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Para cada pessoa que visita uma casa privada, havera talvez

10°000 que apenas a véem através de fotografias'

O conhecimento de obras arquitectonicas, que em tempos
apenas seria possivel através da visita in loco, actualmente
também ¢é adquirido através de variados meios de
comunicagado, a grande maioria utilizando a fotografia. Esta
pode dar-nos uma ideia bastante abrangente do que é a obra
construida, a sua volumetria, as texturas dos materiais,
espacialidades criadas e até mesmo o tipo de vivéncias
possibilitadas pelo edificio. As fotografias ndo s6 sao
partilhadas pelos professores e colegas, durante a formagéao
académica de um arquitecto, como também séo
constantemente publicadas em diversos suportes, tais como
os livros, revistas e internet. A quantidade de obras
arquitecténicas que vamos conhecendo através de
fotografias, acaba por ser sempre superior as que
conhecemos através das visitas aos edificios.

Devido a subjectividade inerente a estas imagens, ao
tentarmos estabelecer comparagbes entre obras de
arquitectura através de fotografias, podemos correr o risco de
estarmos, na verdade, a comparar os pontos de vista de cada
fotégrafo. Mesmo dentro da propria obra de um fotografo,
existem varios tipos de pontos de vista, variando consoante a
imagem que pretende transmitir de cada um deles. Na
fotografia, um ponto de vista sobre a arquitectura pode
apenas revelar um conjunto de aspectos que, para o
fotografo, representam aqueles espacos. Estes podem passar
pelas suas qualidades construtivas e funcionais, bem como
pelos momentos efémeros e estilos de vida que Ihe estéo
associados.

Tendo em conta a diversidade de pontos de vista possiveis

sobre os objectos arquitectonicos, propde-se, com este

trabalho, estudar uma metodologia de representacéo
fotografica, que nos permita documentar, de uma forma
sistematizada, diferentes  tipos de  construcdes
arquitectonicas, com fim de possibilitar a realizacao de bases
de comparacao entre eles. Estas bases fotograficas, com os
edificios organizados por tipologias construtivas, possibilitam
o estudo e comparagdo entre constru¢cbes de caracter
semelhante, construidas em tempos e espacos distintos.
Este trabalho tem como base de estudo a obra dos fotégrafos
Bernd Becher (1931-2007) e Hilla Becher (1934-), em torno
da representagéo tipolégica de edificios industriais. Esta
abordagem passa, ndo sé pela compreensdo da sua
metodologia e das questbes intrinsecas a fotografia de
arquitectura, como também pela realizacdo de um projecto de
documentacdo fotografica sobre um tipo de construcdes
arquitectdénicas, onde se pretende aplicar e ensaiar os
principios em estudo. Embora intrinsecamente ligadas, as
duas formas de aproximagao a metodologia dividem-se em
dois momentos principais: o estudo teérico e o projecto
fotografico.

O estudo teorico parte de uma primeira reflexdo em torno do
papel da fotografia na concepgéo da imagem da arquitectura.
Procura-se explorar de que modo a fotografia pode
condicionar a nossa percepg¢éo da obra arquitectonica, de
acordo com os pontos de vista do fotografo. Esta ideia &
desenvolvida a volta da obra de Julius Shulman (1910-2009)
, que constitui um paradigma na fotografia de arquitectura das
ultimas décadas.

O estudo em torno de Tipologias surge com a necessidade de
organizacgdo dos objectos fotografados e da existéncia de um
método de registo fotografico, que seja comum a todos estes.
Sao abordadas as obras dos alemaes August Sander (1876-

1964) e Karl Blossfeldt (1864-1932) pela nogéo tipoldgica nas






suas séries fotograficas, que embora explorando temas
distintos, constituem uma importante referéncia para o
trabalho dos Becher.

A metodologia desenvolvida pelos Becher é analisada a partir
das Esculturas Andénimas, nome pelo qual ficou conhecida a
sua obra mais importante, constituida por um conjunto de sete
séries fotograficas, que representam varios tipos de
construgdes industriais. O anonimato destas esculturas
provém da sua concepg¢do, com uma intengéo estritamente
funcional e produtiva, que exclui qualquer tipo de intervengao
estética por parte do seu projectista. Estas estruturas revelam
as suas caracteristicas funcionais através das suas formas, e
quando perdem a sua utilidade sédo deixadas ao abandono,
tornando-se estranhas esculturas no meio da paisagem. Com
a constante demoligdo dos edificios industriais no Vale do
Ruhr, em meados do séc XX, Bernd e Hilla Becher iniciam um
trabalho de documentacgéo destas, com a intencéo de criar
uma base de estudo e comparagao dos seus sistemas
construtivos.

A nocao tipolégica nas fotografias dos Becher esta sempre
bastante presente, sendo que estas apenas sao apresentadas
sob a forma de conjuntos, segundo os tipos de constru¢ao
representados. Estes conjuntos formados por fotografias
captadas de uma forma sistematizada e linear, criaram
comparacdes visuais entre objectos da mesma ou entre varias
tipologias. Por vezes cada edificio esta exposto a partir de
fotografias de diferentes vistas, o que faz com que se possa
ter uma ideia mais escultérica da representagéo. Por outro
lado a proépria dimensédo do conjunto exposto, permite ao
observador ter varias percepgcbes a medida que se vai
aproximando, desde uma vista sobre a tipologia no seu todo,
passando pelas comparagdes entre edificios, até chegar ao

edificio singular. Esta experiéncia do observador pode-se

aproximar a da representacao escultérica.

A analise te6rica em torno da metodologia dos Becher termina
com um estudo sobre os aspectos técnicos relacionados com
a concretizacdo desta. Ap6s uma introdugao sobre o material
fotografico, procura-se compreender as técnicas utilizadas
para chegar aos resultados obtidos nos trabalhos do casal
alemao. Esta passagem pela técnica fotografica dos Becher
constitui uma base de conhecimento pratico para o projecto
fotografico.

O projecto fotografico, exposto na segunda parte do trabalho
segue, ndo so6 todo o estudo feito nos capitulos anteriores,
como também uma aprendizagem empirica no desenvolver
da aplicagéo pratica deste. Como modelo para o estudo s&o
escolhidos os silos de cereais no Alentejo, pela sua natureza
funcional, bastante vincada nas suas formas, e pela sua
condicdo de pré-ruina, devido ao abandono gerado pela
drastica diminuicdo da producg&o nas ultimas décadas. A
desactivagao de grande parte das estruturas, e a sua falta de
manutencdo, levam a deterioragcdo da construgdo e, em
breve, a inevitavel demoli¢cdo. Pretende-se documentar de
uma forma tipologica, estas enormes esculturas anénimas,
que se impdem na paisagem alentejana, de modo a que
sejam possiveis futuros estudos arquitectonicos destas. A
metodologia dos Becher sera explorada tendo em conta as
técnicas da camara de grande formato, também utilizadas
neste trabalho, os estudos de combinagdo dos conjuntos
fotograficos, tais como a organizagao por tipos e vistas e a

sua apresentagéo, tanto em livro como em exposi¢ao.
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E vulgar partirmos para uma experiéncia do objecto sabendo
antecipadamente o que vamos ver. Quantas vezes
procuramos num edificio o mesmo angulo fotografico das
imagens que o precedem? Quantas vezes ndo é a

experiencia em “directo” mais decepcionante? 2

Estas questdes, colocadas por Pedro Bandeira (1970-) ,
sugerem uma reflexdo sobre o papel que as imagens
fotograficas tém na representacéo de arquitectura. Se por um
lado, a primeira intencédo da fotografia é reproduzir e difundir
fielmente uma realidade distante e inacessivel, por outro
acaba por se tornar uma materializagdo de varias visdes do
mundo.

E certo que, hoje em dia, a arquitectura é cada vez mais
divulgada através de fotografias que nos chegam de todas as
formas, sejam pelos livros ou revistas do género, seja por
sitios na internet de arquitectos ou fotdégrafos de arquitecturad.
A mediatizagao feita em torno da imagem de arquitectura
deve-se em muito a sua divulgagéo fotografica.

Antes de abordarmos o papel da fotografia na construcao da
imagem arquitectonica, vamos procurar definir alguns
conceitos a discutir, como o de “imagem” e “fotografia”.
Segundo o filosofo checo Vilém Flusser (1920-1991), que na
sua obra se debruga sobre varias questbes em torno da
fotografia, uma imagem ¢é o (...) resultado do esforgo de se
abstrair duas das quatro dimensées espacio-temporais, para
que se conservem apenas as dimensées do plano.* Aimagem
¢é criada pelo sujeito quando conhece algo novo, de modo a
conservar uma memoria mas nao estd s6 em causa a
memoria: a produgao de imagens significa e é idéntica aos
mecanismos de conhecimento do real ou do que conheceu.
Sao visdes do mundo e ndo reprodugdes deste.

Ja a imagem técnica Trata-se da imagem produzida por

aparelhos.5, onde podemos incluir a fotografia e o video. E
também uma abstrac¢do das quatro dimensbes espacio-
temporais em duas, mas neste caso, num suporte fisico. As
imagens técnicas, no caso das fotografias policromaticas, séo
ilusérias, pois o grau de abstrac¢do néo é tdo grande como
por exemplo o da pintura e corre-se o risco de acreditar que
séo representagoes fiéis da realidade, quando nunca o sao:
A aparente objectividade das imagens técnicas é ilusdria, pois
na realidade sdo tdo simbdlicas quanto o sdo todas as
imagens®. Embora paregcam reprodugdes exactas e
objectivas, as imagens técnicas representam sempre uma
visdo sobre um objecto e n&o o objecto em si.

A fotografia para existir precisa de um fotégrafo que a facga.
Mesmo que a maquina fotografica esteja em modo automatico
ou de temporizador, foi colocada pelo fotégrafo de maneira a
resultar numa fotografia imaginada por este antecipadamente.
Voltando a Flusser: Nem mesmo os turistas ou as criangas
fotografam ingenuamente. Agem conceptualmente, porque
tecnicamente. Qualquer intencdo estética, politica ou
epistemoldgica deve, necessariamente, passar pelo crivo da
conceptualizagdo antes de resultar a imagem. O aparelho foi
programado para isto. As fotografias sdo imagens de
conceitos, sdo conceitos transcodificados em cenas.” A
fotografia ndo é so o resultado final fisico mas todo o conceito
por de tras da sua concepgéo. Para podermos perceber uma
fotografia, teremos antes de lhe saber ler os conceitos que
estdo por de tras da execucédo desta. Estes apenas séo
visiveis tendo em conta a compreenséao de varios factores
exteriores ao objecto fotografico, nomeadamente os aspectos
culturais e as decisbes do fotografo.

De acordo com Flusser: Os caminhos tortuosos do fotégrafo
visam driblar as intengcbes escondidas nos objectos. Ao

fotografar, avanga contra as intengbes da sua cultura.(...)






Decifrar fotografias implicaria, entre outras coisas, o
deciframento das condicbes culturais dribladas®.

Como poderemos decifrar as condi¢des culturais dribladas
com a observagdo de uma fotografia? Teremos de perceber
as intencdes e decisdes do fotografo por de tras da fotografia,
procurando compreender o contexto em que esta foi
executada. A fotografia nunca é Unica no que diz respeito aos
conceitos que lhe estdo inerentes. Esta é uma de varias
materializacdes fisicas das intengcbes do fotografo,
conjugadas com a cultura existente.

Antes de partirmos para a interpretagédo de uma fotografia,
deveremos fazer uma analise a série fotografica onde esta se
insere. Cada fotografia funciona como uma peca do conjunto.
Os conceitos inerentes a cada fotografia sdo compreendidos
ap6s a compreensdao de toda a obra. Igualmente, na
realizacdo de uma série, o fotégrafo segue uma linha
conceptual que o conduz na execugéo de cada fotografia.
Estas vao materializando os conceitos imaginados pelo autor.
Partindo de Flusser, ao comparar a decisdo do fotégrafo, de
premir o gatilho de uma maquina fotografica, a do presidente
dos Estados Unidos, ao pressionar o botdo vermelho: De
facto, o gesto do fotégrafo é menos catastréfico do que o do
presidente. Mas é decisivo. Na verdade estas decisbes sdo
ultimas de uma serie de decisées parciais. (...) No caso do
fotégrafo, resulta apenas numa fotografia. Isto explica por que
nenhuma fotografia individual pode efectivamente ficar
isolada: apenas nas séries de fotografias pode revelar a
intengdo do fotografo. (...) Todas as decisbes fazem parte de
séries «claras» e «distintas».® A série é a obra fotografica e
as fotografias sdo as partes que a compdem. A importancia
de cada fotografia é expressa no conjunto e n&o na sua
individualidade.

Voltando ao papel da fotografia como elemento de divulgagao

da arquitectura, podemos reflectir sobre a importancia da
mesma na criagdo da prépria imagem da arquitectura. A
imagem, que nunca se podera adquirir por uma visita
presencial prévia a todas as obras desejadas, sera na maior
parte dos casos construida através de fotografias, divulgadas
pelos diversos meios. Estas fotografias, no entanto,
necessitam da ac¢gédo humana para a sua concretizagéo, logo
€-nos impossibilitado afirmar que uma fotografia podera ser
totalmente objectiva e imparcial. O fotdégrafo quando
manuseia a cémara, fa-lo com intengdo de transmitir
conceitos pré-definidos.

Para tentarmos compreender como é que o fotégrafo pode
usar a fotografia como meio de transmitir a sua ideia da
realidade, debrucemo-nos sobre o exemplo da obra de Julius
Shulman, fotégrafo importante para a actual geragdo de
fotégrafos de arquitectura. As suas imagens n&o soé
pretendem mostrar a arquitectura, mas principalmente o tipo
de vida associado as obras, o qual esta normalmente
associado ao sonho americano e a um estilo de vida ideal.
Podem observar-se varios retratos da vida moderna, como
por exemplo: a abundéancia de brinquedos no quintal onde as
criancas brincam, sempre com a proteccao dos pais; duas
criangas americanas a beber leite com um jardim ao fundo; a
chegada a casa do chefe de familia com a esposa esperando-
0 no sofa (pag.11); Sobre este ultimo trabalho, Shulman
explica o conceito inerente a esta imagem:

N6s pusemos este sofa aqui, porque de outra forma, o espago
ficaria demasiado vazio. Estava esta modelo a posar para
mim. De repente, reparei no seu anel de noivado. E disse-lhe
para por o braco sobre o encosto do sofa. Assim tinhamos
uma cena doméstica, o seu marido chega do trabalho,
estaciona o seu carro, liga a musica e prepara uma bebida.

Sobre esta fotografia, um editor mencionou: «uma cena






doméstica»'® Estas fotografias criam uma imagem de
conforto, seguranca e qualidade de vida que os edificios
representados, por si s6, ndo poderiam transmitir. A dimenséao
social da imagem produzida faz com que estas casas sejam
desejadas pelo estilo de vida que demonstram poder criar e
nao pela casa como obra arquitecténica. O aspecto teatral nas
fotografias de Shulman é conseguido com esta inclusao de
personagens que representam varias cenas da vida
doméstica, como que se de uma novela se tratasse. Este tipo
de imagens criam o desejo de serem vivenciadas por parte
do observador, ndo pela sua qualidade espacial ou
arquitectonica, mas pelo tipo de vida que demonstram
proporcionar.

Para além das personagens e das acg¢des que representam,
Shulman n&o deixa de dar a maior importancia a perspectiva
que escolhe para executar cada fotografia. Esta € estudada
tendo em conta os limites de informacé&o que pretende incluir,
a sua hierarquia e como se vao projectar no plano
bidimensional da fotografia. No momento em que, no visor da
camara, todos os elementos, como a luz, pessoas e objectos,
se conjugam em harmonia é disparado o obturador da
camara. O conjunto de todas as decisdes tomadas antes
desse disparo vao determinar a fotografia.

Mesmo que o processo de criacdo de uma fotografia esteja
repleto de varias distor¢des intencionais, a ingenuidade do
observador apenas Ihe permite ver o que esta na imagem: O
caracter aparentemente nd&o-simbdlico, objectivo, das
imagens técnicas faz com que o ser observador as olhe como
se fossem janelas e ndo imagens. O observador confia nas
imagens técnicas tanto como confia nos seus proprios olhos.
Quando critica as imagens técnicas (se é que as critica), ndo
o faz enquanto imagens, mas enquanto visées do mundo™.

O observador cré que aquilo que a imagem representa é a

realidade, no entanto esta imagem é fruto da visdo da
realidade por parte do fotdgrafo.

Esta confianga cega leva o observador a procurar no edificio
real a imagem produzida pela fotografia. A perspectiva, luz e
ambientes criados na fotografia s&o procurados pelo
observador no edificio. Quando se visita uma obra
arquitectonica, a qual apenas conhecemos por fotografias, por
vezes esta experiéncia pode torna-se menos interessante que
a imagem descrita na fotografia, o que leva a uma desilusé&o.
A desilusao so existe porque, previamente, houve uma ilusao
criada pela imagem transmitida na fotografia. O observador
espera encontrar aquela visdo da realidade em vez da
realidade. Vejamos o exemplo da famosa fotografia da study
case house #22'?> (pag.9) de Julius Shulman que leva a
procura, por parte de milhares de pessoas, desta determinada
perspectiva.

Umas das justificativas para a dificuldade de comparar e
criticar obras de arquitectura, a partir das imagens técnicas,
podera ser a diferenga da natureza da imagem que cada uma
comporta. A inexisténcia de regras comuns a todas estas,
podera induzir ao erro de estarmos a comparar imagens,
julgando que estamos a comparar obras de arquitectura. Para
alguma comparagéo ser possivel, as fotografias deveréo
antes ser executadas sob uma metodologia rigorosa,
conservando as mesmas regras de representacéo para cada

fotografia.



g




Quanto maiores as possibilidades de comparagado, mais se
evidencia a singularidade da forma aparentemente repetitiva

e puramente funcional.®

A obra de Bernd e Hilla Becher assenta, sobretudo, no estudo
de uma metodologia de representacao tipolégica. A intencéo
por de tras deste estudo passa pela possibilidade de
comparacao de objectos entre si, tendo em conta as imagens
que os representam. Estas imagens s&o criadas através de
fotografias, registadas segundo uma metodologia comum a
todas e apresentadas de acordo com os tipos e classes dos
objectos fotografados. Em entrevista, Bernd Becher sublinha:
Apercebemo-nos que, se as fotografias séo colocadas lado a
lado, elas comegam-se a relacionar. Se as organizares por
grupos, conseguiras perceber muito bem as suas pequenas
diferencas, como os elementos individuais.(...) Apenas
quando as colocas lado a lado podes observar a sua
individualidade.'* A comparagéo torna-se possivel a partir do
momento em que juntamos varias fotografias de objectos da
mesma tipologia. Se o método de registo fotografico for
idéntico, é possivel explorar as diferengas e semelhangas
dentro do grupo.

Procuremos perceber o significado de tipologia. De acordo
com o Dicionério da Lingua Portuguesa, da Porto Editora,
tipologia trata-se do estudo dos tragos caracteristicos de um
conjunto de dados e determinacdo dos seus tipos ou
sistemas'. Onde tipo se entende como um conjunto de
caracteristicas que distinguem uma classe'®. O significado de
classe define-se como um grupo de pessoas, animais ou
coisas com atributos semelhantes'. Podemos entender, a
partir do significado destes conceitos, que o estudo tipoldgico
procura organizar um determinado grupo de objectos, com

determinadas semelhangas, de modo a poder compara-los e

compreender as suas diferencas. Partindo das variacdes
dentro de wuma classe, procura-se compreender a
singularidade de cada objecto. As semelhangas indicam
condicbes idénticas em que a estrutura arquitectonica foi
criada ou construida. No caso das tipologias arquitecténicas,
h& que chamar a atencao para um erro comum, referido por
Ludovico Quaroni (1911-1987) em Projectar um edificio, oito
licbes de arquitectura: (...) ao falar-se de arquitectura, é
comum usar-se o termo «tipologia» da constru¢do para indicar
o «tipo» de construgdo. Esta nogcdo é um claro erro ja que
«tipologia» é precisamente o estudo dos diferentes tipos (...)"®
Para o presente trabalho interessa-nos compreender de que
forma o estudo tipolégico se foi desenvolvendo com a
utilizagéo sistematizada da fotografia. Debrucemo-nos sobre
uma das mais importantes e pioneiras investigacdes
cientificas sobre a tipologia da fisionomia humana, com base
na fotografia: O método de Bertillon. Este, que acabou por dar
origem as famosas fotografias policiais de frente e perfil,
procura estabelecer um método de identificagdo de individuos
fundamentada por um método cientifico™.

Alphonse Bertillon (1853-1914) estudou a possibilidade de
identificacdo de sujeitos, partindo da combinacdo de
diferentes tipos de elementos do corpo humano. Deste modo,
dividiu os elementos constituintes do rosto, e representou
todos os tipos de cada parte. Se observarmos a tabela
sindptica dos tragos fisiondmicos (pag.15) podemos perceber
que as combinagdes possiveis com estes conjuntos de tipos
sdo enormes e podem abrangem um elevado numero de
individuos. Estas combinagbes servem de base para a
execucgdo de retratos robot, sistema de identificacdo que
ainda hoje é utilizado.

Ja no inicio do séc. XX na Alemanha, no campo artistico, trés

fotébgrafos pertencentes ao movimento artistico da Nova
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Objectividade?® August Sander, Karl Blossfeltd e Albert
Renzer-Patzsch (1897-1966) ajudaram a definir uma base de
influéncia para o trabalho dos Becher. Embora invocando
temas distintos, tanto Sander como Blossfeldt trabalharam
sobre representacao tipolégica, tomando a fotografia como
meio para esta. Ja Renger-Patzsch procurou uma
representacdo o mais precisa possivel, tomando como
objecto a industria do Vale do Rihr.

Segundo Hilla Becher : (...) Bernd encontrou um livro de
Sander numa antiga livraria. Mais tarde, apareceu um artigo
na Du, foi uma fantastica revelacdo pela maneira como ele
retratava as pessoas, de alguma como nds fotografariamos
objectos. Sander encorajou-os a expressar o seu papel.
Talvez os objectos e instalagbes que fotografamos estejam
também aptos para desempenhar o seu papel.?' Sander,
emPeople of the 20th Century? representa por grupos todos
os tipos e classes sociais da republica de Weimer.

Esta obra, com grande importancia para o estudo tipologico,
procura criar uma forma de catalogacgéao através da fotografia.
Esta divida em sete volumes: “The farmer”,”The skilled

man”,”The  woman”,”Classes and professions”,”"The

artists”,”The city” e “The last man”, que abrangem todas as
classes e ocupacdes da sociedade, desde o agricultor ao
mendigo, do arquitecto ao compositor ou do catélico ao
protestante. Os modelos posaram no seu ambiente
profissional ou entdo com elementos envolventes que
descrevem o seu tipo social. O retrato de uma profissdo ou
classe social descreve um tipo e ndo uma pessoa especifica,
o que faz com que qualquer individuo se possa identificar com
um dos retratos. Nao podemos portanto observar uma
fotografia como obra singular, porque & sé no seu conjunto,
pela repeticdo, que se evidenciam os aspectos caracteristicos

de cada grupo. Kurt Tucholsky (1890-1935) resumiu: Sander

néo fotografou pessoas, mas tipos de pessoas.?® A fotografia
de cada tipo de pessoas passa pela representacdo dos
elementos caracteristicos que o distingue dos outros tipos.
Estes elementos revelam-se na comparagao ao longo da
observacgéo dos retratos que compdem a obra.

A frontalidade dos retratos e a neutralidade do fundo é uma
constante, constituindo uma influéncia directa nas
composigdes fotograficas dos Becher décadas mais tarde. De
acordo com Susanne Lange (1964-): Os inimeros retratos de
August Sander mostram as pessoas numa vista totalmente
frontal. Além disso, no estudio era frequente o uso de um
fundo neutro escolhido por Sander que sugere um paralelo
com a interpretagcédo da imagem de Bernd e Hilla Becher, tal
como com as fotografias de plantas de Karl Blossfeldt.?*
Partindo de outro propésito e tema, mas igualmente com forte
influéncia na obra dos Becher, esta a obra Formas de arte
Unicas, de Karl Blossfeldt, uma recolha fotografica de varias
plantas mediterréneas, coleccionadas com o objectivo de
construir um apoio de inspiragéo escultérica. A busca pela
organizacao dos elementos botanicos, por formas e espécies,
acaba por tornar esta obra num objecto de estudo para uma
composicao tipoldgica. As fotografias frontais, captadas com
grande nitidez, o uso do fundo neutro, a indicacdo da escala
da reproducao e a justaposicéo das fotografias em conjuntos
constituem uma base de estudo e comparacao entre os varios
elementos botanicos, partindo apenas das suas
representacdes fotograficas. Um pouco como acontece com
as representagbes dos Becher, em cada fotografia s&o
excluidos os elementos envolventes aos objectos
fotografados. No caso de Blossfeldt isso é conseguido através
da introdugédo de um fundo cinza esverdeado enquanto que
no caso das fotografias dos Becher sdo usadas perspectivas

angulares de modo a que o fundo seja ocupado por um amplo






céu igualmente cinza. A auséncia da cor nas fotografias faz
com que varios elementos secundarios & composigéo, como
o verde da vegetagdo ou azul do céu percam protagonismo
na representacao final. Bernd Becher sublinha: (...) estes
objectos tém muito pouca cor, ao contrario do ambiente que
os rodeia: o azul do céu e o verde dos prados; no meio, ha
quase sempre um buraco negro?. Para a supressao dos tons
nao desejados, eram usados filtros fotograficos da mesma
cor. Deste modo, a possivel distor¢ao ou ruido produzido por
estes elementos secundarios é anulado.

Mais que a supressdao de elementos indesejados na
composicao, o uso da pelicula a preto e branco confere, aos
conjuntos de fotografias, uma forte unidade cromatica.
Embora os Becher tenham assistido ao crescimento da
utilizagédo da pelicula a cores por pares de varios fotdégrafos,
incluindo os seus proprios alunos, mantiveram-se fiéis ao filme
monocromatico. Se estivessem a adaptar-se constantemente
a evolugédo das peliculas a cores, ndo seria 6bvia a relagéo
entre uma fotografia de hoje e uma dos anos 60’. Com o uso
sistematico de uma pelicula a preto-e-branco os Becher
tornaram-se imunes aos avangos da tecnologia da pelicula e
as evolugdes cromaticas, construindo assim uma forte
unidade visual em toda a sua obra.

De um ponto de vista conceptual, a monocromia esta
directamente associada a génese da fotografia. As escalas de
cinza representam as varias intensidades de luz projectada
sobre a pelicula. Assim a abstrac¢cdo da realidade na
representacéo fotografica é explicita, porque ndo se tenta
copiar o real. J& a pelicula a cores, pela sua aparente
semelhanga com a realidade, pode criar duvidas sobre se é
uma representagéo da realidade ou um ponto de vista desta.
Flusser alerta sobre a fotografia policromatica: (...) quanto

mais «fiéis» se tornarem as cores das fotografias, mais estas

serdo mentirosas, escondendo ainda melhor a complexidade
que lhes deu origem?® pois, Aparentemente (...) as fotografias
comecgam por abstrair as cores do mundo para depois as
reconstituirem.?” De facto, a fotografia a cores nao esta mais
proxima da realidade do que a preto-e-branco. A primeira
procura recriar as cores da realidade, tarefa impossivel pelos
préprios meios técnicos, enquanto que a segundo € uma
abstraccdo assumida da realidade. Flusser justifica a escolha
por parte de varios fotoégrafos ao preferirem (...) fotografar a
preto-e-branco, porque tais fotografias mostram o verdadeiro
significado dos simbolos fotograficos: o universo dos
conceito®.

A unidade criada pelo uso da pelicula monocromatica é
evidente em toda a obra dos Becher. No entanto, a escolha
da tipologia, e como esta é fotografada, sdo decisivos para
que esta unidade funcione. A escolha do objecto de estudo
influéncia o processo e consequentemente os seus
resultados. Ao utilizar a fotografia como meio, o tipo de
objectos deve exprimir a sua esséncia pela forma, caso
contrario devera ser documentado de outro modo. No caso
dos Becher a tipologia representada na sua obra sdo as
estruturas industriais abandonadas, geralmente referidas

como Esculturas Anénimas.






O que estes objectos tém em comum é o facto de terem sido
construidos sem olhar a relagbes de escala e a preocupag¢bes
ornamentais. A sua estética assenta no facto de terem sido
criados sem qualquer intengéo estética. Este tema tornou-se
tao fascinante para nés, em virtude de edificios que partilham
as mesmas fungbes basicas assumirem uma tdo grande
variedade de formas. No fundo, procuramos ordena-los com
o auxilio da fotografia e torna-los disponiveis para

comparagées.?®

Aintencéo dos Becher de estabelecer um método de registo
claro e rigoroso surge com a necessidade de documentar os
conjuntos de estruturas industriais em vias de
desaparecimento. Este proposito ndo passa apenas pela
simples imortalizacdo dos objectos, mas também pela
organizacéo tipolégica das varias estruturas num sentido
quase enciclopédico, possibilitando o estudo e comparacgéo
das suas formas construtivas. A escolha de objectos com
funcdes semelhantes permite estudar as suas diferencas
estruturais, por meio da comparacao das varias estruturas
pertencente a mesma tipologia. Ndo pretendemos transformar
em reliquias estes velhos edificios industriais, mas sim criar
uma sequéncia mais ou menos completa das suas diferentes
formas construtivas.*

Antes de nos debrugarmos sobre a obra dos Becher, é
importante tentar compreender a raz&o pela qual as estruturas
industriais despertam tanto interesse, ndo s6 por este casal
de fotografos mas também por outros artistas e arquitectos.
Uma das razdes passa pela racionalidade da construcao:
despromovidas de qualquer intencdo estética, foram erguidas
unicamente com um proposito funcional. A sua beleza reside
na harmonia de todos os elementos em favor de uma fungéo.

O interesse por estes objectos é expresso em publicagbes por

varios arquitectos do movimento moderno. Werner Lindner,
na sua obra The Civil Engineering Building with Their Good
Design (1923), resume o0 que podera ser a génese destas
construgdes: (...) uma perfeicdo objectiva e harmoniosamente
coordenada na sua instalagédo e forma, condicionada pelo seu
propdsito, material, construgdo e ambiente envolvente 3'. Isto
€, o interesse nestas constru¢des reside na sua concepcéo,
em que se tenta conjugar harmoniosamente todos os varios
factores inerentes & sua concretizagao .A obra surge como
resultado de um conjunto de factores objectivos, excluindo
qualquer intengao estética. Isto € expresso na forma que as
estruturas adquirem.

Bernd Becher viveu, desde sempre, rodeado por um contexto
industrial mineiro, tanto pela regido onde crescera como pela
actividade profissional dos seus familiares, que estavam
directamente relacionadas com esta industria: Eu nasci e
cresci nesta paisagem industrial. Em Siege, praticamente no
meio da cidade, nés tinhamos um pequeno alto-
forno.*?Embora o interesse de Bernd por este tema possa ter
comecgado logo na sua infancia, € no confronto com outras
regides da Europa, que se apercebe da singularidade destas
estruturas na regido de Siege e vale do Rihr. Com a
constante desactivacdo das minas e industrias, que levaria ao
seu desaparecimento, os Becher sentiram a necessidade de
documentar estas estruturas para futuros estudos e analise:
Particularmente em Siegerland, a partir de 1950, comegaram
a fechar as fundi¢bes. Em sequida, fechava mina ap6s mina.
Eu senti a necessidade ( ndo quero dizer o dever) de
documentar estas coisas.®

Influenciado pelas ilustragdes dos livros cientificos, Bernd
comegou por representar as construgbes mineiras
desenhando perspectivas rigorosas. Estes desenhos eram

aplicados em gravuras. A execugdo destas era bastante
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demorada e tinha de se deslocar varias vezes ao local. Sendo
a destruicao das estruturas industriais um processo cada vez
mais acelerado, ndo poderia despender tanto tempo a
desenha-las. A fotografia surge como resposta a necessidade
de registo imediato. Embora a escolha da perspectiva e luz
levem o seu tempo, nunca sera o mesmo da execugéo do
desenho. As fotografias, a principio, servem como base de
registo instanténeo para a execugédo posterior dos desenhos
rigorosos. Como refere Bernd Becher (...) as primeiras
fotografias foram produzidas em 1957, antes de nos termos
conhecido®*, com uma cdmara de médio formato, ndo pelas
fotografias em si, mas para desenhar e pintar a partir destas.
Havia uma instalagéo industrial que estava prestes a ser
demolida. Sentei-me ali durante varias semanas e desenhei,
mas ndo conseguia acompanhar a velocidade da demoli¢do.
De modo a completar os desenhos mais tarde — para as
gravuras, litografias e pinturas que sairiam destes — eu
fotografei a fabrica.® Até ao primeiro contacto profissional com
Hilla, Bernd Becher, pela sua inexperiéncia fotografica,
apenas utilizava a fotografia como meio de registo de apoio
ao desenho e a gravura. A fotografia possibilitava um registo
instantdneo, enquanto que a gravura era o meio de
representacao principal, como nas enciclopédias da altura.
O contacto de Hilla com Bernd, durante os seus estudos na
Academia de Dusseldorf, foi bastante produtivo para a sua
aprendizagem. Hilla, que estudou a técnica fotografica desde
muito cedo, trouxe uma nova ideia ao trabalho de
representacdo de estruturas industriais de Bernd, que
comegou a utilizar a fotografia como meio principal de
documentacao, deixando para tras as gravuras e desenhos.
Em 1961, apds terminarem os estudos, Bernd e Hilla Becher
comecam a trabalhar em conjunto na documentagéo

fotografica das estruturas industriais, na regido de Rihr. As

referéncias existentes na fotografia sobre este tema
resumiam-se aos postais comemorativos das proprias
empresas, alguns registos do fotdgrafo amador Peter Weller
(1868-1940) e ainda uma parte da obra de Albert Renger-
Patzsch. A propésito da falta de uma base no projecto iniciado
com Bernd, Hilla Becher refere: Todo o projecto ainda carecia
de uma forma, mesmo parecendo ter alguma. Eu era um
pouco influenciada por Albert Renger-Patzsch. Havia pouca
matéria para me seriver de modelo.’® As referéncias que
existiam, embora ndo se adequando as suas intencdes
fotograficas, tornam-se os Unicos modelos a seguir, neste
caso a obra de Renger-Patzsch.

Na verdade, Renger-Patzsch acabou por ter grande influéncia
na obra dos Becher, embora n&o através das suas obras com
imenso dramatismo que documentavam a regido. O seu maior
contributo passou pelo estudo que fez sobre a natureza dos
objectos a fotografar e pela precisdo com que os captava.
Tanto na fotografia de edificios industriais e das suas
magquinarias, como também na representagdo de animais e
paisagens, Renger-Patzsch procura compreender o que ha
de mais caracteristico em cada um desses motivos e a forma
de o captar. A procura pela esséncia do objecto acaba por Ihe
dar as indicagdes sobre a melhor maneira de o fotografar.
Pegando num exemplo concreto, na fotografia Glasses
(pag.23) presente na sua obra O mundo é belo®, de 1928,
podemos tentar compreender melhor esta ideia. Este livro,
que é publicado com intencao de expor varias obras do autor,
é divido por varios temas, como animais, plantas, objectos e
instalagbes industriais. Glasses resume uma parte do trabalho
realizado sob encomenda da Gena Glass Works. O que
podemos observar na fotografia € que ha uma procura pela
natureza do material fotografado, neste caso o vidro. Este ndo

sendo tao perfeito como o cristal, contém uma textura propria






que pode ser sentida ao toque, mas que é transparente a
vista. Para representar ndo s6 as formas dos objectos em
vidro, mas também as suas texturas, Patzsch captou as suas
sombras projectadas no plano da base. Estas sombras
constituem a materializagédo visual do que sdo as texturas
destes vidros.

Foram estas respostas, dadas pelo proprio objecto quando
estudado intensivamente, que os Becher procuraram nas
estruturas industriais. Um conjunto de factores, baseados na
natureza do material, forma e técnica construtiva que
determinaram a regra para fotografar cada tipo de escultura
anonima. Tal como as préprias construgdes, que resultaram
da conjugagéo harmoniosa dos varios factores extrinsecos a
vontade do autor, as fotografias dos Becher procuram ser o
resultado da conjugacao das caracteristicas das estruturas
industriais com as condic¢des do terreno, excluindo também o
papel do fotégrafo como autor. As fotografias tendem a
representar o ponto de vista que melhor representa o objecto.
O termo Esculturas Anénimas (Anoyme Skulpturen) surge a
proposito da exposigéo individual na Kunsthelle de Dusseldorf
em 1969, um extenso trabalho que reune varios conjuntos
fotograficos, representativos de sete tipologias de edificios
industriais. Estas construgdes, entre as quais os fornos de cal,
torres de refrigeracéo, altos-fornos, torres de elevagéo,
depositos de agua, gasémetros e silos, quando perderam a
utilidade para que foram edificados, passaram a ser apenas
enormes objectos estranhos, sem qualquer tipo de funcéo
produtiva, o que Ihe podera conferir uma ideia de escultura.
Por outro lado, estas esculturas ndo foram desenhadas (ou
esculpidas) com o objectivo estética, mas sim, partindo de um
conjunto de calculos, projectadas por engenheiros, apenas
com objectivo de possibilitar a maior eficacia funcional

possivel. O titulo final Esculturas Andénimas: Tipologia de

Edificios Industriais substitui o provisério Fotografia Objectiva
em 1970, quando é editado o livro sobre a exposic¢éo.

O primeiro titulo, sob o qual a exposi¢cdo tinha sido
apresentada, remetia para uma antitese aos ideais do
movimento Fotografia Subjectiva, promovido por Otto Steinert
(1915-1978). Este movimento artistico, surge apds o fim da
segunda guerra mundial defendendo a fotografia como visdo
pessoal do mundo. A obra como o resultado da reflexdo e do
olhar individual do fotégrafo sobre determinado objecto. Por
oposigao, a exposicao dos Becher exprime ideias defendidas
pelo grupo da Nova Objectividade, de Albert Renger-Patzsch
e Karl Blossfeldt, de uma auséncia de intervencao por parte
do fotégrafo, que documenta a realidade o mais objectivo e
preciso possivel. As fotografias dos Becher séo criticadas por
essa negacao da subjectividade fotografica e chegam a ser
apontadas na época como ndo-arte. Bernd recorda a critica
da altura: (...) ndo ha interpretagédo da industria®. A critica
entendia que as fotografias ndo poderiam constituir arte pois
ndo resultavam de uma interpretagdo pessoal e critica do
objecto fotografado.

Passadas quatro décadas apds a exposigdo, torna-se mais
acessivel a tentativa de compreensdo destas séries
fotograficas, ndo sb presentes em Esculturas Anénimas, mas
também em toda a obra dos Becher. No entanto, existem
varias interpretagdes em torno destes conjuntos fotograficos
que apontam para a ideia de uma obra fotogréafica-escultdrica,
nomeadamente ap6s o reconhecimento através do ledo de
ouro para escultura na Bienal de Veneza de 1990.
Procuraremos neste estudo expor duas abordagens sobre a
ideia escultérica na obra dos Becher.

A primeira, partindo da ideia de uma evocacgéo das esculturas
industriais andénimas através dos conjuntos fotograficos,

procurar demonstrar como esta representagdo pode



Bernhard und Hilla Becher

Anonyme Skulpturen

A Typology of technical Constructions




reconstruir a realidade fotografada. Segundo esta abordagem,
as fotografias pertencentes aos conjuntos tipolégicos da obra
dos Becher ndo poderao ser vistas individualmente, pois n&o
sdo obras por si s6 mas sim uma parte integrante de uma
obra. Uma obra que estabelece comparacgdes entre cada
objecto fotograficamente representado. Isto torna-se explicito
na exposicdo em 1971 com o titulo Comparagcédo entre
construgdes técnicas, na qual as estruturas representadas se
organizavam por materiais e métodos construtivos.

Em algumas séries fotograficas, os objectos estdo
representados a partir de varias fotografias, captadas de
diferentes vistas. O observador, ao conjugar as diferentes
vistas, consegue ter uma percepcdo mais completa da
morfologia escultérica dos objectos fotografados. Como as
comparacgdes entre os edificios industriais sao feitas partindo
de vistas semelhantes, o observador vé-se perante a
possibilidade de comparagdo destes, quase como se
estivesse a olhar directamente para eles. Bernd Becher refere
a sua intencdo neste tipo de representagdo como uma
pretensdo de criar substitutos visuais dos objectos*®. Como
as construgdes originais nunca poderiam ser conservadas
como nas suas representacdes, muito menos serem levadas
para uma galeria, portanto os Becher estudam a forma de
conservar visualmente as suas formas e volumetrias para
estudos e comparacgdes posteriores.

E certo que a grande maioria das construcdes fotografadas ja
estdo extintas, e mesmo que assim nao fosse, nunca as
poderiamos observar todas lado a lado. Contudo, os Becher
tornam isso possivel, transpondo as formas dos edificios
industriais em conjuntos fotograficos organizados
tipologicamente. A representacdo é feita de forma
sistematizada, retirando-as da envolvente e de todo o

contexto onde se inserem e colocando-as em conjunto na

parede de uma galeria. De uma forma abstracta, as
construcdes industriais tornam-se de novo reais na galeria.
Flusser explica: As situacbes tornar-se-&o reais quando
aparecem na fotografia. Antes ndo passam de virtualidades.
O fotégrafo-e-o-aparelho é que as realiza. Inversdo do vector
da significagcdo: nédo é o significado, mas o significante que é
a realidade. A fotografia é a realidade; ndo o que se passa la
fora, nem o que esta inscrito no aparelho.*® Se tivermos em
conta a citagdo de Flusser, podemos supor que os Becher
criam as Esculturas Andnimas quando as materializam
através das fotografias que fazem. Como foi explicado
anteriormente, o observador de uma fotografia julga que o que
vé nela é um espelho da realidade. Mesmo que tenha-mos
em conta o desaparecimento das construgdes representadas,
para o observador estas sao tao reais como qualquer outro
objecto. Neste caso, e na visdo do observador, o significante,
ou seja, as estruturas industriais, porque nao séo vistas pelo
observador tornam-se um conceito abstracto, e o significado,
ou as fotografias que as representam, passam a ser a
realidade concreta. Desta maneira, podemos supor que 0s
Becher trouxeram para a realidade aquelas esculturas. Por
outro lado, ndo tentam alterar ou distorcer a forma ou
aparéncia destas, 0 que ndo os tornam autores das mesmas.
A segunda abordagem sobre ideia escultérica na obra dos
Becher remete para o facto da prépria apresentagédo dos
trabalhos fotograficos, principalmente sob a forma de
exposicao, conter uma dimensao escultérica que transpde os
limites representativos da fotografia. Esta dimens&o é
estudada tendo em conta o tamanho das fotografias, dos
grupos compostos e da forma de visualizagdo destas por
parte do observador, que se desloca em torno das pecas
tentando explora-las ao maximo.

Tendencialmente, numa exposicéo de fotografia colocam-se



AUS KUNFT

11833




as obras fotograficas ao longo das paredes, podendo a
sucessdo destas, combinada com o tempo, criar uma
observacgéo sequencial. Aqui o observador percorre a galeria
por um percurso uUnico calculado pelo artista ou galerista.
Deste modo, com esta observacao apenas é possivel uma
comparagdo parcial, visto que serd impossivel juntar a
primeira e a ultima fotografia da série no mesmo angulo de
visdo.

No entanto, no caso da exibigdo das séries fotograficas dos
Becher, a disposigcéo das fotografias ndo segue a formatagao
comum de uma exposi¢cao do género. A organizagao das
fotografias por grupos tipolégicos faz com que as dimensdes
da obra fotografica deixem de ser as habituais de uma
fotografia e passem a ser as do conjunto. Ndo apenas a
dimensao, bem como a quantidade de informacao contida em
cada conjunto, leva a que o observador tenha que se deslocar
em torno da obra, de modo a ter a percepgéo total desta. Ao
contrario de uma exposicao de fotografias isoladas, em que o
observador se posiciona a distancia mais confortavel para a
visualizagdo de cada obra, existe ndo s6 um ponto de
observacdo mas todo um espaco diante da fotografia. Este
espaco, num plano perpendicular ao do conjunto fotografico,
possibilita a observacdo a trés escalas distintas, que
correspondem também a trés distancias do observador a
obra.

A primeira escala de observacgdo sera a visdo do conjunto na
sua totalidade, em que a repeticdo das formas basicas dos
objectos sobressaem, tendo-se uma ideia da tipologia e o que
ha de comum a todas as fotografias. A uma média distancia,
€ possivel a observacdo de varias fotografias, embora a
menos que na distancia anterior. O observador, a partir da
comparagdo, comega a identificar as semelhangas e

diferencas entre os objectos. Compreende a singularidade de

cada um e o que faz com que seja parte do conjunto. Por fim,
num plano mais préximo ainda, pode-se observar uma
fotografia isolada. A proximidade possibilita a identificagao de
varios detalhes que a outra distancia seriam impossiveis de
decifrar.

As séries fotograficas dos Becher, ao conterem o plano do
solo necessario a sua observagdo, ganham a terceira
dimensé&o. Para além da largura e altura das pecgas, quando
expostas, estas conquistam a profundidade da observacéo.
Esta particularidade é comum a exposi¢éo de escultura, onde
0 observador necessita caminhar em torno da obra para que
a consiga ler em toda a sua dimens&o. Neste ponto de vista,
os conjuntos fotograficos de Bernd e Hilla Becher podem ser
entendidos como uma obra escultérica.

Sendo a dimensé&o escultérica caracteristica da obra do casal
aleméao, acaba por também se revelar na dos seus alunos,
que procuram na dimenséo da obra fotografica uma forma de
melhor exprimir o seu conteudo. Faremos um pequeno
paralelo com a obra de dois dos antigos alunos de Bernd na
Academia de Dusseldorf: Candida Héfer (1944-) e Andreas
Gursky (1955-). Em primeiro lugar, Héfer fotografa sobretudo
espacos interiores, como bibliotecas, palacios e auditorios. A
sua intengdo passa pela procura da representagdo da
Arquitectura da auséncia, ou seja, de espacgos destinados ao
publico mas numa completa auséncia de pessoas. José
Saramago (1922-) tenta interpretar a forma como a dimensao
da fotografia, no caso de Héfer, é fundamental para que a
comunicacao desta seja eficaz: Queria, sim, capturar o vazio,
imobiliza-lo, torna-lo visivel. Tarefa impossivel numa fotografia
de dimensdes habituais, por assim dizer domésticas, em que
somente seriamos capazes de perceber o que se encontrava
no espaco fotografado, e nunca o ambicionado vazio. Como

fazé-lo entdo aparecer? Sé haveria uma maneira, e Candida






Héfer descobriu-a ampliando a imagem, provavelmente por
meio de ensaios sucessivos, mais, mais, mais, até encontrar
o que procurava. E, de repente, ai estava ele, o vazio.*'
Saramago prossegue, demonstrando que o espaco de onde
0 observador vé a fotografia influencia directamente na
percepcdo desta: Um vazio de que o observador tera o
cuidado de ndo se aproximar demasiado, sob pena de fazé-
lo desaparecer (ja sabemos que vazio e presenca humana
s&o inconciliaveis...)*> Pode entender-se que este espaco de
observagdo também faz parte da obra fotografica. Tal como
na obra dos Becher o plano bidimensional da fotografia deixa
de ser a obra fotografica e passa a ser apenas uma parte
desta.

No caso da obra de Andreas Gursky, a dimenséao da fotografia
surge com a quantidade de informacg&o que esta possui e com
as diferentes percepcdes desta. Apesar dos temas
fotografados por Gursky estarem longe dos representados
pelos Becher, a sua forma de representagao fotografica
comporta varios principios comuns.

As semelhangas com o trabalho dos Becher tornam-se
evidentes quando sdo apresentados sob a forma de
exposicao. As fotografias de enormes dimensdes, por vezes
superiores a quatro metros de largura, procuram explorar a
capacidade de representacdo da fotografia. Estas obras
comportam uma grande quantidade de informag&o visual, a
qual s6 pode ser compreendida com a sua observacao a
varias distancias. Tal como nos conjuntos dos Becher, as
fotografias de Gursky exigem um espacgo entre a fotografia e
O observador, para que se possa ver 0 conjunto e uma
aproximacao para se observar cada detalhe que a constitui.
Por outro lado, a prépria informagéo contida pode-se entender
como conjuntos de tipologias, se tomarmos em conta as

naturezas fotografadas. Por exemplo, tanto numa fotografia

da bolsa de Chicago ou na fachada de Montparnasse existe
uma tipologia de correctores da bolsa ou de apartamentos.
No primeiro caso, se observarmos de perto notamos que cada
corrector bolsista, apesar de pertencer a este grupo de
trabalho, € uma pessoa singular com expressao muito propria.
No segundo, se nos aproximarmos do mosaico de cores que
constituem a fachada do edificio habitacional, vamos perceber
ndo s6 o que cada uma das varandas tem em comum com as
outras, como também o que faz dela uma varanda singular,
neste caso pelos vestigios da ocupacéo de cada familia.
Embora os temas sejam distintos, tanto Héfer como Gursky
herdam dos Becher a ideia do estudo da dimens&o da
fotografia como uma mais valia para a comunicag¢éao desta.
Nos trés exemplos, o observador procura diante da obra as
varias experiéncias visuais, que se revelam com a
aproximacédo e o distanciamento a peca fotografica. A
fotografia, ou o conjunto fotografico, deixam de ter um
tamanho doméstico e ganham a dimensao exacta para cada
peca. O estudo desta passa a fazer parte do trabalho de
concepcéo do fotografo, desde o disparo da fotografia a
exposicao.

A dimensao da fotografia, ou do conjunto fotografico, é algo
que pode determinar a eficacia da comunicacdo da obra, e
por consequéncia o proprio valor desta. No entanto, a
necessidade de consulta de uma obra fotografica, leva a que
sejam feitas varias copias reduzidas numa compilagédo em
pequeno formato, num catalogo. O catalogo proporciona uma
maior acessibilidade a obra, nunca dependendo dos periodos
da exposigéo, podendo fazer parte da biblioteca pessoal.
Bernd explica as vantagens da exibicdo das fotografias num
livro e numa exposicao: Um livro esta sempre la, podes pegar
nele sempre que quiseres. Num livro o aspecto narrativo das

imagens é mais forte do que numa exposicdo em que elas
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aparecem uma apds a outra. Na exposicdo o aspecto
sistematico predomina. Podes dar um passo atras e ver o
conjunto de fotografias completo. Isto oferece uma visdo
global que no livro so é indirectamente possivel. Além disso,
os detalhes de uma impressao fotografica sdo naturalmente
bem mais definidos do que numa reprodugéo impressa. As
duas formas de representagcdo tém as suas vantagens
particulares.®® Ao referir-se a publicagdo com as fotografias
em formato reduzido, Bernd aplica a palavra livro, em vez de
catalogo de exposicédo, pois para os Becher este n&o se trata
de uma mera redugdo a escala domeéstica dos trabalhos
fotograficos, mas sim de uma pega que funciona por si so, e
nao estando dependente da exposigéao.

O livro, no caso dos Becher e da Academia de Dusseldorf,
surge como uma pega que procura expressar, dentro dos
seus limites, a mesma ideia do conjunto fotografico exposto a
escala real. N&o se trata apenas de uma redugéo da obra mas
sim, uma adaptacao a natureza deste tipo de publicacdo. A
ideia das aproximagdes as fotografias na exposicao e livro,
embora sendo feitas de formas diferentes, proporcionam ao
observador o mesmo tipo de experiéncia. Se no caso da
exposicao o observador caminha sobre o plano horizontal
diante da obra, aproximando-se desde a visdo geral da
tipologia, passando pela comparagéo, até chegar ao objecto
individual, no livro passa-se relativamente o mesmo. As
primeiras paginas do livro sdo completas com os varios
conjuntos tipologicos, sendo muito reduzidas as reproducdes
de cada fotografia, onde o observador tem a nocg&o do
conjunto. Nas paginas seguintes surgem as fotografias
isoladas em cada pagina, a uma dimenséo razoavel que
exprime ja bastante detalhe, no entanto continua a haver uma
comparacgao este o objecto da pagina esquerda com o da

direita. Por vezes encontram-se objectos isolados, sem

impressdes no verso da folha, o que permite observar
isoladamente cada fotografia. Esta reunido de experiéncias
visuais torna-se paralela as vividas na exposi¢ao, ao contrario
de um catalogo de exposicdo, que apenas reproduz de forma
sequencial as fotografias expostas, num formato mais
reduzido e portatil.

Para o observador da obra dos Becher, nomeadamente as
Esculturas Anénimas, apenas o resultado final é tido em
conta, pois s6 este chega até ele. Contudo, todo o processo
de concepgéo da fotografia, apesar de parecer quase invisivel
nas séries fotograficas, tem uma importancia crucial para a
execugdo destas. A técnica, equipamento e tipos de luz
utilizados influenciam directamente o resultado e a prépria
coeréncia do trabalho. A compreensao da técnica fotografica
e dos factores que lhes estao intrinsecos, podera tornar mais
explicitas as intengdes dos autores.Com a propria
experimentacdo da metodologia por eles utilizada tornar-se-
a mais completa e esclarecedora a ideia que temos desta
obra fotografica.






Tivemos que fazer um certo esforgco no que diz respeito ao
equipamento. Por assim dizer, dissemos a nés proprios que
queriamos levar esses objectos connosco. Reduzi-los

fotograficamente...**

A busca por uma representacdo fotografica com enorme
detalhe e informagéo levam os Becher a investigar o processo
fotografico mais adequado para tal, o qual passa néo sé pela
escolha dos equipamentos fotograficos, mas também por um
conjunto de outros factores, tais como a perspectiva tomada,
o tipo de meteorologia (o tipo de luz, hora do dia, época do
ano) e técnica (exposicao, profundidade de campo, focagem
e tipo de pelicula utilizada).

Partindo do principio que o tipo de equipamento fotografico
esta intrinsecamente ligado ao tipo de fotografia pretendido,
deve-se antes de mais, tentar compreender as principais
diferencgas entre a cAmara de grande formato e a de 35mm.
Quando estas diferengas estiverem esclarecidas, a escolha
do tipo de camara sera 6bvia.

Ansel Adams (1902-1984), num dos seus livros técnicos The
camera (1951), descreve a camara de 35mm como um
prolongamento do olho humano, em que as decisdes séo
rapidas e os momentos fugazes sdo congelados num registo
fotografico: A camara de pequeno formato moderna funciona
como uma extensdo do olho humano. O fluxo da vida e as
relagbes entre objecto e realidade, em constante mutagéo,
parecem vir ao encontro do olho e da imaginagdo do
fotégrafo. Essa percepgao do mundo é muito mais fluida do
que aquela possibilitada por uma cadmara de grande formato.
Todavia, é exactamente essa fluidez que constitui o maior
desafio para a fotografia em pequeno formato, porque o

fotégrafo tem que avaliar todos os elementos dindmicos da

cena e integra-los numa fotografia estatica convincente em
fracgcbes de segundo.*> Este tipo de camara surgiu com a
evolugdo da camara de grande formato e fez com que o
instrumento fotografico se tornasse bastante portatil e facil de
manusear. Esta portabilidade e rapidez fazem com que se
torne quase como um prolongamento do olho humano, em
que as decisdes e reacgdes sao praticamente instanténeas.
Por esta razdo é normalmente utilizada na fotografia de
reportagem, em que uma diferenga de um segundo pode ditar
o registo de um acontecimento ou n&o.

Ao contrario dos 35mm, a cAmara de grande formato requer
uma estabilidade dos elementos a fotografar e conseguindo
capta-los com enorme definicdo. As correcgbes Opticas,
focagem e composic¢édo dos elementos no plano da fotografia
passam a ser algo mais estudado e demorado. Adams expbe
as vantagens e desvantagens: As cdmaras de grande formato
s&o mais pesadas e desajeitadas do que as cdmaras menores
e quase sempre exigem o uso de um tripé. Em contrapartida,
oferecem uma série de vantagens, tais como negativo maior,
controle total da posi¢cdo dos planos da objectiva e do filme,
bem como a possibilidade de revelar cada negativo
individualmente.*® Acentua o facto da dificil mobilidade da
camara: Néo ha duvida de que tal tipo de camara requer certa
resisténcia fisica*’. Este tipo de camara é utilizado quando se
necessita captar com uma fotografia um objecto estatico,
como a arquitectura, com uma grande definicao e controlo da
imagem. Os movimentos criados entre os planos da objectiva
e o do negativo, possibilitam a correc¢do das distorgbes de
perspectiva, nomeadamente nos edificios mais altos. O
tamanho da pelicula, geralmente até 8x10 polegadas, criam
uma imagem com um grande nivel de detalhe, o que faz com
que se possam gerar fotografias de grandes dimensdes a

partir destas, sem perder qualquer tipo de defini¢cdo. A escolha
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por este tipo de cdmaras por parte dos Becher surge como a
Unica alternativa possivel para a captura de imagens de
grande qualidade e rigor.

Embora os Becher recorram por vezes as camaras de
pequeno e médio formato para registar apontamentos, o seu
trabalho final é todo ele captado por cdmara de grande
formato. O seu equipamento consiste nos sequintes itens:
uma cémara Plaubel «Peco» 13x18 com sete objectivas (...)
uma cdmara Linhof 6x9 (...) para tirar fotografias de posi¢cbes
complicadas, como arvores, telhados e andaimes. Uma
Rolleiflex 6x6 (...) para fazer fotografias instantaneas que
servem como notas*®

A pelicula usada pelo casal aleméo, geralmente de ISO 12 e
25, possui um grao muito fino e de uma sensibilidade baixa.
Isto permite uma grande definicdo de imagem e a auséncia
de qualquer tipo de textura fotografica. Susanne Lange
explica: As chapas tém um grdo muito fino, o que significa que
a estrutura de graos do negativo ndo é sobreposta a estrutura
da superficie do objecto. Além disso, a alta resolugdo da
pelicula garante a exactidao dos detalhes que os Becher
exigem.*®

As exposicdes feitas com peliculas pouco sensiveis e com
uma pequena abertura de diafragma®® proporcionam imagens
bastante nitidas n&o s6 no centro, mas também nos limites de
projecgdo da objectiva’'. No entanto, a combinagéo deste tipo
de pelicula com o diafragma fechado ao maximo, faz com que
a luz que é necessaria a correcta exposi¢ao tenha de ser
elevada, com duragdes muitas vezes superiores a dez
segundos. Com exposi¢cdes lentas, os elementos em
movimento, nomeadamente humanos, tornam-se fantasmas>®?
ou desaparecem por completo.

Observe-se por instantes a obra documental de Eugene Atget,

que regista sistematicamente a velha Paris®® quase sempre

sem pessoas. Se tivermos em conta a tecnologia de registo
fotografico da época, podemos perceber que esta excluséo
de elementos humanos € uma consequéncia das longas
exposicoes e nao de uma decisio intencional. Isso justificaria
o facto de os Unicos elementos humanos representados
estarem em posi¢gdes estaticas. Com o desenvolvimento
tecnoloégico da fotografia, nomeadamente das chapas e
peliculas, comegaram a ser possiveis as exposi¢cdes mais
rapidas, capazes de congelar momentos de accéo. Este
desenvolvimento da fotografia esté intrinsecamente ligado ao
tipo de imagens produzidas, tendo condicionado as
alternativas dos fotégrafos na hora de as captar.

No entanto, ja na segunda metade do séc. XX, ainda que ndo
pela mesma razao de Atget, os Becher fazem desaparecer as
pessoas das suas composi¢cdes. As suas intencdes passam
pela representacdo de um objecto com a maior nitidez e
definicdo possivel, independentemente do momento exacto
em que é captado. Isto é, embora seja possivel retratar um
determinado momento efémero com a tecnologia da época,
os Becher pretendem abstrair-se desse facto e captar o
objecto como ele é, independentemente do que esteja a
acontecer nesse preciso momento. Com as técnica das
demoradas exposi¢des, ndo s6 se ganha maior contraste de
imagem, como também os elementos moveis, tais como as
pessoas, desaparecem na imagem.

A exclusao do elemento humano da composicao € necessario,
devido a sua inevitavel importancia na mesma. A propoésito do
protagonismo da figura humana na composigdo, Pedro
Bandeira cita Paulo Catrica: as pessoas sdo muito demasiado
importantes, colocam-se sempre entre o assunto daquilo que
queres ver e aquilo que vés. E a histéria do espelho, cada vez
que olhas para uma fotografia que tem uma figura humana

olhas imediatamente para a figura, tudo o que esta a volta






torna-se necessariamente secundario. Isto tenta ser um
exercicio muito apurado e as pessoas podem deturpar aquilo
que queres mostrar®*. No caso dos Becher, a auséncia da
figura humana n&o sO procura excluir o seu inevitavel
protagonismo, como também o dramatismo que lhe esta
associado, nomeadamente como nas fotografias de Renger-
Patzsch, que por vezes enfatizam o contraste entre a imagem
industrial e a expressdo humana. A ateng¢éo do observador
dirige-se assim para o objecto fotografado, sem qualquer
ambiguidade quanto ao seu protagonismo na imagem.
N&o é sO a presenga da figura humana na composicao
fotografica que lhe pode introduzir uma carga dramatica
excessiva. Também a propria luz com que se capta a
fotografia pode, ou ndo, conferir um sentido mais poético. O
excesso de contraste, criado pela luz muito forte e suas
sombras, geram fotografias muito vincadas entre o branco e
o preto, com poucas tonalidades de cinzentos intermédios. Ja
com uma luz difusa, ausente de sombras definidas, pode-se
captar um tipo de imagem com uma maior escala de cinzas e
por sua vez um equilibrio cromatico em toda a imagem.
Tradicionalmente, no sentido pictorico, as pessoas pensam
sempre «um dia com sol é um Ooptimo dia, vamos tirar
fotografias». Na verdade, consegue-se observar com maior
nitidez sem o dramatismo das sombras e da luz solar
directa®E certo que, se a intencdo primordial é a
representacao fotografica com o maior nivel de detalhe e
nitidez das formas escultéricas deve-se utilizar um tipo de luz
difusa. Esta, normalmente utilizada em estudio na fotografia
comercial de retratos e objectos, revela a aparéncia total do
objecto sem qualquer tipo de sombras ou zonas escuras.
A solugao encontrada pelos Becher para a obtengdo do
mesmo tipo de luz difusa nas estruturas de grande escala foi

0 céu nublado. Este clima é bastante comum nos paises da

Europa central e proporciona uma luz constante durante a
maior parte do dia. Os raios de luz paralelos ao atravessar
uma atmosfera nublada, subdividem-se em raios luminosos
de intensidade inferior e com varias direc¢des. O resultado
acaba por ser uma luz bastante difusa em todas as faces do
objecto, nunca criando uma sombra muito definida. Quase
como se estivéssemos a iluminar o objecto, neste caso os
edificios industriais, de todos os lados, com diferentes focos
de luz. Esta luz apenas tem uma presenca direccional mais
forte no inicio e fim do dia.

Deste modo, durante a Primavera e Outono estédo reunidas
as condic¢des ideais para os registos fotograficos. Lange refere
que também nestas estacdes as arvores constituem um
menor ruido visual: Os meses mais intensos para os seus
trabalhos foram no Outono e Primavera, quando as condicbes
naturais eram as melhores para uma iluminagdo adequada e
as arvores ou arbustos tinham poucas folhas, revelando o que
estava a tras delas.®® Se as condigdes meteoroldgicas ndo
proporcionassem uma iluminagéo satisfatoria, esperavam até
que surgisse um dia ideal. Em entrevista, Bernd refere: Se
tudo fosse reduzido a apenas tirar fotos, seria muito chato
para nos. Basta pensar em toda a espera de catorze dias pela
luz perfeita. Quando o sol esta muito forte ndo podes fazer
quase nada, vais até a instalagéo industrial, vais conhecendo
as pessoas, as condicoes e as situagcbes adversas com que
te confrontas.> A espera pela luz difusa, criada por um céu
nublado, por vezes € demorada. Ao fotografar num dia de luz
intensa, pelo excessivo contraste, as sombras se
transformariar-se-iam em negro absoluto e as superficies
claras em branco, sendo que as texturas e detalhes néao
seriam representados.

A envolvente e o tipo de objectos séo estudados para se
correcta camara e,

encontrar a localizagdo da
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consequentemente, a objectiva a usar. Em conversa com Wulf
Herzogenrath (1944-), os Becher explicam: Pesquisa do
objecto; composigdo a favor do objecto; luz a favor do objecto.
A seleccéo é subjectiva, o objecto tem que se dar a conhecer,
tem de ser fotografavel, o resto ndo pode ser descrito por
palavras® Normalmente o objecto era fotografado a partir de
uma vista frontal e preferencialmente a meia altura do objecto.
Bernd explica a raz&o para tal: Finalmente a perspectiva é
conseguida a uma altura a meio do objecto para que o possas
ver a tua frente, sem distor¢bes e na sua verdadeira grandeza
— Desde a minha inféncia que sabia que era a vista mais
impressionante.®® O ponto de vista referido por Bernd situa-
se numa linha horizontal invisivel, perpendicular ao objecto,
que o intercepta exactamente no centro. Devera estar
portanto de frente para o centro do edificio, tanto horizontal,
como verticalmente. Esta vista torna-se a menos distorcida
pela perspectiva e que representa o objecto exactamente de
frente, tal como um desenho rigorosa da mesma fachada.
Quando se dao por terminados os registos fotograficos, estes
sdo processados, revelados e ampliados pelo préprio casal.
Durante estes processos s&o corrigidas as exposi¢des por
excesso e defeito. Ou seja, se o negativo foi demasiado
exposto quando disparada a fotografia, durante a revelagéo
dar-se-a menos tempo a fim de compensar a luz inicial. As
chapas sdo ampliadas normalmente para um formato
proporcional ao do negativo original: /dealmente, o formato do
negativo corresponde a seccéo recortada posteriormente®®. A
area da fotografia é delimitada por um cinzento claro, criado
a partir de uma pré-exposicao do papel onde se ampliara a
fotografia. Os formatos das copias serdo decididos tendo em
conta os conjuntos onde estéo inseridos esses objectos.
Com a aproximagdo a técnica fotografica, alguns dos

aspectos tedricos da obra dos Becher tornam-se mais

esclarecidos. Demonstra-se ser evidente como a correcta
ligacdo entre a conceptualizacdo e a concepgdo de um
projecto fotografico s6 € possivel gragas a um dominio da

técnica.






O projecto apresentado no capitulo seguinte, constitui um
estudo sobre a representagéo fotografica de uma tipologia
arquitectonica. A obra fotografica de Bernd e Hilla Becher,
estudada anteriormente neste trabalho, serve de base
metodoldgica tanto para elaboragéo conceptual, como para a
execucao técnica. Os silos de cereais do Alentejo, um tipo de
construgbes que reflectem na sua forma o seu caracter
estritamente funcional, servem de modelo ao estudo. Embora
a escolha deste modelo pudesse passar por uma outra
tipologia arquitectonica, projectada sem qualquer tipo de
intencdo estética, esta resultou da constatagdo da sua
importancia para a regido do Alentejo, ndo s6 funcional e
produtiva, como também pelo seu caracter impositivo nesta
paisagem.

Se viajarmos pelo Alentejo, tanto de carro como de comboio,
observando descomprometidamente paisagem € por certo
6bvia a componente plana que a constitui. A vista, ao chegar
aos cumes das pequenas elevagdes, torna-se quase infinita
sobre a enorme planicie. Esta é ocupada, na sua maioria, com
campos de cultivo de cereais e sistemas de montado. Uma
paisagem construida essencialmente com o objectivo de
producédo agricola.

O armazenamento dos cereais, tanto nas médias como nas
grandes exploracbes, é feito imediatamente ap6s a sua
colheita. O baixo nivel de humidade, quando sao colhidos, faz
com que nao seja necessaria a sua secagem por métodos
artificiais. Nas pequenas propriedades os cereais séao
elevados manualmente através do transporte com sacas, por
escadas verticais. A quantidade da colheita na temporada
determinava a elevacdo a que sao depositados. Ja para as
grandes exploragbes, estes s&o depositados em silos de
maior dimensao, construidos em betdo e a elevagao é feita

por meios mecanicos automaticos. De igual forma os silos de

metal, geralmente destinados a cereais, ragdes e sementes,
contém um sistema de elevacéo e selec¢cdo mecanica. Estes
sistemas, nestes silos, sdo evidentes pois encontram-se no
exterior do silo. A distribuicdo dos cereais em grande
quantidade é feita por transporte ferroviario, razdo que justifica
a proximidade dos silos de betdo da via-férrea. Ja os silos de
menores dimensdes eram apenas acedidos pelo transporte
viario.

Para este trabalho foi realizada uma pequena recolha de
dados sobre os silos a fotografar. Inicialmente teve-se em
conta registos do Ministério da Agricultura®' e IFAP%, que
indicam a localizacdo aproximada dos silos de maior
dimensdo, em tempos geridos pela EPACS®. Estas
localizagdes foram confirmadas com visitas aos locais, sendo
que algumas delas ndo coincidem com os dados originais.
Embora haja alguma informagé&o indicando o local onde estéo
construidos os grandes silos de betdo, para determinar o
localizag&o dos silos menores de metal e alvenaria, sobre os
quais nao foi encontrada qualquer indicacao, teve de ser feita
uma procura intensiva através de varias viagens de automével
e conversas com populares.

Como foi referido anteriormente, no capitulo Técnica
Fotogréfica, a forma de conseguir um registo fotografico com
o maximo de informacdo possivel é através de uma
iluminacao difusa. Esta, é alcangada através do céu nublado,
comum nos paises da Europa Central, mas menos usual no
Alentejo. Em Setembro foram realizadas inumeras
experiéncias de registos com luz difusa, nomeadamente
aproveitando os 45 minutos entre o pér-do-sol e a escuridéo
do céu. O mesmo sucede-se com as fotografias ao
amanhecer. Como o manuseamento da camara de grande
formato é demorado, torna-se dificil o registo de varias

fotografias nesse curto espago de tempo. Por outro lado,
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embora a luz seja difusa, ela é direccional, ou seja, tanto ao
nascer como durante o pér-do-sol, existe uma intensidade
superior de luz do lado da origem luminosa, o que faz com
que ndo haja uma homogeneidade na iluminacéo do silo.
Durante os dias em que a meteorologia mostrou-se adversa
a luminosidade pretendida, foram feitos registos com a
camara de grande formato, tendo em conta o estudo de
perspectiva e enquadramento possiveis. As melhores
fotografias foram feitas sob um céu nublado, por vezes com
chuva. As longas exposi¢des acabaram por fazer desaparecer
as gotas de agua que iam caindo, deixando nitido, apenas o
objecto.

Para além da meteorologia, um dos aspectos fulcrais na
recolha de imagens € a escolha da técnica e camara
fotografica a usar. Neste estudo foi utilizada uma camara de
grande formato Sinar F1 (4x5), que proporciona uma grande
definicdo de imagem e todo o tipo de correcgdes de
perspectiva. Foi instalado um back® com formato regulado
para 6x9cm, semelhante ao formato usado inicialmente pelos
Becher, o que possibilitou o uso dos rolos 120%. Para a
captura da profundidade e volumetria do objecto foi utilizada
uma objectiva angular de 90mm. A utilizacao desta objectiva
foi permanente, o que faz com que haja uma coeréncia de
perspectiva e enquadramento ao longo da série fotografica. A
camara esta instalada num tripé e o peso total do conjunto
ronda os 14 quilogramas. Embora o seu manuseamento n&o
seja o mais facil, este tipo de equipamento permite a recolha
de imagens com uma grande precisao.

O tipo de registo fotografico exige nao sé a precisao oferecida
pela cAmara mas também, o uso da pelicula e abertura de
diafragma a utilizar. Estes factores influenciam a focagem,
nitidez e definigdo da fotografia final. Para o efeito foi utilizada

uma pelicula de baixa sensibilidade, a Pan-F da lIford, de ISO

508 e uma abertura de f4557. O tempo de exposigdo com esta
combinacéo, em dias nublados, oscila em torno de 1segundo.
O valor da exposicao foi obtido por medigdo com fotdmetro,
neste caso o que esta incorporado nas camara reflex digitais.
A pelicula depois de exposta, fi revelada num laboratério
improvisado. Utilizou-se um tanque de revelagao inox com
capacidade para 400ml, um revelador llfosol 3, e um fixador
Rapid fixer. Os tempos de revelagao e fixagdo rondam os
4min 30segundos e os 5minutos, respectivamente. Entre
estes dois processos quimicos e o final da fixagao foram feitos
banhos de paragem, onde s6 foi utilizada agua. No final a
pelicula foi posta a secar, apenas utilizando a ventilacéo
natural.

Depois de pronta, a pelicula foi digitalizada num scanner de
negativos Photo-Perfetion®. As imagens digitalizadas a uma
densidade de 2400dpi®® ganham uma dimensdo média de
9000 por 5500 pixéis’®. Em formato digital, a imagem com
proporcédo de 18 por 11 foi recortada no topo, de forma a
alcancar a propor¢do 4 por 3, inicialmente prevista na
execucéo da fotografia. Tal como na apresentacéao do trabalho
dos Becher, os conjuntos fotograficos foram impressos para
livro e exposicao.

No livro, os silos sdo organizados em 6 conjuntos, ajustados
as margens da pagina. De seguida s&o apresentadas
individualmente, com a mesma ordem dos conjuntos, as
fotografias de cada silo, com um tamanho de 20cm no lado
maior. A qualidade da reproducéo ndo é a melhor, pois o
método utilizado é a impressao por jacto de tinta.

Ja na exposigdo, a qualidade de impressdo é bastante
superior, visto que é utilizado o processo de revelagao por
Digital C-Print’" em laboratério. Estas fotografias tém uma
dimensao de 19x25 cm, e sdo apresentadas em conjuntos,

NO espaco a expor.
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Alegendagem das fotografias surge como uma das principais
diferengas e conclusées em relagéo a obra dos Becher. Ao
contrario da indicagdo do ano e local onde as fotografias
foram executadas, surge uma nova forma para as
catalogarmos. A indicagédo da coordenada geografica surge
com a intengédo de descontextualizar a envolvente do silo.
Esta vontade manifesta-se em toda a obra dos Becher, ao
tentar comparar as obras pela sua forma e nao pelo contexto
onde se inserem. Por outro lado, ainda que codificada a
primeira vista, € dada a indicacdo exacta de onde se
encontram estas esculturas andnimas. Qualquer observador
ao inserir as coordenadas num dispositivo de GPS ou mesmo
no software Google Earth’? pode obter a localizagédo exacta
onde se encontra o silo, e como la chegar. Ao contrario da
referéncia habitual da cidade, que nunca indica precisamente
onde os silos se situam, a indicacdo geografica por meio de
coordenadas trata-se de uma linguagem universal bastante
precisa.

Por fim, a organizagéo dos grupos de silos nos varios conjunto
€ apenas descrito na série fotografica em si, ndo sendo feito
qualquer tipo de comentério ou explicacdo em torno da sua
organizagao. Depreende-se que observador compreendera
todo o seu significado, partindo apenas da leitura visual da

série de fotografias.
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Afotografia assume-se, cada vez mais, como um instrumento
indispensavel a divulgagdo da obra arquitectdnica. A sua
aparente capacidade de recriagao da realidade, faz com que
seja vista como uma janela para o mundo. No entanto, as
fotografias ndo representam a realidade mas sim, visbes
desta. O fotografo reproduz os seus pontos de vista sobre a
obra fotografada, imprimindo as suas intengdes de valorizar
determinados aspectos que lhe parecem relevantes. Contudo,
na presenca de um conjunto de regras comuns a todas as
representagdes fotograficas, estas poderdo ser lidas com a
mesma interpretacao.

No fundo, procuramos ordena-los com o auxilio da fotografia
e torna-los disponiveis para comparagdes. "

O trabalho de Bernd e Hilla Becher parte do pressuposto que
0s objectos arquitectonicos podem ser comparaveis através
da fotografia. Deste modo, a sua metodologia prevé uma série
de regras de representagéo que vao sendo comuns a todos
os objectos fotografados. Este processo possibilita a
organizacao das fotografias, tendo em conta as comparagdes
tipolégicas pretendidas, com um grande sentido de unidade
e coeréncia ao longo de todas as representagdes. O dominio
de uma rigorosa técnica fotografica revela-se imprescindivel
a materializagéo destas intencgdes.

O projecto fotogréafico resulta de uma materializacédo da
aprendizagem feita em torno da metodologia desenvolvida
pelos Becher, criando uma base de documentacgao fotografica
dos silos no Alentejo. Nestes conjuntos fotograficos, os seus
meétodos foram explorados tendo em conta a tipologia em
causa, as possiveis comparagbes, o sistema de
representacdo de varias vistas, a técnica fotografica e o
sistema de apresentacao do trabalho. Varios processos foram
adaptados as condigbes existentes, tais como o processo de

digitalizagao e processamento de peliculas, o estudo dos

diversos tipos de luz solar e a introdu¢do da uma forma
diferente de identificagdo das fotografias. Neste ultimo, a
utilizagdo das coordenadas geograficas exactas é feita com
intencao de excluir da fotografia qualquer tipo de referéncia
exterior a imagem dos silos, dando ao mesmo tempo a
localizag&o precisa para proximos estudos.

Tendo em conta a possivel continuidade deste trabalho, sédo
apontados dois caminhos para futuros estudos que possam
tomar esta investigagdo como base. A primeira sera, com
base tanto no estudo tedrico como no projecto fotografico e
sua minuciosa descrigédo, o desenvolvimento do estudo sobre
a representacao fotografica da arquitectura, partindo da ideia
de organizacdo tipolégica como base comparativa. Uma
segunda orientagdo para uma futura investigacdo podera
passar pelo estudo global sobre os silos no Alentejo. Este,
partindo do projecto fotografico, tendo em conta a sua
organizagéo tipoldgica, a base comparativa, a descri¢do visual
e a indicagao da sua localizagdo exacta, podera partir para
um estudo aprofundado destas estruturas, tanto com uma
orientacdo arquitectdnica, bem como paisagista, histérica ou

social.
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