. 
Desde 1988 que Andreas Gursky amplia as suas fotografi as para formatos 
até dois metros. Estas fotografi as, no entanto, resultam muito mais contidas 
do ponto de vista narrativo; o mundo parece estático, como em «St. Moritz», 
em que, apesar da vista deslumbrante da janela, o branco do mundo exterior 
ofusca a realidade diante de nós. A preferência de Andreas Gursky por uma 
arquitectura poderosa, com grandes pilares, estacas ou colunas, e a presen-
ça de pessoas que parecem comparativamente pequenas, está patente na 
selecção de fotografi as para esta exposição. São na sua maioria edifícios 
anónimos, construções de betão, que evidenciam mais os aspectos funcionais 
do que a criatividade, o que remete, de certo modo, para os Becher, embora 
com princípios conceptuais e recursos formais distintos: a cor desempenha um 
papel especial, permitindo que as pessoas, por muito pequenas e perdidas 
que estejam, se distingam da natureza, dos objectos industriais ou das massas 
arquitectónicas.
A multidão de pessoas por vezes até se torna um ornamento, mas o indivíduo 
mantém aparentemente o seu espaço, mesmo quando o tema parece girar 
sempre em torno do «de onde vimos, para onde vamos», para utilizar o título de 
Gauguin. Importa citar aqui um comentário muito pessoal de Andreas Gursky 
que demonstra como, por muito sóbria e objectiva que pareça a concepção 
do seu trabalho, a visão individual do artista acaba por prevalecer: “A concluir 
gostaria de acrescentar uma nota biográfi ca. Sou fi lho único e lembro-me muito 
bem do meu anseio infantil por protecção social. Não é de admirar, por isso, 
que tome constantemente as pessoas como tema do meu trabalho – pessoas 
que procuram, durante a sua existência, dar um sentido colectivo à vida.”25

Petra Wunderlich (nascida em 1954, em Gelsenkirchen) começou como 
pintora e manteve-se durante muito tempo indecisa entre a pintura e a fotogra-
fi a, sem saber qual delas era mais adequada às características do seu mundo 
expressivo. Os pintores americanos de um mundo urbano e industrial distancia-
do, como Charles Demuth ou Charles Sheeler – que em 1920 foi realizador e 
director de fotografi a, em parceria com Paul Strand, do fi lme «Manhattan» –, 
infl uenciaram com a sua “precisão” americana não apenas Petra Wunderlich, 
mas em geral os alunos dos Becher.26 Paralelamente, testemunhou ainda as 
possibilidades da fotografi a com Walker Evans, e acabou por se decidir por 
esta em 1979. Duas temáticas ocupam uma posição central nos seus quatro 
grupos de trabalho: igrejas e pedreiras. Pelo menos até agora, os seus traba-
lhos, mesmo no caso das grandes pedreiras, são de pequeno formato (e a 
cor é por ela considerada “doce”), para que o observador não se deixe levar 
pelas dimensões do objecto fotográfi co. O formato do negativo fotográfi co é 
sempre horizontal e sem cortes.
O observador deve entrar, com tranquilidade e precisão, no mundo das formas 
que a fotografi a reproduz: igrejas construídas pelos homens, com as colunas, 
as cantarias e os pilares, elementos repetidos e transmitidos ao longo de sé-
culos. Se nos deixarmos envolver também pela plasticidade dos pormenores, 
estes elementos de um mundo de formas e signifi cados aparentemente tão evi-
dentes para nós, mostrados em cortes e secções, levam-nos a pensar estarmos 
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diante de algo novo. “Nas minhas fotografi as encontram-se frequentemente 
referências da história da arte (memórias)”27, diz a artista, remetendo para 
as múltiplas discussões no curso de Bernd Becher em torno de obras da arte 
clássica, cujo valor todos os alunos reconhecem e consideram inspirador. Nas 
pedreiras igualmente desertas, a natureza ostenta a sua intensa força criadora, 
da qual os homens se apoderam. O que nasceu naturalmente e os homens cor-
taram artifi cialmente para servir uma função está aqui interligado – e no âmbito 
deste grupo de artistas, somos obrigatoriamente remetidos para as imagens 
de Thomas Struth, que fotografou uma extenda série de esculturas de Ulrich 
Rückriem que foram criadas a partir de pedreiras semelhantes. Petra Wunder-
lich consegue criar uma tensão entre as esculturas anónimas formadas pelo 
espaço negativo esculpido pelos trabalhadores das pedreiras e a estrutura de 
pedra daí resultante, ela própria também uma escultura anónima.

Thomas Ruff (nascido em 1958, em Zell/Floresta Negra) é, de todos os 
artistas representados nesta exposição, aquele que explora uma maior varie-
dade de temas, embora trabalhe sempre por grupos de obras: “A fotografi a 
individual tem de funcionar tanto no conjunto como isoladamente” e “ prefi ro a 
série, porque faço uma coisa a seguir à outra”.28 Mas todos os grupos têm em 
comum uma intervenção mínima do artista e o facto de os objectos parecerem 
representar-se a si mesmos. Isto pode ter acontecido de um modo ainda explo-
ratório nos «Interieurs» [Interiores], que o artista considera o seu primeiro grupo 
de obras a partir de 1979: pormenores de apartamentos, aspectos estranhos 
de normalidade que são 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. Estes espaços interiores de apartamentos alemães exteriorizam ao mesmo 
tempo o carácter alemão e as suas concepções 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» [Retratos], 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 retratados entre o seu círculo de amigos e conhecidos, e uma certa 
afi nidade que parece ligar os jovens entre si. “A escolha é consciente.”29 Todos 
estão bem iluminados, normalmente são mostrados de frente, por vezes a três 
quartos, como nas fotografi as de passe, sem qualquer artifício de encenação; 
são, por conseguinte, muito diferentes das “pessoas felizes” da publicidade 
ou das “desmascaradas” pelo foto-jornalismo. Do mesmo modo que para os 
Becher, o que torna os rostos supostamente comparáveis é o que é particular 
a cada um e não aquilo que têm em comum. Nas fotografi as 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 possível da realidade, do modelo”30; nada é simulado, 
tudo é evidente – e no entanto, as pessoas diluem-se numa abstracção, porque 
se trata de imagens fotográfi cas, cuja realidade concreta consiste na granula-
ção, na cor e na distorção quando o espectador se aproxima lateralmente das 
imagens reluzentes nas suas grandes molduras.
Este fascínio pela realidade e o simultâneo distanciamento do artista como 
aquele que selecciona e cria, no sentido de Duchamp e Cage, são ainda mais 
evidentes num grupo de cerca de 30 obras intituladas «Sterne» [Estrelas]: são 
negativos encontrados num observatório astronómico e ampliados para dimen-
sões tão gigantescas que o observador mergulha no universo e vê o fi rmamento 
com os seus pontos claros e difusos, com as suas estrelas a brilharem perto e 
longe, como algo que existe eternamente e fora de qualquer manipulação 
do artista. Raramente uma obra de arte tem um tal signifi cado intelectual, de 
revelação e, embora de modo não intencional, emocional e metafísico: ready 
made e imagem do mundo que representa uma realidade que transcende a 
nossa capacidade de compreensão. As fotografi as retiradas de jornais (400 
obras) e as novas «Nachtfotos» [Fotografi as Nocturnas], que lembram fotogra-
fi as de espionagem ou de amador, colocam de novo a questão sobre o valor 
da fotografi a e a sua reprodução, quanto da realidade contém a imagem que 
vemos.

Simone Nieweg (nascida em 1962, em Bielefeld) dedicou-se desde o inicío 
à fotografi a e ingressou no curso de Bernd Becher em 1984, logo a seguir 
ao ano de orientação [o primeiro ano na universidade, em que os alunos se 
familiarizam com o sistema e tomam as decisões quanto aos seus objectivos 
fi nais]. Simone Nieweg situa o início do seu trabalho autónomo em 1986, 
quando enveredou pela fotografi a a cores. A sua primeira série centrava-se na 
arquitectura anónima dos jardins: arrecadações para utensílios de jardinagem 
feitas pelas próprias pessoas, pavilhões e pombais. Por essa altura também 
fez fotografi as de lojas comerciais e outras a preto-e-branco de paisagens 
urbanas, mas as mais impressionantes são as fotografi as a cores das hortas, 
“onde as pessoas, libertas das ideias de planeamento urbano e paisagístico, 
usam simplesmente a terra que está à sua disposição para plantar hortaliças, 
criar coelhos ou pombos. Eu encontro os meus motivos nessas hortas extensas 
não planeadas e também junto de pequenos lavradores que não praticam uma 
agricultura intensiva.”31 Estas referências temáticas descrevem também uma cul-
tura em extinção na fronteira entre os jardins cuidados das moradias e os vastos 

campos dos lavradores. Simone Nieweg tem um fascínio pelos processos de 
trabalho algo primitivos dos agricultores e pela parcela de terra a que falta 
quer o aspecto cuidado dos jardins das moradias quer a monumentalidade 
da agricultura mecânica. Tal como qualquer outro aluno dos Becher, Simone 
Nieweg aborda temas despretensiosos. Ela nomeia como referências para o 
seu trabalho Renger-Patzsch e Sander, mas também Eugène Atget, Stephen 
Shore e o berlinense Michael Schmidt («Berlin-Wedding»), que criou uma foto-
grafi a paisagística angustiante de objectos destruídos com as suas fotografi as 
escuras a preto-e-branco. As linhas rigorosamente ordenadas dos terrenos de 
plantação possibilitam composições nítidas que parecem trabalhadas pela cor. 
“Às vezes fascina-me fazer fotografi as que parecem poder ter sido feitas há cem 
plantação possibilitam composições nítidas que parecem trabalhadas pela cor. 
“Às vezes fascina-me fazer fotografi as que parecem poder ter sido feitas há cem 
plantação possibilitam composições nítidas que parecem trabalhadas pela cor. 

anos”, e também nestes casos Simone Nieweg prefere usar a cor, porque, ao 
contrário da fotografi a a preto-e-branco, não cria uma forma de abstracção.

Jörg Sasse (nascido em 1962, em Bad Salzufl en) começou por trabalhar, 
no curso ministrado por Becher na Academia de Düsseldorf, com a fotogra-
fi a a preto-e-branco, que ele considerava importante para a composição de 
imagens fotográfi cas bidimensionais. Para Jörg Sasse, era necessário testar 
primeiro a rigorosa estruturação do espaço da imagem, antes de a transformar 
pela introdução da cor. Como os objectos de ambientes domésticos, quando 
observados de muito perto, ganham uma vida própria, eles têm de ser rigoro-
samente interligados para que sobressaia tanto a plasticidade do(s) objecto(s) 
como o seu equilíbrio no interior da composição do espaço fotográfi co. O seu 
passo seguinte foi dar ênfase à cor, concentrando-se nas mudanças de cor que 
são obtidas na reprodução através da iluminação do objecto. Este tratamento 
da luz desempenha um papel importante, não para alterar subjectivamente a 
realidade, mas para reproduzir com objectividade, na fotografi a a cores, a 
impressão subjectiva que o artista tem da realidade. Todas as suas fotografi as 
são obras individuais, em formato relativamente reduzido, mas sempre adequa-
do às dimensões do objecto representado: os formatos, sejam de orientação 
horizontal ou vertical, variam entre um quase quadrado de proporção 8:9 e 
2:3. Para Jörg Sasse é também importante poder escolher formatos maiores 
para salas de exposição de grandes dimensões, a fi m de que o observador 
possa usufruir tanto da vista geral como dos pormenores. O artista considera 
da maior importância a instalação e a autonomia de cada fotografi a, 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, 
Jörg Sasse depara com os seus “objetos encontrados” já situados nas casas 
de desconhecidos. Ele traduz então estas imagens da vida para formas visuais 
rigorosas, tornando-as abstractas. Títulos como «W 88-02-03, Bad Salzufl en, 
1988» são de uma máxima precisão, indicando o lugar e a data exactos. No 
entanto, ironicamente, estes dados parecem descrever ao invés o contrário, 
a intemporalidade: o design do objecto como terminus post quem, e a data, 
quando o espectador a vê, como ante quem; no meio, tudo é possível, e 
Sasse escolhe frequentemente objectos que nós consideramos naturalmente 
“banalidades” sem tempo nem lugar, como pegas, contentores de lixo, ou 
mangueiras. “O tipo de luz e a densidade do enquadramento não produzem 
uma imagem ‘documental’, mas uma espécie de tentativa de ordenamento dos 
fenómenos visuais do quotidiano e das associações que estão ou se considera 
estarem estreitamente ligadas a estes fenómenos.”32 O artista mostra assim as 
possibilidades de associação destes simples objectos do quotidiano, aparen-
temente anónimos, sem estilização artística ou decorativa. Estamos aqui muito 
próximos das coisas que pareciam estar tão distantes que nem sequer nos 
dávamos conta delas.
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1
O título desta exposição e do texto segue e altera 
antecessores:
«Tenir l’image à distance», Musée d’Art 
Contemporain, Montreal, 1989.
«De Afstand», Witte de With, Rotterdam, 1990.
«Der Klare Blick» [A Visão Clara], Kunstverein 
Munique, 1990.
«Aus der Distanz» [À Distância], Kunstsammlung da 
Munique, 1990.
«Aus der Distanz» [À Distância], Kunstsammlung da 
Munique, 1990.

região Nordrhein-Westfalen, Düsseldorf, 1991.
Como em cada uma destas exposições 
participaram vários artistas presentes nesta, 
recomendam-se também os respectivos catálogos 
como informação complementar.
2
B. e H. Becher, in «Kunst-Zeitung Nr. 2», 
Düsseldorf, Janeiro de 1969.
3
Bernard Rudofsky, «Architektur ohne Architekten 
– eine Einführung in die anonyme Architektur» 
[Arquitectura sem Arquitectos – Uma introdução à 
arquitectura anónima], Nova Iorque, 1964; citado 
da edição alemã, Salzburgo e Viena, Residenz 
Verlag, 1989, s. p.
4
Erich Mendelsohn, «Rußland-Europa-Amerika» 
[Rússia-Europa-América], Berlim, Rudolf Mosse 
Verlag, 1929, p. 200.
5
Le Corbusier, «Kommende Baukunst» [A Futura 
Arte de Construir], Deutsche Verlag Anstalt,1926, 
p. 3, repetido na p. 5. O mote do texto é então 
a primeira frase: “ A arte de construção não tem 
nada a ver com ‘estilos’.” [P. 15]
6
«Die Welt ist schön – 100 photographische 
Aufnahmen» [O Mundo é Belo – 100 imagens 
fotográfi cas], Kurt Wolf Verlag Munique, 1928. O 
título «Die Dinge» [As Coisas], proposto por Albert 
Renger-Patzsch, seria alterado.
7
Exemplos deste contributo foram os livros «Die 
Architektur der Förder-und Wassertürme» [A 
Arquitectura de Torres de Extracção e Depósitos 
de Água], escrito juntamente com H. Schönberg 
Arquitectura de Torres de Extracção e Depósitos 
de Água], escrito juntamente com H. Schönberg 
Arquitectura de Torres de Extracção e Depósitos 

e J. Werth, e «Zeche Zollern 2, Aufbruch zur 
modernen Industriearchitektur und Technik» [Mina 
Zollern 2, Arranque para a Moderna Arquitectura 
Industrial e Técnica], feitos em colaboração com 
H. G. Conrad e E. G. Neumann. Estes livros foram 
publicados como 13.º e 34.º volumes do projecto 
de investigação do Grupo de Estudos de História 
da Arte, da Fundação Fritz Thyssen, editados pelo 
Prestel Verlag, Munique, em 1971 e 1977.
8
Carl Andre, «A note on Bernhard and Hilla 
Becher», Artforum, Dezembro 1972, p. 59, 
reimpresso no catálogo «Bernhard und Hilla 
Becher, Typologien industrieller Bauten, 1963 
– 1975» [Bernhard e Hilla Becher, Tipologias de 
Edifícios Industriais, 1963 – 1975], XIV Bienal de 
São Paulo, 1977, p. 7.

Notas 

9
«Bernd e Hilla Becher, em resposta às minhas 
perguntas, a 6-10-92», p. 5.
10
Editado por Hans Kirchbaum e Eugen Michel, 
editora Verlag Michelpresse, Düsseldorf, Janeiro 
1969.
11
August Sander, «Antlitz der Zeit» [Rosto da Época], 
Munique, Transmare Verlag Kurt Wolff, 1930, 
uma versão reduzida da exposição «Kulturwerk 
in Lichtbildern: Menschen des 20. Jahrhunderts, 
eingeteilt in 7 Gruppen, nach Ständen geordnet 
und umfaßt ca. 45 Mappen» [Obra Cultural em 
Diapositivos: Pessoas do século XX, divididas 
em 7 grupos, ordenadas por profi ssões e 
abrangendo cerca de 45 portfolios], apresentada 
no Kölnischer Kunstverein, em Novembro de 
1927. Citações do catálogo «Vom Dadamax zum 
Gründgürtel – Köln in den 20er Jahren» [Do Max-
Dada ao Círculo Fundador – Colónia nos anos 
20], Kölnisvher Kunstverein, 1975, pp. 148–150.
12
Karl Blossfeldt, «Urformen der Kunst – 
photographische Pfl anzenbilder» [Formas Primitivas 
da Arte – Imagens fotográfi cas de plantas], 
Edição e introdução de Karl Nierendorf, Berlim, 
Verlag Ernst Wasmuth, 1928.
13
Provavelmente citado da crítica de Ernst Kallai 
ao livro de Blossfeldt, in «bauhaus», ano III, nº 1, 
Janeiro 1929, p. 27.
14
«Bernd e Hilla Becher, em resposta de às minhas 
perguntas, a 6-10-92».
15
Bernd Becher numa conversa publicada no 
catálogo da exposição «Un’altra obiettività 
– Another objectivity», comissariada por J. F. 
Chevrier e James Lingwood, Paris, Centre National 
des Arts Plastiques, e Prato, 1989, p. 57.
16
Ver nota 15, p. 62.
17
«Bernd e Hilla Becher, em resposta às minhas 
perguntas, a 6-10-92», p. 7.
18
Citações de «Bernd e Hilla Becher, em resposta às 
minhas perguntas, a 6-10-92», p. 8.
19
Em Maio de 1992, foi apresentada no 
Kulturbahnhof Eller, em Düsseldorf, uma exposição 
do curso de Becher, com participação de 
N. Borowsky, J. Bruns, C. Fährenkemper, C. 
Goedicke, M. Koch, C. Konrad, A. Lambert, K. 
Mayer, R. Müller, S. Schneider, S. Siévi e M. 
Thode.
20
Um dos lados da Sunset Strip em Los Angeles, do 
n.º 8024 ao n.º 9176, no topo das páginas do 
livro; o outro lado da rua, em sentido contrário até 
ao cruzamento Laurel Canyon, em baixo.
21
Thomas Ruff numa entrevista publicada no 
catálogo da exposição «BiNationale», Kunsthalle 
Düsseldorf, Colónia, DuMont Verlag, 1988, 
p. 260.

22
Ver a exposição «In Deutschland» [Na 
Alemanha], Rheinisches Landesmuseum de 
Bona, 1979, «Kunstforum», vol. 41, 5, 1980; 
«Dokumentarfotografi e» [Fotografi a Documental] 
e o catálogo da exposição «Einsamkeit [Solidão] 
– un sentimiento aleman», Fundacion «La Caixa», 
Madrid, 1992.
23
«Thomas Struth, em resposta às minhas perguntas, 
a 20-9-92», p.1.
24
Thomas Struth, catálogo da exposição 
«Schlaglichter» [Destaques], Landesmuseum de 
Bona, 1980, p. 170.
25
Andreas Gursky numa conversa com Bernhard 
Bürgi, no catálogo da exposição «Gursky», 
Kunsthalle de Zurique, Colónia, Verlag 
Buchhandlung Walther König, 1992, p. 37.
26
Ver, em especial, Bernhard Schulz, «Made in 
America – Technik und Dingwelt im Präzisionismus» 
[Made in America – Técnica e Coisas de 
Precisão], no catálogo da exposição «Amerika 
– Traum und Depression 1920-40» [América 
– Sonho e Depressão, 1920-40], exposição da 
NGBK na Akademie der Künste, Berlim, 1980, 
pp. 72 – 137.
27
«Petra Wunderlich, em resposta às minhas 
perguntas, a 21-9-92», p. 1.
28
«Thomas Ruff, em resposta às minhas perguntas, a 
11-9-92», p.1.
29
Thomas Ruff numa entrevista publicada no 
catálogo da exposição «BiNationale», Kunsthalle 
de Düsseldorf, Colónia, DuMont Verlag, 1988, 
p. 261.
30
Thomas Ruff , na nota de rodapé 28, p.1.
31
«Simone Nieweg, em resposta às minhas 
perguntas, a 11-9-92», p. 2.
32
«Jörg Sasse, em resposta às minhas perguntas, a 
16-9-1992», p. 3.
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1
Gasómetro
Berlim-Schöneberg
1992
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

2
Torre de Extracção
Mina Zolder, Bélgica
1991
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

3
Torre de Refrigeração
Mina Scholven, Recklinghausen
1992
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

4
Depósito de Água
Recklinghausen
1978
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

5
Agregado
Mina de Coque Heinrich Robert,
Região do Ruhr 1987
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

6
Gasómetro
Wesseling, junto a Colónia
1983
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

7
Carvoeira
Mina Hannibal, Bochum
1967
Fotografi a a preto-e-branco
60 x 47 cm

8 - 16
Tipologia
Fachadas de Fábricas
1991
Painel de 9 fotografi as a preto-e-branco
Cada imagem 31 x 40,5 cm

Bernd e Hilla Becher

 Bernd Becher
1931   Nasceu em Siegen
1947 –  1950 Aprendiz de pintura decorativa, em 

Siegen
1953 –  1956 Estudou pintura com Karl Rössing, 

na Academia de Estugarda
1957 –  1961 Estudou tipografi a na Academia de 

Artes de Düsseldorf
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 fotografi a na Academia de 

Artes de Düsseldorf
1990 Prémio de escultura da XLIV Bienal de 

Veneza

 Hilla Becher, Wobeser de nascimento 
1934 Nasceu em Potsdam
 Formou-se em fotografi a
 Trabalhou em fotografi a de publicidade e 

em fotografi a aérea
1957 Mudou-se para Düsseldorf
1958 –  1961 Formou um departamento de 

fotografi a na Academia de Artes de 
Düsseldorf

1961 Casou com Bernd Becher
1972 –  1973 Professora convidada na Escola 

Superior de Belas Artes de Hamburgo
 Vivem ambos em Düsseldorf



12

17
St. Moritz
1991
Fotografi a a cores
134 x 165,5 cm

18
Génova
1991
Fotografi a a cores
130 x 165,5 cm

19
Universidade de Bochum
1988
Fotografi a a cores
99,5 x 138,5 cm

20
Estação de Comboios no Porto
1988
Fotografi a a cores
112,5 x 134 cm

21
Paris, Beaugrenelle
1988
Fotografi a a cores
57 x 39,5 cm

22 
Ponte do Jardim Zoológico, Colónia
1988
Fotografi a a cores
57 x 42 cm

23
Casa dos Empregadores de Colónia III
1990
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

24
DHFK de Leipzig I
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

25
Museu Folkwang de Essen
1982
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

26 
Rotes Rathaus Berlim I
[Edifício vermelho da Câmara] 
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

27
Museu Karlshorst de Berlim I
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

28
Palácio Caecilienhof em Potsdam I
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

29
Palácio em Karlsruhe
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

30
Cantina em Colónia
1991
Fotografi a a cores
35,5 x 51,5 cm

31
Gesundbrunnen [Fonte da Saúde]
Berlim
1984
Tríptico 
composto de 3 fotografi as a cores
90 x 260 cm no total

32
San Nicolo da Tolentini
1986
Tríptico 
composto de 3 fotografi as a preto-e-branco
90 x 260 cm no total

33
Balford Tower
Londres
1991
Fotografi a a cores
166 x 110,5 cm

Andreas Gursky

1955 Nasceu em Leipzig
1978 –  1981 Estudou na Escola Folkwang (GHS), 

em Essen
1981 –  1987 Estudou na Academia de Artes de 

Düsseldorf
1985 Discípulo de Bernd Becher
 Vive em Düsseldorf

Candida Höfer

1944 Nasceu em Eberswalde
1973 – 1976 Estudou na Academia de Artes de 

Düsseldorf
1976 –  1982 Estudou fotografi a com Bernd 

Becher
 Vive em Colónia

Axel Hütte

1951 Nasceu em Essen
1973 –  1981 Estudou na Academia de Artes de 

Düsseldorf
1982 Bolsa DAAD para estudar em Londres
1985 Bolsa para o Centro de Estudos Alemão 

em Veneza
1986 –  1988 Bolsa Karl-Scmidt-Rottluff
 Vive em Düsseldorf
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34
Couve
(Steinhagen/Westfalen)
1990
Fotografi a a cores
29 x 37 cm

35
Abóbora
(Bielefeld-Brackwede)
1990
Fotografi a a cores
28,5 x 39 cm

36
Campo de Cenouras e de Couves
(Steinhagen/Westfalen)
1990
Fotografi a a cores
29 x 39 cm

37
Fava de Estaca
(Bielefeld)
1987
Fotografi a a cores
29 x 37 cm

38
Canteiro de Alho-Porro e Monte de Estrume
(Willich)
1991
Fotografi a a cores
29 x 39 cm

39
Horta
na colónia Schloßhofstraße
(Bielefeld)
1987
Fotografi a a cores
29 x 38,5 cm

40
Horta
em Duisburg-Großenbaum
1991
Fotografi a a cores
29 x 38,5 cm

41
Campo de Batatas
(Steinhagen/Westfalen)
1990
Fotografi a a cores
27,5 x 39 cm

42
Campo de Couves
(Düsseldorf-Niederkassel)
1990
Fotografi a a cores
29 x 39 cm

43
Estrelas
03 h 44 min/– 45º
1990
Fotografi a a cores
201 x 134 cm

44
Estrelas
07 h 28 min/– 45º
1990
Fotografi a a cores
201 x 135 cm

45
Interior
1983
Fotografi a a cores
20,5 x 27,5 cm

46
Interior
1980
Fotografi a a cores
20,5 x 27,5 cm

47
Interior
1980
Fotografi a a cores
27,5 x 20,5 cm

48 
Interior
1979
Fotografi a a cores
27,5 x 20,5 cm

49
Interior
1979
Fotografi a a cores
27,5 x 20,5 cm

50
Interior
1980
Fotografi a a cores
27,5 x 20,5 cm

51
Interior
1982
Fotografi a a cores
20,5 x 27,5 cm

52
Interior
1983
Fotografi a a cores
27,5 x 20,5 cm

53
W-90-12-04
Bad Salzufl en, 1990
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

54
W-88-02-03
Bad Salzufl en, 1988
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

55
W-90-03-03
Main, 1990
Fotografi a a cores
40,5 x 30,5 cm

56 
S-86-06-01
Düsseldorf, 1986
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

57
W-86-02-02
Düsseldorf, 1986
Fotografi a a cores
40,5 x 30,5 cm

58
W-88-05-02
Ratingen, 1988
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

59
W-90-02-01
Gießen, 1990
Fotografi a a cores
40,5 x 30,5 cm

60
W-90-07-01
Mettmann, 1990
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

61
W-91-03-11
Bochum, 1991
Fotografi a a cores
30,5 x 40,5 cm

62
W-88-07-03
Mettmann, 1988
Fotografi a a cores
40,5 x 30,5 cm

Simone Nieweg

1962 Nasceu em Bielefeld
1982 Concluiu os estudos no Ensino Secundário
1983 Começa a estudar na Academia de Artes 

de Düsseldorf, onde em 1984 integrou o 
curso de fotografi a de Bernd Becher

 Vive em Willich, junto a Düsseldorf

Thomas Ruff

1958 Nasceu em Zell junto a Harmersbach, 
Floresta Negra

 Estudou na Academia de Artes de 
Düsseldorf com Bernd Becher

 Vive em Düsseldorf

Jörg Sasse

1962 Nasceu em Bad Salzufl en
1982 – 1987 Estudou na Academia de Artes de 

Düsseldorf
1987 Estudante de pós-graduação com Bernd 

Becher
 Vive em Düsseldorf
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Thomas Struth

1954 Nasceu em Geldern
1973 – 1978 Estudou na Academia de Artes de 

Düsseldorf, com Peter Kleemann, Gerhard 
Richter e Bernd Becher

1978 Bolsa da Academia de Artes de 
Düsseldorf em Nova Iorque

1980 – 1982 Serviço Cívico
 Vive em Düsseldorf

63
Gotanda
Tóquio, 1987
Fotografi a a cores
42 x 58 cm

64
Via Giovanni Tappia
Nápoles, 1989
Fotografi a a preto-e-branco
45 x 57 cm

65
North Garland Court
Chicago, 1990
Fotografi a a cores
44 x 55 cm

66
A Família Ghez
Chicago, 1990
Fotografi a a cores
69 x 87 cm

67
A Família Bernstein
Mündersbach, 1990
Fotografi a a cores
76,5 x 103,5 cm

68
Tomoharu Murakami e a sua mulher
Tóquio, 1991
Fotografi a a cores
67 x 90 cm

Petra Wunderlich

1954 Nasceu em GelsenKirchen
1975 –  1985 Estudou pintura na École Nationale 

Superieure des Beaux-Arts, Paris
 Estudou fotografi a na Academia de Artes 

de Düsseldorf
1987 Bolsa do Kunstfond Bona
1988 Bolsa Karl-Schmidt-Rottluff
 Vive em Düsseldorf

69
Düsseldorf
1979
Fotografi a a preto-e-branco
29 x 40 cm

70
Berlim
1984
Fotografi a a preto-e-branco
40 x 29 cm

71
Berlim
1984
Fotografi a a preto-e-branco
40 x 29 cm

72
Buca Canalgrande
1991
Fotografi a a preto-e-branco
38 x 54 cm

73
Buca di Ravaccione
1990
Fotografi a a preto-e-branco
38 x 54 cm

74
Gioia
1989
3 fotografi as a preto-e-branco
cada 34 x 48 cm

75
Gioia Piastrone
1991
Fotografi a a preto-e-branco
38 x 54 cm

76
Boccanaglio
1991
Fotografi a a preto-e-branco
38 x 54 cm






