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Resumo

Ao longo da sua histédria, a arquitetura procurou sempre fazer-se representar através de diversos
meios, ndo se limitando apenas a sua forma construida. Do texto ao desenho, quer seja técnico
ou ilustrativo, sempre foram varias as formas de representagao que os arquitetos exploraram tanto
para a concecao como para comunicagao das suas obras. Nos tempos que correm, parecem nao
existir muitas duvidas de que a fotografia é a principal forma de comunicacdo de uma obra ar-
quitetonica. A fotografia, devido a sua portabilidade e facilidade de reproducéo, aliada a aparente
semelhanca com a realidade, acabou por substituir o contacto direto com a obra e é assim, através
destas imagens, que conhecemos e analisamos grande parte das obras de arquitetura. Desta for-
ma, depreende-se que para um projeto se tornar relevante precisa de ser fotografado e publicado,
para entdo entrar na esfera do dominio publico. A relagao de um arquiteto com a fotografia torna-se
deste modo determinante, pois todas as suas intencdes e conceg¢des vao ser apresentadas maiori-
tariamente por este meio de representacgao.

Desde que foi inventada, a fotografia esteve sempre relacionada com a arquitetura. Porém, foi
apenas no inicio do século XX, com o movimento de Arquitetura Moderna, que esta se transformou
no principal meio de representacdo e comunicagao da arquitetura. Os arquitetos modernos a par
das suas concecodes arquiteténicas, também na forma de comunicacao foram revolucionarios e
foi desde este periodo que comecaram a utilizar a imagem fotografica como forma de expressao,
tirando partido da sua aparente objetividade. Desta forma, urge a necessidade de elaborar uma
reflexao sobre o contributo e a influéncia da fotografia no desenvolvimento e difusao da Arquitetura
Moderna.

O objetivo central deste estudo é tentar perceber de que forma é que a fotografia foi utilizada neste
periodo. Para tal, importa, num primeiro momento, perceber como é que este meio de represen-
tacao surgiu e se foi relacionando com a arquitetura. Num segundo momento, procura-se entender
de que forma é que a fotografia e a arquitetura se cruzaram, isto é, como e onde é que a fotografia
servia de meio de representacao da obra arquiteténica. Seguidamente, analisa-se qual o papel do
fotégrafo, uma vez que este iria ser decisivo na forma como um projeto era apresentado por via
da fotografia, importando perceber o seu modo particular de interpretar a arquitetura, bem como
o tipo de relacdo que estabelecia os arquitetos. Neste caso desenvolve-se um estudo mais apro-
fundado sobre a obra de Ezra Stoller e Julius Shulman, dois dos fotdégrafos mais influentes e com
abordagens distintas no periodo na Arquitetura Moderna. Finalmente, apés estarem explicitados
todos estes aspetos, analisa-se a relacdo que os arquitetos estabeleceram com a fotografia, quais
os processos e técnicas que utilizaram para garantir que a sua visdo era explicitada através destas,
como é que tiraram partido da fotografia para a pratica arquiteténica e de que modo se relaciona-
vam com os fotdgrafos e os demais intervenientes do processo de comunicagao.

Esta dissertagao procura assim explicitar como € que, neste periodo de ideais tao revolucionarios,
a fotografia se envolveu neste processo, servindo a concecéo e promogao da Arquitetura Moderna.



Abstract

Throughout its history, architecture has always been represented by various means: from texts to
drawings, whether technical or illustrative, architects have always explored different forms and
methods of representation in order to conceive and communicate their works. Today, there is no
doubt that photography is the main means of communication of an architectural work. Due to its
portability and easiness of reproduction, along with its apparent verisimilitude to reality, photogra-
phy helped, on one hand, to disseminate and broadcast many architectural works and, on the other
hand, it replaced the direct contact with the buildings, being through these images that we get to
know and analyze a large part of them. Therefore, we can say that in order to a project to become
relevant or enter the sphere of the public domain, it needs to be photographed and published. The
relationship of an architect with photography has then become crucial, once all his ideas and con-
ceptions are mainly presented through this form of representation within the mass media.

We also note that, since it was invented, photography has always been related with architecture.
However, it was only in the beginning of the 20th century, with the Modern Architecture movement,
that it became its principal means of representation and communication. Modern architects were
revolutionary not only in their architectural conceptions, but also in the way of communicating them.
It was from this period onwards that architects started to use the photographic image as a form of
expression, taking advantage of its apparent objectivity. As a result, it is interesting and necessary
to think about the contribution and influence of photography in the development and dissemination
of Modern Architecture.

The main purpose of this study is to understand in which way photography was used during the
20th century. In order to do so, we need firstly to understand how this form of representation arose
and related to architecture. Secondly, we explore how photography and architecture intersected or,
in other words, how and in which circumstances photography was used to represent an architec-
tural work. Thirdly, once photographers are significant in the way a project is presented, we analyze
their role in this process, bearing in mind their own way of interpreting architecture and the kind of
relationship they establish with architects. Regarding this subject, we emphasize the work of Ju-
lius Shulman and Ezra Stoller, as they were two of the most influential photographers in the period
of Modern Architecture. Finally, after investigating all these aspects, we analyze the relationship
between modern architects and photography - the processes and techniques they used to assure
their vision was explicit in the photographs, how they took advantage of photography to enhance
the architectural process and how they related with photographers and the other individuals in-
volved in the photographic process.

In a word, this thesis seeks to explain how photography became involved in the architectural pro-
cess in a time of such revolutionary ideals, serving the design and promotion of Modern Architecture.
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1 Philip Morton Shand, cit in Elwall, Building with Light,

Introducao

2 Beatriz Colomina, Privacy and Publicity, p 80.

O movimento de Arquitetura Moderna, a par de ter revolucionado a forma de pensar da disciplina
e pratica de arquitetura, introduzindo no seu universo concec¢des absolutamente radicais, também
se pautou pelo modo revolucionario como foi comunicado e difundido. Num movimento que enal-
tecia e se inspirava nas qualidades das maquinas, foi também através do processo mecanico de
representar a realidade, constituido pela fotografia, que os seus arquitetos procuraram apresentar
as obras que concebiam.

O movimento Moderno deu origem, em determinada altura, a uma corrente que se apelidou de
International Style. Esta corrente estilistica, que se tornou na primeira a ser verdadeiramente inter-
nacional, sendo os seus principios absorvidos e explorados nas mais diversas partes do mundo,
baseou a sua promoc¢ao na imagem, onde a fotografia era um elemento significativo. O desen-
volvimento das tecnologias afetas a fotografia e a impressao em massa permitiram que, nos anos
em que o movimento Moderno emergiu, este meio de representacdo pudesse ser facilmente dis-
seminado a uma escala global. Desta forma, as obras arquiteténicas deixaram de existir apenas
na realidade fisica, para ganharem uma “nova vida” nas paginas das revistas, onde se tornavam
acessiveis a esmagadora maioria das pessoas que, de alguma forma, tomavam conhecimento da
sua existéncia.

Apesar deste meio de representacao ter evoluido a partir de artefatos mecéanicos capazes de cap-
tar e registar a realidade através da luz, pensando muitos autores que este processo mecénico
garantia a imunidade a qualquer processo subjetivo, a realidade é que tal aspiracado ndo € de forma
alguma verdadeira. A imagem fotografica esta inteiramente dependente da forma subjetiva como
o fotografo interpreta e controla a composi¢céo, acabando a sua visdao pessoal por estar refletida
na imagem obtida, tal como refere Beatriz Colomina em Privacy and Publicity: “Photography and
cinema seem, on the first reflection, to be “transparent” media. But that which is transparent, like
the glass in our window, also reflects (as become evident at night) the interior and superimposes
it onto our vision of the exterior. The glass functions as a mirror when the camera obscura is lit.”2
Neste sentido, o fotdgrafo de arquitetura parece assumir um papel relevante no Modernismo, tanto
mais que varias décadas depois da construcado dos edificios referentes a este movimento, e quan-
do muitos ja ndao existem e outros tantos estao totalmente descaracterizados, é através das suas
imagens que conhecemos e estudamos alguns dos mais brilhantes edificios que este movimento
concebeu.

A relacdo da arquitetura com a fotografia, e do arquiteto com o fotégrafo, aparenta assim ter sido
crucial para o desenvolvimento do movimento Moderno, e a forma como essas relacdes se esta-
beleciam parte integrante da concecéao da prépria arquitetura.
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3 Urs Stahel, Concrete, p 9.

Inquietacéo e Objetivos

Enquanto estudante de arquitetura, desde cedo entendi que experienciar diretamente o espaco de
arquitetura era algo de grande importancia para o seu ensino, pois apenas desta maneira é pos-
sivel percecionar de forma plena todas as sensa¢des que um edificio nos oferece, revendo-me nas
palavras de Urs Stahel: “Architecture is indeed a game for the eye to play; but as we look, as we
take it all in, we probably do so primarily physically. ... We may think we see with the eyes alone,
but we also “see” with the body; we wander through rooms and corridors and buildings noting a
certain smell or a feeling that the materials and dimensions give us. We get a sense of wether we
can breathe freely in a space, or feel suffocated by it, whether the proportions seem harmonious or
distancing, as though they were tugging at us, stretching us, oppressing us. Our feelings and per-
ceptions respond directly and immediately to whatever atmosphere the architecture may exclude.”?
Desta forma, ao longo do curso, procurei, sempre que possivel, viajar e visitar o maior niumero
de obras arquiteténicas ao meu alcance. Ao longo destas viagens, enquanto observava os mais
diversos espacos e materiais, foi-me impossivel resistir a fotografar o que via, procurando retratar
a esséncia do que observava. Esta vontade de fotografar o espacgo arquiteténico estd sem duvida
aliada ao gosto que nutro por este meio de representacao, mas também a vontade de mais tarde
poder revisitar através das imagens as memoarias e inspiragdoes que registei. Quando posterior-
mente analisava as imagens que ia registando tornou-se evidente que, em alguns casos, estas nao
transmitiam o que realmente vivenciei. Tal facto fez-me olhar de modo muito mais atento para as
fotografias selecionadas pelos arquitetos e editores, que eram publicadas nos livros e revistas rela-
tivos a determinada obra, e, ai sim, constatei que muitas das fotografias que neles se encontravam
correspondiam a determinados locais e pontos de vista significativos que se aproximavam do que
realmente tinha presenciado aquando da visita a obra.

O objetivo desta tese é, assim, tentar perceber o modo como a fotografia era encarada tanto pelos
arquitetos, como pelos fotégrafos, bem como pela prépria sociedade, no periodo particular relativo
ao movimento de Arquitetura Moderna. Se a imagem de um edificio dependia da forma como era
fotografada, tentar expor como é que esse processo era gerido, se era controlado pelos arquite-
tos, ou se era exclusivamente da responsabilidade dos fotografos. A par da forma de execucgéo e
relacdo com a propria fotografia, tentar perceber como € que esta era utilizada enquanto meio de
representacdo de um projeto, numa altura em que o processo de impressao de fotografias a uma
grande escala se tornou operativo. Procura-se entdo compreender o papel que a fotografia desen-
rolou neste movimento e se, nele, mais do que um mero método de representacao, se tornou numa
extensdo da producgéo arquitetdnica e ideologia do arquiteto.

Antonio Mesquita
4/5 Villa Tugendhat, Mies van der Rohe, Brno, 2013






Estrutura e Metodologia

A construcao do argumento procura de certo modo acompanhar o préprio processo pelo qual a fo-
tografia ocorre. Assim, constituem-se quatro capitulos ao longo dos quais se procura explicar este
processo a medida que é constituido. Num primeiro momento comeca-se por perceber como é que
a fotografia foi inventada e como é que se foi desenvolvendo, tanto em termos tecnolégicos como
estilisticos, particularmente no caso da fotografia de arquitetura; num segundo momento em que
circunstancia se encontrava este meio de reproducao quando o movimento Moderno emergiu, bem
como de que formas lhe podia ser (til; numa terceira parte tenta-se compreender de que modo
as imagens foram construidas pelos fotégrafos, assim como perceber a relacdo destes com a ar-
quitetura Moderna; e numa quarta e ultima fase compreender a forma como as fotografias foram
abordadas e geridas pelos préprios arquitetos.

Esta relacédo entre a maquina fotografica — fotografo — arquiteto esteve muito longe de conter esta
linearidade, misturando-se e esbatendo fronteiras entre cada parte, vivendo do contributo de cada
uma noutra, tendo sido provavelmente essa a razdo pela qual se tornou num processo tao rico.
Desta forma a constru¢ao do préprio argumento tenta acompanhar a inter-relacao das diferentes
partes, incorporando também a espacos o papel de cada interveniente no processo de outro.

O argumento procura ser desenvolvido através do exemplo de algumas figuras de referéncia, que
no caso dos fotégrafos incide principalmente sobre Julius Shulman e Ezra Stoller, e no dos arquite-
tos sobre Mies van der Rohe, Richard Neutra e Le Corbusier. A escolha destas figuras nao pre-
tende, de forma alguma, subestimar ou esquecer o papel de tantos outros arquitetos e fotégrafos
igualmente determinantes, mas, reconhecendo as limitacdes de um trabalho como este, optou-se
por se selecionar estas figuras devido ao contributo essencial que desenvolveram de diferentes
formas, tanto para a arquitetura Moderna, como para o papel da fotografia neste movimento.
Sendo a fotografia uma das partes basilares deste trabalho, a sua importancia na construcéo do
mesmo torna-se essencial. Neste sentido, a par do texto, o argumento procura também ser con-
struido através de imagens fotograficas, podendo ser lido ndao sé pela parte escrita, mas também
pela visual, e otimamente na relacdo das duas partes.

Reinhard Friedrich
6/7 Neue Nationalgalerie, Mies van der Rohe, Berlim, 1968
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A procura pela representacao fidedigna, perfeita e absoluta do invélucro da existéncia humana foi
permanente ao longo de vastos periodos da histéria da arte. Através das mais diversas formas,
como a pintura ou a escultura, desenrolou-se esta tentativa de representacédo do real. Contudo,
era evidente o elevado grau de subjetividade que caracterizava este tipo de expressoes artisticas
e urgia a vontade de determinar um método que fosse mecéanico, e independente de qualquer tipo
de interferéncia humana, de modo a poder produzir imagens com rigor cientifico e objetivo, pois,
tal como refere Mary Warner Marien, “The most common uses for visual depictions in the centuries
before photography was to copy the observable world and to communicate visual information in
an uninflacted manner. Routine commissions for landscapes and portraits did not generally call for
the artist’s personal interpretation. Similarly, engravers and etchers, who produced multiple images
from drawings cut into a wooden or metal plate, were expected faithfully to copy historic monu-
ments, machines and devices...”*

Neste sentido, a partir do Renascimento, comecaram a desenvolver-se aparelhos de auxilio ao
desenho, como por exemplo um que Leonardo da Vinci ilustrou e que pela descricao de Warner
Marien funcionava da seguinte forma: “A piece of netting with a series of regular, open rectangular
shapes was placed in front of a subject, and the artist copied the subject as it appeared in each
rectangle on to drawing paper that had been prepared with similar, but scaled-down rectangles.”®
Apesar do desenvolvimento de artefactos como estes ajudarem a retratar a realidade de forma
mais precisa, um dos passos primordiais para a invencao da fotografia prendeu-se com descoberta
de um dispositivo 6tico denominado por Camara Obscura, que se baseava no principio de a luz
viajar em linha reta. Deste modo, a luz, ao penetrar por um pequeno orificio, num espaco encer-
rado, iria projetar na parede oposta a esse orificio uma imagem invertida do que se encontra no
exterior. Segundo Pierre-Jean Amar este fendmeno ja era conhecido desde a mais remota Antigui-
dade e tinha sido referido no século IV a.C. pelo filésofo grego Aristételes.® Ao longo dos séculos
as nocoes sobre este dispositivo foram-se aprimorando, através de contributos importantes de
figuras histéricas como Leonardo Da Vinci, até a sua primeira descricdo como elemento auxiliar do
desenho, elaborada por Giovanni Battista Della Porta no livro Magiae Naturalis.”

O processo evolutivo da Camara Obscura foi se desenvolvendo, passando de salas com uma dimen-
sdo suficientemente grande, capazes de comportar pessoas dentro de si, para caixas de reduzida
dimensao e equipadas com novos elementos que auxiliavam o desenho, tal como refere Warner
Marien: “Over time, the room-sized chamber was made smaller and portable. It was equipped with
lenses, and constructed with an internal mirror so that the upside-down image was righted and
could be traced on a piece of paper placed on a translucent glass plate installed in the top of the
device. Like other machines to aid drawing, the Camera Obscura did not encourage imagination or
personal style, and usually produced stiff, formal images.”®

As imagens geradas pela Camara Obscura representavam a realidade de uma forma completa-
mente mecanica. Deste modo, faltava apenas determinar um processo quimico através do qual
fosse possivel fixar uma determinada imagem, assim como poder reproduzi-la para se ter acesso

10/ 11 llustragéo Céamara Obscura
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a um dispositivo capaz de retratar a realidade de forma aparentemente independente da capaci-
dade artistica do autor. Desde tempos muito antigos que era do conhecimento comum que a prata
escurecia ao ser exposta a luz solar, contudo, de acordo com Jean-Pierre Amar, s6 no século XVIlI,
pela mao de Johann H. Schulze é que se efetuaram as primeiras experiéncias de escurecer pelicu-
las impregnadas de cloreto de prata e acido nitrico,® abrindo caminho para que estivesse encon-
trado um material capaz de ser utilizado para registar as imagens obtidas pela Camara Obscura.
A fotografia surgiu entao deste modo através da fusao do desenvolvimento da Camara Obscura,
como um instrumento ético, com o desenvolvimento de processos quimicos que levaram a de-
terminagcdo de materiais sensiveis a luz. Servindo-se deste método, Thomas Wedgewood e o seu
colaborador Humphry Davy tentaram, no inicio do século XIX, capturar as primeiras fotografias,
utilizando a Camara Obscura para queimar superficies de papel ou de couro claro impregnadas em
sais de prata. As suas tentativas foram, contudo, conduzidas ao fracasso, uma vez que nao havia
forma de fazer com que os sais de prata ndo continuassem a ser queimados quando expostos
a luz, ndo tendo assim forma de fixar as imagens.’® Com o insucesso de Wedgewood e Davy, a
produc¢éo das primeiras imagens fotograficas com resultado positivo é atribuida a Joseph Niépce,
que inicialmente comegou também por ndo conseguir fixar as imagens. Porém, apds ajustes na sua
técnica, foi capaz de o conseguir, tendo em 1826 capturado aquela que é até hoje a fotografia mais
antiga, uma vista do seu estudio, intitulada de Point de vue du Gras."" Atendendo a forma como
estas imagens eram obtidas, Niépce designou este seu processo por Heliografia, que significa “es-
crita do sol” (helio - sol, grafos - escrita). Viria a associar-se a Louis Daguerre, para em conjunto
criarem novas experiéncias que levassem a um desenvolvimento mais eficaz da técnica, quer a
nivel de melhorias do tempo de exposicao, quer a nivel do processo de fixagdo das imagens.
Depois da morte de Niépce, e apds mais alguns desenvolvimentos, Louis Daguerre assumiu todo o
protagonismo do processo desenvolvido pelos dois e apresentou, a 7 de agosto de 1839, em Paris,
a primeira forma viavel de produzir fotografias, embora s6 se tornasse reconhecido oficialmente
a 19 de Agosto do mesmo ano.'? Este processo, que intitulou por Daguerreétipo, era, tal como
Warner Marien descreve, elaborado da seguinte forma: “a copper sheet plated with silver was given
a high polish. The plate, as it was called, was placed with the silver side down over a closed box
containing iodine. The iodine fumes fused with the silver to create silver iodide, which is light sensi-
tive. The plate was then fitted into a Camera Obscura adapted for it and exposed to light. Exposure
times varied... The plate, with its latent image, was then put in a special box and exposed to mer-
cury fumes, which blended with the silver to produce a visible image. The still light-reactive image,
was thoroughly washed with a sodium chloride (table salt) solution, which stopped the response
to light, and the carefully rinsed with plain water.”'®* Contudo, cada imagem captada tornar-se-ia
Unica, pois este processo nao permitia a sua duplicagao. Pouco tempo depois, o britanico William
Henry Fox Talbot apresentou o Calétipo, um outro processo que solucionava este problema, sendo
o primeiro a permitir que multiplas imagens fossem retiradas de um mesmo negativo, tendo-se
tornado, desta forma, tal como refere Jean-Pierre Amar, “evidente que Talbot inventou o que sera

Joseph Niépce
12/183 Point de vue du Gras, Saint-Loup-de-Varennes, 1826
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a fotografia moderna: o negativo-positivo.”'* Neste processo, expunha-se a luz numa camara es-
cura uma placa recoberta por prata, dando origem a um negativo. As imagens positivas poderiam
ser criadas em salt prints (o primeiro tipo de papel fotografico e que tinha este nome devido ao
uso de sal de mesa tanto no processo de tornar o papel sensivel a luz, como no de fixar a imagem)
a partir do negativo, sendo que, desta forma, poderiam ser duplicadas diversas vezes. Para além
do daguerreétipo e do calétipo surgiram ainda nesta altura, impulsionados pelo sucesso que a
fotografia estava a ter, outros processos, como o apresentado por Hippolyte Bayard. O processo
de Bayard era uma alternativa ao daguerredtipo criando também um positivo directo. Contudo,
tal como Rui Prata refere, “a Academia de Ciéncias tinha ja em marcha o reconhecimento de Da-
guerre”'® e, deste modo, acabou por nao conseguir o reconhecimento por parte do Estado francés.
Apesar desilusao gerada por esta situacao, Bayard ira ter, tal como Rui Prata salienta, um papel
muito significativo para a fotografia, pois foi ele que registou a primeira imagem de um momento
de encenacgao,”Le Noyé” (O afogado), em 1940, e a partir deste momento a encenacéao fotografica
tornou-se numa atitude que viria a ser constante ao longo de toda a histéria da fotografia,’® e que
ird, naturalmente, também fazer parte da fotografia de arquitetura.

A criacao destes processos relativamente na mesma altura gerou uma grande disputa para ver qual
seria 0 mais bem-sucedido, tendo-se destacado o de Daguerre e o de Talbot, 0 que acabou por
também se tornar numa disputa entre os dois paises, Franca e Inglaterra. O daguerreétipo possuia
a vantagem de criar imagens dotadas de uma grande precisao e nitidez, tal como John Herschel
constatou quando enviado por Talbot a Paris para ver a qualidade dos daguerreétipos, escrevendo
de volta: “It is hardly saying too much to call them miraculous... (0 daguerreétipo) surpass anything
| could ever conceived as within the bounds of reasonable expectation... Every gradation of light &
shade is given with a softness & fidelity which sets all painting at an immeasurable distance,”” tal
como cita Warner Marien. O daguerreétipo, pelo facto de ser criado numa placa revestida a prata,
possuia a capacidade de produzirimagens com um elevadissimo grau de detalhe e defini¢cao, cara-
cteristica esta que o cal6tipo, por ser revelado em papel, nao possuia, uma vez que as imperfeicoes
deste material acabavam por reduzir a qualidade final da imagem, assim como torna-la menos
duravel, visto que as imagens tendiam a desvanecer-se com o tempo.'® A sua grande mais-valia
residia, efetivamente, na possibilidade de se fazerem impressées ilimitadas a partir de um unico
negativo.

A arquitetura ficou intimamente ligada a fotografia desde este primeiro momento, uma vez que os
tempos de exposicao dos processos fotograficos eram bastante lentos e, portanto, os objetos que
retratava tinham que ser obrigatoriamente estaticos, tal como Giovanni Fanelli explicita: “a relacéo
entre a fotografia e a arquitetura é tao antiga, quanto a invencao da fotografia. A arquitetura, e em
particular o monumento, pela sua capacidade estatica no espaco sob a luz, é o sujeito ideal para
a fotografia.”'® A prova inequivoca desta relagdo esta estritamente ligada as primeiras imagens
captadas quer por Niépce, quer por Talbot, quer por Daguerre, que tinham como objeto espacgos
arquitetonicos e urbanos. Em 1826, Niépce captou a vista da janela do seu esttdio sobre os edificios

Louis Daguerre
14/156 Boulevard du Temple, Paris, 1838
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e paisagem envolvente; Talbot, por sua vez, captou, em 1835, uma janela da galeria sul de Lacock
Abbey; e Daguerre captou a Boulevard du Temple, em Paris, a data de 1838. Atentando nas pa-
lavras de Robert Elwall, podemos perceber que para além de Daguerre captar edificios nos seus
daguerreétipos por forgca da arquitetura ter caracteristicas adequadas a este processo, também
era um tema do seu interesse, pois a sua formacgao era na area desta disciplina: “Louis-Jacques-
Mandé Daguerre had trained as an architect, and the depiction of architecture had been central
to his attempts to find a more realistic way of presenting the subjects featured in his illusionistic
spectacles, the dioramas.”?°

Fruto do enorme sucesso que foi a apresentacdo destes dois processos, o daguerreétipo e o
calétipo, estava entdo lancado o inicio da fotografia. Este novo método, finalmente, apds varios
séculos de procura e desenvolvimento, permitia captar imagens aparentemente fiéis, objetivas e
desprovidas da necessidade de o autor aplicar as suas capacidades artisticas, tornando-se nesse
sentido acessivel a qualquer pessoa. Os proprios criadores realgcavam essa caracteristica, sendo
que para Talbot, citado por Warner Marien, a fotografia regista a realidade “by optical and chemical
means alone; (the image is) impressed by Nature’s hand,”?' e Daguerre afirmou que “the daguerreo-
type is not na instrument which serves to draw nature; but a chemical and physical process which
gives her power to reproduce herself.”?

William Henry Fox Talbot
Janela da galeria sul da Abadia de Lacock Abbey,
16/17 Lacock, 1835
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A fotografia, na época da sua criacao, era indissociavel da ligacéo a ideia de “verdade”, pois con-
sistia aparentemente num “procedimento mecanico, que permite fazer aparecer uma imagem de
maneira “automatica”, “objetiva”, quase “natural” (segundo as leis da dtica e da quimica), sem
que intervenha diretamente a mao do artista,”? tal como descreve Phillippe Dubois. Deste modo,
a fotografia, para muitos autores, ao parecer excluir qualquer grau de subjetividade do seu modus
operandi, tornava-se num processo documental por exceléncia, uma vez que, aparentemente, “...
nao interpreta, ndo seleciona, nao hierarquiza.”?*

O carater documental da fotografia, associado a sua intima ligagcao com a arquitetura, serviu para
expor e dar a conhecer obras e monumentos histéricos que se encontravam em distantes partes do
mundo, assim como registar o patriménio em imagem, para que em tempos futuros fosse possivel
executar obras de restauro com o maior rigor e fidelidade possiveis. Neste contexto, a Comission
des Monuments Historiques, entidade francesa que tinha como fungcdo a conservacéao e restauro
dos edificios que ameacavam ruir, langou, em 1851, a pioneira Mission Héliographique.?® Esta mis-
sao foi a primeira grande encomenda feita pelo Estado francés e deu um impeto determinante para
este novo meio. O objetivo era o de fazer um levantamento fotografico exaustivo do patriménio ar-
quitetdénico francés, para que, de certo modo, se pudesse documentar a realidade e, através deste
testemunho, auxiliar a manutencao futura do referido patriménio.?

Para a Mission Heliographique, a comissao elaborou uma lista de monumentos a serem fotografa-
dos e determinou o tipo de enquadramentos que seriam desejados, tendo, contudo, dado alguma
liberdade aos cinco fotégrafos selecionados para o projeto, sendo eles Edouard Baldus, Hippolyte
Bayard, Henri Le secq, Gustave Le gray e Olivier Mestral.? A cada um destes fotégrafos foi designada
uma regiao no pais e, no ano de 1952, a Comission des Monuments Historiques ja estava na posse
de cerca de 300 negativos e impressoées. Contudo, estes registos realizados nao foram muito divul-
gados nem publicados, augurando uma espécie de fracasso por parte da missdo. Uma das causas
determinantes para tal estara no facto de o resultado nao ser tdo homogéneo quanto o esperado
pela comisséao, existindo muitas variagoes no estilo e enfase entre cada fotégrafo, tal como de-
fende Robert Elwall, observando ainda que “the mission clearly demonstrated that, even with given
subjects such as buildings, photography was not a mechanical act but one in which the photog-
rapher could exercise interpretative choices.”?® Este tipo de interpretagcées foram desenvolvidas
por exemplo por Edouard Baldus que ao fotografar o Claustro de Saint-Trophine em Arles, no ano
de 1951, de acordo com Warner Marien, “rather than accept the modest range of his lens, which
could not encompass the full scope of the cloister, Baldus made tem sharply focused negatives
and subtly connected them. He retouched the joins, and accentuated tones across the negative’s
surface.”®

Comecou assim a emergir a ideia de que a fotografia ndo era apenas uma representacao mimética
da realidade e que o seu processo mecanizado podia ter varias formas de intervencdo humana,
que atribuiam um caracter muito préprio a cada imagem, tal como é explicado por Le Gray, um
dos fotdgrafos da missao, citado por Elwall: “by varying the focus and the exposure time, the artist

Edouard Baldus
18/19 Pavilhao Colbert, Novo Louvre, Paris, 1855
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can emphasize or sacrifice any part he wants, and depending on how he feels, go from extremes of
powerful shadow and light to effects of softness and suavity in the same site and subject.”®®

Todavia, a fotografia era indubitavelmente considerada o instrumento documental por exceléncia,
e, como tal, continuou a ser fortemente marcada pelo registo de imagens de edificios antigos,
tendo como objetivo servir o seu futuro restauro, assim como, em muitos casos, criar postais ilus-
trados para serem comercializados, com grande sucesso, pela populagao em geral e nao apenas
no dominio da arquitetura. Por estas razdes, os edificios contemporaneos nao eram alvo de um
registo fotografico tao frequente como os edificios histéricos, embora alguns edificios, como por
exemplo o “Novo Louvre” em Paris e o Crystal Palace em Londres, tivessem também sido alvo de
extensas coberturas fotograficas. A forma como estas duas obras foram fotografadas, o Louvre por
Edouard Baldus e o Crystal Palace por Philip Henry Delamotte, representou a diferenca notéria que
emergiu entre o tipo de registo de imagem existente em Franca e em Inglaterra.

A extensa abordagem de Baldus ao Louvre, que consistiu em mais de cinco mil fotografias, incluin-
do o processo de construcéo, a fase acabada, o recheio e elementos interiores, foi representada de
uma forma analitica, caracteristica do estilo de imagem francés, que, tal como Robert Elwall refere,
“was based on orthogonal modes of representation - plan, section and elevation,”®' e deste modo,
como o autor continua a explicar, “the large glass plates he employed result in a pin sharp clarity
of detail and, together with tightly framed compositions focusing on the building to the exclusion
of all else, imparted a commanding presence to the photographs that perfectly complemented and
celebrated the monumentality of the second empire state.”3?

No que diz respeito a obra fotografica que Delamotte produziu sobre o Crystal Palace, era clara-
mente notdria a predominancia da tradicao pitoresca caracteristica do estilo utilizado pelos foté-
grafos ingleses, onde também se destacavam nomes como o de Francis Beford e Roger Fenton.
Porém, este aspeto pitoresco ndao era muito apreciado por parte da imprensa britanica, que valorizava
muito mais a abordagem analitica utilizada em Franga, tal como é percetivel, por exemplo, nesta critica
elaborada pela Photographic News e que Elwall cita no seu livro Building with Light: “in most of
their productions, the English photographs appear to have aimed chiefly at the pituresque. To ren-
der architectural photographs valuable as studies to the architect, the picturesque must frequently
give way to the exhibition of form and detail. It is necessary for the photographer to know what the
architect requires in representation of edifices. It is but too evident that the majority of the photog-
raphers whose works are exhibited are entirely ignorant of what architect requires.”®?

Esta dicotomia entre uma abordagem mais analitica ou mais pitoresca, que apareceu primeira-
mente neste confronto entre o estilo utilizado em Inglaterra e em Francga, vai presente ao longo
do desenrolar da histéria da fotografia, sendo inclusive bem visivel no caso de fotégrafos da era
Moderna como Ezra Stoller e Julius Shulman.

Philip Henry Delamotte
20/ 21 Galeria Superior, Crystal Palace, Londres, 1853/1854
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A forma bem-sucedida com que a fotografia estava a impor-se no mercado suscitou, naturalmente,
o interesse em torna-la um negdcio rentavel. Assim, em 1860, a fotografia ja era dominada por gru-
pos fotograficos, empresas que se encarregavam de produzir grandes quantidades de imagens.
Estes grupos eram constituidos por fotdgrafos principais que transmitiam diretrizes a outros foté6-
grafos sobre o modo como as fotografias deviam ser captadas. Desta forma, era possivel criar um
reportério homogéneo, apesar de ser criado por diferentes fotografos. Em alguns casos também
eram adquiridas fotografias captadas por fotégrafos locais.

A fotografia de arquitetura, por ser enderegcada a um publico-alvo muito reduzido, ndo era rentavel
do ponto de vista comercial. Desta forma, a generalidade dos grupos fotograficos tinha como
corpo de trabalho temas nao relacionados com a arquitetura, e as que mesmo assim produziam
fotografias ou postais sobre esta area disciplinar, como por exemplo os Delmaet & Durandelle ou
os Fratelli Alinari, dedicavam-se mais a captar obras do passado, monumentos histéricos como o
Partenon ou o Coliseu de Roma, do que obras contemporaneas.

A proliferacdo de fotografias, a medida que o mercado se ia desenvolvendo, crescia cada vez
mais, assim como as maquinas fotograficas e as placas para impressao iam ficando mais efica-
zes, portateis, e a tornarem o processo mais rapido. O uso de fotografias por parte dos arquitetos
ia sendo, portanto, cada vez maior. Paralelamente, o mercado de construcdao também estava em
crescimento e comecou a urgir a necessidade de existirem fotégrafos especialistas em fotogra-
fia de arquitetura. Deste modo, tal como Robert Elwall refere, seria possivel os arquitetos terem
imagens que lhes permitissem “keep track of their works in progress and to impress prospective
clients, fellow architects or the public at large. Clients were similarly anxious to have their creations
commemorated.”3*

Neste contexto, comecaram a surgir empresas especializadas em fotografia de arquitetura, de en-
tre as quais uma das que mais se notabilizou foi a Bedford Lemere & Co. Esta empresa, de acordo
com Elwall, retratou edificios de todas as épocas e a sua producao “marked a new era in British
architectural photography rejecting the pituresque conventions that up to then had governed its
practice.”®® Tal como o autor continua a explicar, as suas fotografias eram geralmente tiradas “in
dull, diffuse light using very small lens apertures. This technique required long exposures and hence
excluded people, but it did facilitate the overall sharp definition insisted upon by the company’s
clients, ... the views were framed not for pictorial effect but to convey the maximum amount of
information on a single plate. Unlike topographical photographers working in Britain, for whom the
building was generally part of a larger scene, for Bedford Lemere & Co. it was the essence of the
composition and, in defiance of picturesque orthodoxy, its surroundings were largely ignored.”%

A fotografia de exteriores nao foi o Unico aspeto em que os Bedford Lemere quebraram com a
tradicao e se destacaram. Também na fotografia de cenas interiores, que ocupou parte importante
e significativa da sua obra, foram inovadores ao alterarem por completo a disposicdo do mobiliario
no espacgo, se necessario, de modo a que a ideia que pretendiam fazer passar daquele cenario
fosse mais facilmente alcancada. Este tipo de abordagem fica claramente testemunhado pelas

Fratelli Alinari
22/23 Torre pendente di Pisa, Pisa, 1860
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palavras de Louis de Baudot, um assistente de Harry Lemere, citado por Robert Elwall: “He would,
if necessary, move every ornament in the place, shift every piece of furniture. ... Often he would
turn a table “upside down” to get it to what he felt right.”*” A alteragdo da disposicdo do mobiliario
nas cenas interiores, aqui introduzidas por Bedford Lemere, vai ocupar um papel fundamental na
fotografia das obras do movimento de Arquitetura Moderna.

Empresas especializadas em fotografia de arquitetura, como os Bedford Lemere & Co., foram
comecando a surgir com uma maior frequéncia e o nimero de imagens referentes a arquitetura,
consequentemente, comecgou a ser extenso. A relativa facilidade de acesso a imagens de obras
arquitetdnicas dispersas pelo mundo alterou o modo de projetar e sobretudo a base de referéncias
visuais e arquitetonicas que os arquitetos tinham a sua disposicao. A possibilidade de ter acesso
a maior quantidade possivel de imagens e, naturalmente, ao tipo de espa¢os que estao represen-
tados nelas, assim como as suas atmosferas, sdo determinantes na criacdo de um trabalho artis-
tico, neste caso arquitetdnico, tal como Juhani Pallasmaa explica: “during the arduous process of
making, unconscious experiences, memories and motives directly influence the emerging work and
secretly becomes part of its essential contents. The artistic work is a struggle - or collaboration —
between the conscious ego and the surpressed unconscious contents of the mind.”® A importancia
de observar uma grande quantidade de imagens que servirao como referéncia no ato criativo vai
ser aprofundada posteriormente, por exemplo, em figuras como Le Corbusier. Assim, tornou-se
determinante o papel que a fotografia assumiu enquanto geradora de uma espécie de biblioteca
mental. Ao alojar no imaginario de muitos arquitetos o visionamento de uma série de novos es-
pacos arquitetdnicos, revelou-se determinante na influéncia da criagdo arquitetonica.

Um dos arquitetos que personifica esta situacéo e que foi portador de uma notavel colecao de fo-
tografias de arquitetura, fazendo o respetivo usufruto dela como referéncia para a criagao projetual,
foi Henry H. Richardson. Esta situacao ¢é atestada e explicitada pelas palavras de um aluno seu que
afirma, citado por Elwall, que “Inspiration is the key-note of Mr. Richardson’s idea in the student’s
training ... your eyes are arrested by the choice of selection of photographs of medieval and other
architecture which cover every available wall-space, so that the student when wearied with is pencil
may refresh his vision and mind by a study of what is around him.”3°

A reproducéo cada vez mais intensa de fotografias de arquitetura, ndo sé afetou o modo dos ar-
quitetos trabalharem, como também gerou alteragcées profundas no ambito do ensino. As grandes
empresas, para além de produzirem imagens em forma de postais, também comecaram a pro-
duzir essas imagens em slides préprios para serem exibidos através da Lanterna Magica. Este
aparelho , introduzido por William e Frederick Langenheim, em 1849, possibilitou que, nas aulas de
arquitetura, normalmente ilustradas por imagens impressas, se passasse a utilizar este dispositivo,
que, ao projetar as imagens num pano branco, tornava a sua visualizagdo mais apropriada a uma
vasta audiéncia.*

Bedford Lemere
Great Hall, Mentmore Towers, Buckinghamshire,
24/ 25 1878-1890
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Sob o slogan “You press the button - We do the rest.”*' George Eastman apresenta, em 1888, a
Kodak no.1. Descrita como “a Unica camara fotografica que qualquer pessoa podia utilizar sem
instrugoes,”*? estava entdo apresentada aquela que seria a primeira maquina fotografica em forma
de caixa e a utilizar um rolo fotossensivel. Devido a sua portabilidade e facilidade de uso, aliando
a politica de precos baixos relativa as camaras fotograficas praticada pela Kodak, o langamento
desta camara assinalou de certa forma o comeco da fotografia amadora, fazendo com que, no
inicio do século XX, a fotografia e cAmara fotografica ja estivessem ao alcance da grande parte da
populacao

A fotografia enquanto representacdo mecénica da realidade, a ideia que esteve na base da origem
deste meio, comecava a nao fazer sentido e gradualmente foram ganhando expressao varias cor-
rentes que se opunham a nocao inicial da fotografia como espelho do real. Assim, as fotografias
passaram a ser interpretadas como tendo um carater préprio e subjetivo, onde a intervencéo do
homem assumia um papel de destaque, deixando deste modo de serem pensadas como uma for-
ma de representacdo aparentemente impermeavel a qualquer subjetividade. Desta forma, no inicio
do século XX, tal como Phillipe Dubois refere, “insistiu-se em demonstrar que a imagem fotografica
nao é um espelho neutro mas sim um utensilio de transposicao, de andlise, de interpretacao, de
transformacao do real, do mesmo modo que a lingua, por exemplo.”*

Fotégrafos como Eugéne Atget, através de um uso expressivo dos jogos de luz e sombra e, do uso
pontos de vista muito proprios sobre as “suas” ruas de Paris, ajudaram a consumar esta alteracao
no modo de entender a fotografia, reforcando o carater artistico e subjetivo da imagem fotografica.
Neste sentido, com base na promoc¢ao de uma expressao mais artistica da fotografia, surgiu o Pic-
torialismo. Este movimento, que emergiu entre a parte final do século XIX e o inicio do século XX,
tendo como figura maior Alfred Stieglitz, é visto como tendo sido a primeira tentativa de elevar a
fotografia a categoria de arte. Deste modo, para os pictorialistas, o importante era a representacao
das emocoes e das ideias, e ndo dos factos. Stieglitz considerava que “o equipamento fotogra-
fico: lentes, camara, chapa, etc., constituem um instrumento flexivel e ndo um tirano mecanico,”*
ou, como Warner Marien refere, para um pictorialista “the photographer is not helpless before the
mechanical means at his disposal. He can master them as he may choose, and he can make lens
see with his eyes, can make the plate receive his impressions.”*® Assim, o seu objetivo era fazer
uso deste equipamento de forma a produzir imagens que, ao serem desfocadas, granuladas, com
grande foco na atmosfera representada, assim como nas relacdes com a luz, pudessem expressar
a sua visdo sobre determinado objeto fotografico.

O Pictorialismo surgiu também como uma reagao a standardizacao e a utilizagao e comercializagao
em massa da fotografia, pois, tal como Warner Marien refere, “their results were in obvious visual
opposition to the sharp black-and-white contrasts of the comercial print. Pictorial photographs
were frequently printed on textured paper, unlike the glossy surface of commercial photographs,
so that they resembled watercolors... Pictorialists valued the symbolic control over industry and

Alfred Stieglitz
26/27 New York from the Shelton, Nova lorque, 1935
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a sense of superiority over the snapshooters, who did not even develop their own film.”*¢ Assim,
“tentavam através das suas imagens fazer uma aproximacgao a pintura, manipulando muitas vezes
as fotografias a méo, alterando a granulagao, os tons, modificando ou suprimindo elementos de
forma a assemelhar as fotografias a pinturas ou aguarelas.”” Naturalmente, esta tendéncia cada
vez maior para que o Pictorialismo se tornasse numa forma de expressdo comecgava a ser incom-
pativel com a necessidade de a fotografia de arquitetura retratar as obras arquiteténicas com rigor,
tal como a revista The Builder, num artigo citado por Elwall, criticou ao apontar que estas eram
representadas “under some semi-poetic title, which is irritating when the building possesses any
features of interest, and we are not able to identify it.”*® Este problema foi reconhecido e entendido
por muitos pictorialistas, que concluiram que a arquitetura nao era um tema apropriado para os
seus trabalhos, passando a concentrar-se mais em paisagens e retratos. O Pictorialismo pode nao
ter resultado na sua relacdo com a fotografia de arquitetura, mas a mensagem que trouxe de ser
necessario abordar as obras por um ponto de vista individual, unico de cada fotégrafo, e que retra-
ta as mesmas também sob o ponto de vista das sensagdes que geram, assim como da atmosfera
que as envolve, foi marcante para toda a histéria que o sucede.

Houve, contudo, alguns fotégrafos capazes de conciliar as necessidades da fotografia de ar-
quitetura, com o espirito e a intencao do Pictorialismo, sendo Frederick Evans o que de forma
mais brilhante se destacou. O seu trabalho notabilizou-se sobretudo com as imagens que produziu
sobre as catedrais francesas e inglesas, onde se destacava a forma magnifica e emocionante com
que tratava a relacdo da luz natural com o espaco, permitindo que esta se derramasse sobre o
interior das catedrais e, deste modo, revelasse o seu espaco, bem como os seus pormenores. As
palavras de Louis Kahn “the sun never knows how great it is until it hits the side of a building or
shines inside a room,”*® embora proferidas num outro contexto, ndo poderiam ser mais adequadas
para descrever a beleza e emocéo retratadas nas fotos de Frederick Evans.

Captar um espaco, de modo a que a percecao deste fosse o mais aproximada possivel do real, era
o grande objetivo de Evans. Contudo, a forma como procurava alcancar esse objetivo diferia pro-
fundamente do tipo de fotografia objetiva e desprovida de emogao que foi comum nos fotégrafos
de arquitetura do século XIX. Para Frederick Evans, importava entao captar a verdadeira atmos-
fera de um espaco, o sentimento que se nutria dentro deste, e fazé-lo através de uma perspetiva
real, que possa realmente ser vivenciada nele, e nao resultado de uma imagem distorcida por uma
grande objetiva. Este processo era por vezes muito longo e Evans dedicava varios dias ao estudo
de um espaco para perceber as suas caracteristicas e refletir sobre elas, como descrito pelas suas
palavras, citadas por Elwall: “Try for a record an emotion rather than a piece of topography. Wait till
the building makes you feel intensely, in some special part of it or other; then try and analyse what
gives you that feeling, see if it is due to the isolation of some particular aspect or effect, and then
see what your camera can do towards reproducing that effect, that subject.”®® Um exemplo desta
forma emocionante com que procurava captar os espagos pode ser vista huma das suas mais
famosas fotografias, A Sea of Steps, na Wells Cathedral, e que, tal com Warner Marien descreve, ja

Frederick H. Evans
28/ 29 A Sea of Steps, Wells Cathedral, Wells, 1903
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varias fotografias tinham sido registadas sobre aquele espaco, mas “Evans chose a point of view
that opposed the wide lower stairs with the foot-worn, wave-like higher stairs on the left. His pho-
tograph was taken at a time of day when the individual steps were fringed with light, like whitecaps
on the sea.”"

Tal como Robert Elwall explicita, o contributo de Evans é testemunho de trés aspetos determi-
nantes, introduzidos pelo Pictorialismo, para a fotografia de arquitetura nas época vindouras, no-
meadamente na era moderna, sendo eles: “it re-emphasized the importance of the imaginative use
of light; it demonstrated that photography could often say more about architecture through sug-
gestive fragmentary views than through the all-inclusive statement; and it reasserted the need for
an interpretative treatment of architecture.”? Estes aspetos nao foram os Unicos que surgiram no
Pictorialismo e influenciaram o movimento seguinte. Numa fase posterior, os fotégrafos pictorialistas
comecaram a desinteressar-se pela atmosfera e emocéo gerada pelos edificios e atribuiram um
foco predominante a sua forma. Os fotdgrafos americanos, de entre os quais se destacou Alvin
Langdon Coburn, influenciados pelo aparecimento dos arranha-céus, foram os principais percur-
sores desta ideia. A série de fotografias utilizando planos picados New York from its Pinnacles,
de Coburn, que capta a cidade de Nova lorque através do topo de alguns dos seus edificios, com
lentes de grande angular, é o exemplo mais claro disto e que antecipa por completo o préximo
movimento na fotografia de arquitetura.

Alvin Langdon Coburn
The House o a Thousand Windows, Woolworth Building,
30/ 31 Nova lorque, 1912
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No inicio do século XX comecaram a emergir as linhas de pensamento que viriam a fundar o movi-
mento de Arquitetura Moderna. As potencialidades estéticas e funcionais da maquina tornaram-se
no epicentro da criagao artistica, principalmente no campo arquiteténico, que iria procurar as suas
novas referéncias a industria, a engenharia e aos transportes. Le Corbusier salienta este aspecto
em Vers une architecture, afirmando: “Uma grande época comeca. Um espirito novo existe. Existe
uma multidao de obras de espirito novo; sdo encontradas particularmente na produgao industrial.”*?
Esta ideia ja tinha sido promovida por si no primeiro nimero da L’Esprit Nouveau, em Outubro de
1920, onde referiu que, “ninguém nega hoje a estética que exala das criagdes da industria moderna.
Cada vez mais, as construcdes, as maquinas se afirmam com proporc¢des, jogos de volumes e de
matérias tais que muitas delas sao verdadeiras obras de arte.”*

Neste contexto, no inicio da década de 1920, surgiu na Alemanha um movimento artistico intitulado
Nova Objectividade (Neue Sachlichkeit), que rejeitava as ideias dos movimentos expressionistas
como a envolvéncia romantica, ou a visao pessoal do autor, em prol de ideias baseadas numa
objetividade condicente ao propdsito do objeto, na sobriedade, em factos puros, e na admiracao
pela funcionalidade. Tal como refere Kenneth Frampton, o termo, apesar de ja conhecido, foi intro-
duzido por G. F. Hartlaub quando, em 1923, proferiu a expressao “die neue sachlichkeit”’ (a nova
objetividade) para identificar uma escola de pds-guerra que defendia a pintura Anti-Expressionis-
ta.®s Porém, o termo nao era apenas referente a pintura, tal como Frampton salienta ao citar Fritz
Schmalenbach: “in reality, it was not the objectivity of the new painting which the term was intended
in the first place and above all to formulate, but something more universal underlying this objectivity
and of which it was the expression, a revolution in the general mental attitude of the times, general
new Sachlichkeit of thought and feeling.”%®

Dentro do espirito da Nova Objectividade, também no campo da fotografia se desenvolveu um
movimento que se baseava nos ideais desta. Este movimento, que teve em Albert Renger-Patzsch
uma das figuras mais preponderantes, impunha-se contra o Pictorialismo e a sua procura pela
representacdo de uma atmosfera, defendendo que as imagens deviam ser desprovidas de todos
os impulsos subjetivos, captadas num registo de grande precisao, quase que assemelhando-se a
desenhos técnicos de engenharia, para, deste modo, alcancar o maior grau de objetividade pos-
sivel. Estes principios, de sobriedade e de grande precisdo técnica, eram também os mesmos
principios que a Nova Objectividade defendia para a arquitetura, onde as superficies com um as-
peto austero construidas em betao, ferro ou vidro imperavam.’” Pela primeira vez a fotografia de
arquitetura e a arquitetura regiam-se pelos mesmo valores, tornando-se complementares uma da
outra e ajudando a que se desenvolvessem mutuamente. Robert Elwall cita um artigo que Philip
Morton Shand escreveu na época para a Architectural Review, e no qual salientou esta relacéo
arguindo que “The two fields in which the spirit of our age has achieved its most definite manifesta-
tions are photography and architecture. Did modern photography beget modern architecture or the
converse? ltis an interesting point. But since their logical development was simultaneous, and their
interaction considerable, it hardly matters which. What does matter is that it was the same sort of

Werner Mantz
34/35 Detail Kalkerfeld settlerment, Cologne, 1928
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mind and power of vision which has produced both; and that both are based on abstract form.”s®
Esta conexao intima existente entre a fotografia e a arquitetura é expressa de uma forma muito
clara pelas fotografias de Werner Mantz.

Partilhando varios valores da Nova Objectividade, como o da fotografia dever ser uma forma de
representacgao artistica, ao mesmo tempo emergiu o movimento da New Vision (Neues Sehen). Este
movimento artistico, muito ligado a Bauhaus e ao Construtivismo Russo, do qual se destacaram
artistas como Laszlo Moholy-Nagy e Alexander Rodchenko, procura encorajar a experimentagao.
Tal como Moholy-Nagy refere, citado por Warner Marien, “the first and foremost issue for photogra-
phy was to determine a more or less exact photographic language independente of the past.”* Este
movimento rejeita os pontos de vista perspéticos mais tradicionais e usa primordialmente planos
picados e contrapicados, de forma a poder mostrar novas experiéncias espaciais.®® Moholy-Nagy
utiliza, por exemplo, planos contrapicados para expor as potencialidades das varandas, que eram
um elemento de destaque desta nova arquitetura Moderna.

Muito embora estes tipos de pontos de vista distorcidos tenham sido introduzidos pela New Vision
com a intencdo de promover novas experiéncias do olhar, e novas experiéncias espaciais, a ver-
dade é que também acabam por ser resultado da realidade que surge principalmente no contexto
americano. Com o aparecimento do arranha-céus, muitas vezes o unico angulo em que é possivel
apanhar a totalidade de um edificio é olhando para cima com um plano contrapicado. Um exemplo
bastante elucidativo disto sdo as fotografias tiradas por Erich Mendelsohn, em varias cidades dos
Estados Unidos, como Nova lorque ou Chicago, e publicadas no livro Amerika (ver p. 49). Ao longo
deste, Mendelsohn exp0be as ruas quase como ele as viu, captadas através do seu ponto de vista,
olhando de baixo para cima, tal como El Lissitzky tdo bem descreve: “Leafing through the pages for
the first time grips us like a dramatic film. Completely strange pictures unwind before your eyes. You
have to hold the book over your head and twist it around to understand some of the photographs.
The architect shows us America, not from the distance, but from the inside; he leads us through the
canyons of its streets.”®"

Os movimentos que tinham grande expressdo na Europa acabaram também por contaminar os
fotografos americanos, como por exemplo Charles Sheeler, que foi bastante influenciado pelo tra-
balho de Renger-Patzsch. Nas fotografias tiradas ao complexo da Ford Motor Company, em River
Rouge, e que foram muito reproduzidas a época, é notério um sentido de abstragao e rigidez que
em muito se aproxima da obra de Renger-Patzsch e, consequentemente, da Nova Objetividade.
Por outro lado, fotégrafos como Ralph Steiner e Berenice Abbott, ou mesmo Walker Evans, nas
suas fotografias sobre Nova lorque, tinham uma clara influéncia de Moholy-Nagy e de Mendel-
sohn, ao usarem frequentemente planos picados e contra-picados. Contudo, estes fotégrafos nao
negavam, de forma tdo radical quanto os europeus liga¢oes a estilos anteriores. Berenice Abbott,
tal como refere Warner Marien, enquanto esteve em Paris, chegou mesmo a estudar com Eugéne
Atget e, apds a sua morte, adquiriu as suas imagens.®?

Laszl6 Moholy-Nagy
36/ 37 Bauhaus balconies, Walter Gropius, Dessau, 1926
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No inicio da década de 1930, os movimentos fotograficos modernos ja estavam bem enraizados
no seio dos fotdgrafos de arquitetura e a relagao entre arquitetura e fotografia era cada vez mais
proxima. Esta ligacéo tornar-se-ia irreversivel quando as fotografias comecaram a ser dissemina-
das com bastante sucesso pelas publicacdes de arquitetura, publicitando as obras a uma escala
com uma dimensado completamente nova, desta forma projetando a carreira dos arquitetos como
nunca antes tivera acontecido.

Na Europa, fotografos como os Dell & Wainwright foram dos principais responsaveis pelo sucesso
desta relacado da fotografia de arquitetura com as publicagcées impressas. Esta firma tinha um
registo fotogréafico perfeitamente enquadrado com os padrées da época, como a utilizagdo de
“tipped views with strong diagonals; bold and cast shadows; (e) the oblique-angle shot that ena-
bled them to emphasize the repetitive rythms of modern architecture.”®® Apés uma colaboracéao de
grande sucesso, em 1929, com a revista britanica Architectural Review, foram convidados por esta
a tornarem-se fotégrafos oficias da publicacao. Ai, através de varias participacdes com fotografias
notaveis sobre casas do movimento de Arquitetura Moderna, onde expunham a beleza das suas
formas brancas, num jogo de contrastes entre luz e sombra, puderam demonstrar a importancia
que a fotografia acarretava, o que lIhes atribuiu um papel central na missao da revista em promover
a Arquitetura Moderna.

Na América ocorria 0 mesmo tipo de fendmeno, sendo que ai era a firma Hedrich Blessing, de
Chicago, que sobressaia. Esta firma constituiu um modelo de sucesso quer na década de 1930,
quer no pds-guerra, e continua a exercer atividade nos dias de hoje. O primeiro trabalho de grande
reconhecimento publico foi a cobertura fotografica que Ken Hedrich fez aos edificios da Century of
Progress World’s Fair, em Chicago, do qual se destaca a fotografia noturna ao pavilhao da Chrysler
Motors. Com esta fotografia, Ken Hedrich introduziu um elemento que era ignorado, e até rejeitado
pelos seus homdlogos europeus, o drama. Esse efeito foi em parte conseguido pela conjugacéao
de elementos como “To light that building up, and use the reflecting pool — nobody had ever really
done anything like that before,”®* tal como refere Chrysanthe B. Broikos.

Fruto do grande sucesso que fotos como esta obtiveram, e aliado a relacdo de compreensao da
obra arquiteténica que demonstravam ter, os Hedrich Blessing foram apontados como fotégrafos
oficiais da Architectural Forum. Esta colaboracédo com a revista permitiu-lhes realizar varias cober-
turas fotograficas de obras dos principais arquitetos da época, entre as quais se destaca uma co-
missao apontada em 1937 para fotografar os trabalhos recentes de Frank Lloyd Wright. Para além
do inicio de uma amizade e parceria, que iria perpetuar-se ao longo da vida, entre os fotégrafos
e o arquiteto, desta comissao resultou a famosa fotografia de Bill Hedrich a “Casa da Cascata.”
Esta imagem, que se tornou na mais reproduzida na histéria da arquitetura, era representativa do
aspeto intemporal que os Hedrich Blessing, e a nova vaga de fotdgrafos de arquitetura, faziam
transparecer nas suas imagens. Ao fotografar as obras no intervalo de tempo composto entre o
final da construcéo e a sua utilizagao por parte do cliente, captam uma imagem de um edificio
perfeito e acabado, exprimindo da melhor forma a ideia e visdo do arquiteto. Porém, esta fotografia

Dell & Wainwright
38/39 66 Old Church Street, Gropius & Fry, Londres, 1936
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desenquadrava-se ligeiramente do tipo de registo habitual na firma, mas sobretudo afastava-se
das convencdes correntes na Europa, que tendiam a separar por completo a paisagem da obra
arquiteténica. De modo inverso, aqui a natureza é parte integrante e fundamental da composicéo,
sendo usada de forma a realcgar a ilusdo de que a casa nasce do préprio terreno. Inicialmente,
Frank Lloyd Wright nao foi grande apreciador da imagem por considera-la muito acrobatica,
mas posteriormente, e talvez rendendo-se ao enorme sucesso que esta revelou ter, transformou-se
numa das suas imagens prediletas sobre esta obra.5®

As publicagcdes de arquitetura, com a introducao de fotografias das obras nas suas paginas,
comecaram a ser cada vez mais procuradas e a terem um maior impacto na sociedade. O movi-
mento de Arquitetura Moderna que comecou a surgir na Europa no inicio do século XX introduzia
uma forma de pensar arquitetura que quebrava com as tradigdes do passado, introduzindo novas
I6gicas, nas quais referéncias a maquina e ao seu funcionalismo eram uma das principais carateris-
ticas, tal como se pode ver nas palavras de Le Corbusier, citado por Kenneth Frampton: “If we
eliminate from our hearts and minds all dead concepts in regard to houses and look at the ques-
tion from a critical and objective point of view, we shall arrive at the “House Machine,” the mass
production house, healthy (and morally so too) and beautiful in the same way that the working tools
and instruments which accompany our existence are beautiful.”®® Compreensivelmente, o sucesso
da introducédo de uma nova forma de pensar esta muito dependente do éxito e da agilidade com
que estas premissas atingem os potenciais alvos. Neste contexto, era necessario convencer os
arquitetos e criticos de que esta forma de pensamento era o caminho para o progresso. A forma
ideal para propagandear este novo estilo era ilustrando-o, em grande parte através da fotografia,
em publicacdes e exposicdes, para assim ser possivel disseminar, de forma mediatizada, a ex-
periéncia arquitetonica.

A medida que a fotografia se vai transformando no principal instrumento de divulgacéo de ar-
quitetura, comeca a ser percetivel, por parte dos arquitetos, que esta ndo é apenas uma represen-
tacao da obra construida, mas que acima de tudo pode ser trabalhada de forma a transformar-se
numa narrativa visual das suas intencées e concecées. O modo como os arquitetos Modernos
abordaram a questdo da representacédo através de imagens fotograficas, e a forma de comuni-
cacao dos seus ideais através destas em revistas e exposi¢des, levou muitos criticos a considerarem
que “Modernity is the production of new ways of looking before it is the production of new forms
(...)flattened, it is pure image, a two-dimensional projection of modern life (...) it responds to trans-
formations in the systems of communication,”®” tal como atesta Mark Wigley nesta afirmacgao.

Bill Hedrich, Hedrich Blessing
40/ 41 Fallingwater, Frank Lloyd Wright, Mill Run, PA, 1937
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As publicacdes de arquitetura, quer no formato de revistas, quer no formato de livros da autoria dos
préprios arquitetos, assumiram um papel de destaque no campo da arquitetura no inicio da década
de 1920. Pela primeira vez encontravam-se reunidas as condi¢cdes técnicas necessarias para que
se tornassem num dos principais meios de promocao e desenvolvimento da Arquitetura Moderna.
Um dos fatores que proporcionou um maior impulso ao desenvolvimento da imprensa arquiteténica
foi ainclusdo da fotografia para ilustrar os projetos apresentados, substituindo o desenho, que im-
perava até entao, tal como refere Warner Marien, “in the 1920s, the industrialization of photgraphy
reached a new level, with the expansion of newspapers, general and professional periodicals, all of
which employed photomechanical means of reproducing images.”®® A par dos avangos tecnologi-
cos que proporcionavam a utilizacao da fotografia, também ideologicamente parecia ser a forma
de representagao mais adequada a um periodo que favorecia a maquina, pois, tal como El Lissitzki
referiu, “Photography was favored precisely because it was the product of a machine that could be
mass produced by other machines.”®®

A criacao de algumas das primeiras revistas arquitetdnicas, como a francesa Révue générale de
Iarchitecture et des travaux publics, em 1840, ou a britanica The Builder, em 1843, foi contem-
poranea com o aparecimento da fotografia. Contudo, devido a todo o tipo de limitagcdes que com-
preendiam a fotografia na sua fase inicial, desde o processo de captacao das imagens até ao modo
de as reproduzir, ndo era possivel estabelecer qualquer outro tipo de ligacao entre a fotografia e as
publica¢cdes, para além da sua contemporaneidade. Apesar disto, na década de 1860 comecgou-se
a perceber que a fotografia poderia ser de grande importancia nas ilustracées de livros e periodi-
cos arquitetdnicos, e deste modo esbogcaram-se as primeiras tentativas de a incluir neste tipo
de publicacdes. Contudo, e de forma expectavel, o resultado nao se revestiu de grande sucesso.
Um dos principais pontos negativos era o custo elevado que estas produgdes exigiam, uma vez
que consistiam em processos bastante demorados, e nos quais nao era possivel diminuir o custo
de producdo mesmo aumentando o volume de exemplares produzidos. Estes fatores, que mesmo
para livros tornavam o processo muito pouco operativo, impossibilitavam completamente a in-
clusdo da fotografia em periédicos de arquitetura, uma vez que estes necessitavam de ser produzi-
dos de forma bastante célere.

Apesar de todas dificuldades técnicas e financeiras que a publicacdo de fotografias compunha,
Henry H. Richardson foi capaz de perceber a época que, apesar de tais condicionantes, a re-
producao de imagens das suas obras em periédicos como The American Architect and Building
News seria fundamental para a projecédo do seu trabalho e, consequentemente, para a sua carreira.
Deste modo, comprometeu-se a pagar parte significativa dos custos de producao para assegurar
que as suas obras fossem apresentadas apenas através de representacdes fotograficas. Tal como
Robert Elwall aponta, “such illustrations fostered the Richardson in a cult that swept America and
elsewhere, especially England. The magazine reckoned that “every issue of ours with one of his
designs was studied in a thousand offices and imitated in hundreds.”™

As dificuldades de reproducao das imagens fotograficas nas paginas de livros e revistas s6 foram

Revista Bauhaus
Capa da revista Bauhaus, vol.2, no.4,
42 /43 Joost Schmidt 1928
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ultrapassadas quando, no final do século XIX, se aderiu de forma generalizada ao processo de im-
pressao pelo método de meio-tom. Este processo, que ja havia sido esbocado por William Talbot,
permitiu que, pela primeira vez, fosse possivel aliar a impressao da fotografia com a escrita, assim
como reproduzir as fotografias de forma econdmica e ilimitada. Este processo caracterizava-se
pela impressao de pontos com diferentes densidades a uma escala muito pequena e que, desta
forma, sao lidos pelo cérebro como manchas continuas. Porém, com este processo, as fotografias
deixaram de ser originais e passaram a ser apenas reproducdes fotomecéanicas.”” Como conse-
quéncia deste avanco tecnoldgico, surgiram varias revistas de arquitetura, das quais se destaca-
ram a americana Architectural Record, em 1891, e as britanicas Architectural Review e Architect’s
Journal, ambas em 1896, assim como a Country Life, no ano de 1897, que contava com Frederick
Evans como um dos seus principais fotégrafos.

O aparecimento destas revistas, que utilizavam a fotografia como elemento importante do seu con-
teudo, viria a tornar-se decisivo para a evolucédo da fotografia de arquitetura. Ao contratar varios
fotégrafos especialistas nesta disciplina, e ao expor o seu trabalho a um publico mais vasto, ndo sé
se permitiu que estes chegassem a um maior nimero de arquitetos, como acabou por se convencer
outros fotégrafos a especializarem-se nesta area, aumentando assim a quantidade de fotdgrafos
de arquitetura. Para além de ter permitido uma evolugcao no campo da fotografia, a publicacao
destas revistas revelou-se também determinante para a evolug¢do da propria disciplina, uma vez
que influenciava a producao de um maior numero de arquitetos, ao mesmo tempo que estendia o
debate a um publico muito mais abrangente.

A disseminacdo da obra de um arquiteto, através das publicagcbes periédicas, era fundamental
para a promocao da carreira deste, tal como ja foi percebido anteriormente, com o exemplo de
Richardson. Naturalmente, a medida que os periddicos de arquitetura se foram desenvolvendo e
adquirindo mais expressao, tdo mais determinante se tornava este fator. Assim, através das pagi-
nas das revistas era possivel trazer, de igual forma, para o epicentro do debate arquiteténico, obras
de grande escala localizadas nas principais metrépoles, assim como pequenas obras espalhadas
por localizagcdes mais remotas. Robert Elwall exemplifica este cenario com o caso de Louis Sul-
livan e os seus bancos em pequenas cidades americanas -“Sullivan was acutely conscious of the
value of good photography, without which his banks, such as that at Grinell, lowa, would have been
far less well known””? - acrescentando ainda que outros, como o que se localizava em Owattona,
no Minnesota, apds a publicacédo na Architectural Record, tornaram a cidade numa Meca para os
peregrinos arquiteténicos.

A imprensa vinha a desenvolver-se de forma gradual, ja estando relativamente bem difundida pela
sociedade, quando em 1914 viu o seu papel ser catapultado para um nivel dramaticamente novo
com o inicio da Primeira Guerra Mundial. Devido a necessidade de ser utilizada como meio de
comunicagao, quer para informar e mobilizar os povos de cada pais, quer para a comunicagao
entre os paises envolvidos, foi objeto de um grande desenvolvimento, tal como Beatriz Colomina

Richard Nickel
National Farmer's Bank, Louis Sullivan,
44 / 45 Owatonna, MN,1908
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explica: “The media were developed as part of the technology and instrumentation of war. What
made possible the involvement of so many distant countries in World War | was communications,
which bridged the distance between the battlefield and the places between the fighting and the
decision making.””®

Devido ao grande desenvolvimento que sofrera na década anterior, muito por culpa da guerra,
a imprensa chega aos anos 20 no seu apogeu. Naturalmente, este fendmeno néao foi alheio as
revistas de arquitetura, que nesta época assistiram ao aparecimento de um generoso niimero de
novas publicacées. Percebendo que a imprensa se tinha tornado num meio fundamental de comu-
nicacao, capaz de difundir novas ideias de uma forma célere e eficaz, o Modernismo elegeu este
meio como primordial para a difusao dos seus ideais. Neste contexto, foram criadas varias publi-
cacoOes dedicadas a Arquitetura Moderna, como em 1920, a L’Esprit Nouveau, dirigida pelo proprio
Le Corbusier; em 1923 a L’Architecture Vivante; ou em 1926 a Bauhaus. Para além destas, surgiram
também outras revistas de arquitetura, que ainda hoje se encontram entre as mais relevantes da
disciplina, como a Domus e a Casabella, ambas em 1928, ou mesmo a L’Architecture d’Aujourd’hui,
ja em 1930.

A medida que a Arquitetura Moderna ia adquirindo mais expressao, tornou-se imperativo que a
sua difusao ultrapassa-se os dominios do campo da arquitetura e fosse aceite e compreendida
pela sociedade em geral. Através da publicacdo de fotografias de obras de arquitetura Moderna
em revistas generalistas como a Life, a Newsweek ou a Horizon, comecgou-se a catalisar a opiniao
publica para o interesse e o desejo por esta nova arquitetura, que representava também os ideais
de um novo estilo de vida. Assim, tal como Pierluigi Serraino refere, “the magazine became a peda-
gogical tool to systematically educate the non specialist readership to accept modern domestic
spaces and to increase its social status.””*

As fotografias de arquitetura desempenhavam cada vez mais um papel central nas publicagdes
periddicas da disciplina e mesmo em outros jornais de carater generalista. Neste contexto, e com
uma concorréncia cada vez mais feroz, a prosperidade das publicagdes no mercado estava dire-
tamente relacionada com a qualidade e impacto das fotografias que publicavam. No periodo do
pos-guerra, a competitividade entre as varias publicagcées estava de tal forma acentuada que,
com a avidez de serem as primeiras a publicar imagens de determinada obra, comecou a emergir
o fendmeno de estas serem fotografadas ainda antes de se encontrarem concluidas. A rivalidade
entre as varias revistas nao era apenas no dominio dos conteldos apresentados, mas estendia-se
também a forma criativa e persuasiva com que as imagens eram tratadas nas suas paginas, deix-
ando de servir apenas como ilustracdo de textos e passando a ser dotadas de uma importancia
propria. Neste sentido, por diversas vezes eram convidados artistas e arquitetos para desenharem
o layout de edi¢cbes especiais.

Com o desenvolvimento das novas formas de impressao nao foram apenas os jornais e revistas
de arquitetura que viram as suas paginas ser preenchidas com imagens fotograficas. O fendmeno

Frank Scherschel
Mies van der Rohe com maquete dos apartamentos em
46 / 47 ILke Shore Drive , Revista Life, 1956
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estendeu-se de igual forma aos livros de arquitetura. Um dos primeiros casos nos quais o poder
e a utilizacao da imagem foram explorados de forma inovadora foi em Vers une architecture (Por
uma arquitetura) de Le Corbusier, publicado em 1923. Neste livro, que serviu de manifesto escrito
ao movimento Moderno, Corbusier utilizou fotografias de variados temas para reforgar e explicitar
as suas ideias. Com o propésito da sua mensagem ser exposta de forma mais eficaz, por diversas
vezes manipulou as imagens, retocando-as de forma a dar mais expressao a determinados aspe-
tos, ou extraindo-as do seu contexto original, para, ao contrap6-las com imagens da sua obra, a
sua ideia sobressair, tal como se ird ver mais a frente.

Seguiram-se varios livros de outros autores nos quais a fotografia assumiu um papel de destaque,
como por exemplo o Internationale Architektur de Walter Gropius, publicado em 1925, onde é
referido, pela primeira vez, que a nova arquitetura possui um carater internacional, e no qual, das
noventa e quatro ilustracées que o compunham, quarenta e cinco correspondiam a fotografias; o
Amerika de Erich Mendelsohn, 1926, que era composto por oitenta e duas fotografias registadas
pelo autor durante sua viagem aos Estados Unidos; ou o Amerika. Die Stilbildung des neuen Bau-
ens in den Vereinigten Staaten, de Richard Neutra, publicado em 1930. Tal como acontecia com
as publicacdes periédicas, também no caso dos livros existia um cuidado acentuado na forma
como os conteudos eram apresentados, de modo a que estes se tornassem apelativos. Assim,
era frequente o contributo de artistas na elaboracdo do design destes. Utilizando os exemplos
citados previamente, pode referir-se que, no livro de Walter Gropius, foi Moholy-Nagy quem ficou
encarregue da elaboracéo da tipografia, e no caso do Amerika de Richard Neutra foi El Lissitzky
quem desenhou a capa.

O desenvolvimento da imprensa, catapultado pelos novos métodos de impresséo e pelaintroducao
de fotografias, assim como a consequente aceitacao e utilizacdo massiva por parte da sociedade,
em especial por parte da comunidade arquitetdnica, revelaram-se os melhores aliados para a
publicitacdo e exposicao da Arquitetura Moderna. A importancia deste meio de comunicacgéao foi
prontamente compreendida pelos arquitetos da época, que procuraram controlar de uma forma
extensiva 0 modo como as suas obras eram expostas nestas publicagdes, em grande parte por
via da fotografia. Eduardo Souto Moura ilustra bem este facto, quando refere que, ao conhecer
Werner Blaser, Ihe perguntou: “Entao fez o livro do Mies?”, ao que este respondeu: “Nao; quem fez
o livro foi o Mies, eu s6 estava ao lado a por as fotografias que ele escolhia”, acrescentando ainda
“um livro € como um projecto.””s

Erich Mendelsohn
48/ 49 Amerika, Equitable Trust Building, Nova lorque, 1926
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A par da imprensa, as exposicdes desempenharam ao longo da histéria da arquitetura um papel
central na divulgacao e promocao dos seus discursos. Compostas por varios tipos de elementos
como desenhos, maquetes ou fotografias, estas ultimas, com especial relevancia sobretudo a par-
tir da década de 1920, as exposi¢coes serviram para interpretar, reproduzir e introduzir ao publico
o trabalho arquiteténico. Ao reinterpretarem ideias, conceitos e obras, serviram como atos criticos
que muitas vezes expuseram um novo caminho a seguir. Este efeito foi particularmente visivel no
caso do Modernismo, que com a exposicdo Modern Architecture: International Exhibition, pro-
duzida pelo Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA) em 1932, adquiriu uma expressao
internacional.

As exposicoes foram sempre dotadas de um papel relevante na histéria da arquitetura, porém,
foi com o movimento de Arquitetura Moderna que assumiram um papel decisivo na construcao
de um novo discurso e de uma nova ideia de arquitetura. A primeira grande exposicdo que se
dedicou a difusao das ideias deste movimento, que emergia na Europa, foi a Die Wohnung (O
Apartamento), em Estugarda, no ano de 1927. Esta exposicao foi promovida pela Deutscher Werk-
bund, que ja havia realizado outras duas exposi¢coes de arquitetura, também elas relvantes, a Mod-
erne Baukunst (Arte da Construcdao Moderna), em 1910, e a Industriebauten (Edificios Industriais),
em 1911, ambas organizadas por Walter Gropius, e que tal como Winfried Nerdinger descreve, “a
primeira pretendia demonstrar a existéncia de uma “nova vontade de construir” em muitos paises
europeus, a qual conduziria a uma expansao arquiteténica unificada, e a segunda mostrava que
as forcas do presente se condensavam em projectos funcionais exemplares, tais como os silos de
cereais e construcdes técnicas. Em especial as fotografias reunidas por Gropius de silos de cereais
tornaram-se icones da Histéria da Arquitetura.””®

A Die Wohnung tinha como propésito dar resposta ao modo de viver na era moderna, focando-se
no espaco doméstico, sobretudo na habitacdo funcional de baixo custo, no uso de novos sistemas
construtivos e na abolicao da decoracao classica, tal como realgca Kenneth Frampton no seu livro
Modern Architecture: a critical history.” Para além de espacgos expositivos que continham diversos
tipos de elementos como materiais industriais, pecas de mobiliario ou maquetes, a organizagao
procurou aprofundar o tema de forma verdadeiramente completa e propds a constru¢cdo de um
complexo habitacional, que ficaria conhecido como Weissenhofsiedlung e que ainda hoje é recon-
hecido como um dos exemplos mais aclamados da Arquitetura Moderna.” Assim, arquitetos de
toda a Europa puderam por em praticas as suas concecodes desta nova arquitetura. A coordenagao
do projeto ficou a cargo de Ludwig Mies van der Rohe, que elaborou a proposta de implantacéo,
definiu as diretrizes formais e selecionou os arquitetos que participariam no projeto. O resultado
final consistiu em vinte e um edificios, na sua maioria habita¢ées unifamiliares, projetados por al-
guns dos arquitetos mais influentes da Arquitetura Moderna, entre os quais Le Corbusier, Walter
Gropius, Pieter Oud, Hans Scharoun, Hans Poelzig, Bruno Taut ou o préprio Mies van der Rohe. Os
projetos possuiam uma forte consisténcia formal entre eles, de onde se destacavam as fachadas
simples, janelas horizontais, coberturas planas e praticaveis, e um sistema construtivo baseado em
estruturas pré-fabricadas.

Double House, Weissenhofsiedlung,
50/ 51 Le Corbusier, Estugarda, 1927
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A exposicao foi um grande sucesso, resultando num total de aproximadamente meio milhdo de
visitantes. Deste modo, os ideais de uma nova arquitetura Moderna foram difundidos de uma forma
positiva e expressiva a um vasto nimero de pessoas. Um fator que contribuiu de modo decisivo
para o sucesso da exposicao foi a cobertura mediatica por parte das publicacées de arquitetura
que, ao realizarem os seus exercicios de critica aos principios enunciados pela exposicao e a forma
como consequentemente foram aplicados, publicitou o evento de forma significativa. Embora con-
stituindo um exemplo de exposi¢cao em que as obras arquitetonicas sdo observadas em primeira
instancia, e ndo através de representacdes nas mais diversas formas, a fotografia continuou a ser
um elemento de especial preponderancia para o éxito do evento. Neste caso, o seu contributo
consistiu, naturalmente, em ilustrar os artigos das publicagdes que se reportavam a exposicao e,
sobretudo, ilustrar as campanhas de propaganda da exposicao que predominantemente se base-
avam na utilizagcao gréafica da imagem fotografica, tal como Winfried Nerdinger refere, “o cartaz da
exposicao, de Willi Baumeister, mostra uma (fotografia de uma) sala de estar do final do século XIX,
com moveis de estilo, riscada agressivamente em cruz com barras vermelhas.””®

A fotografia ndo se destacava apenas pelo seu contributo para as exposi¢cdes de arquitetura e
outras areas, mas ela propria era cada vez mais objeto de atencéo e interesse por parte da so-
ciedade. Assim, ao constituir em si um motivo de interesse e andlise, comecou a desencadear a
necessidade de se promoverem exposi¢cdes de fotografia. Apds algumas exposicdes com pouca
expressao que ocorreram em alguns paises da Europa, como a Franca ou a Alemanha, a Deutscher
Werkbund promove a Exposicao Internacional Film und Foto, em Estugarda, no ano de 1929, or-
ganizada por Gustav Stotz.

Esta exposicao foi a primeira grande mostra de filme e fotografia Moderna, referente as mais di-
versas areas, entre as quais se encontrava a arquitetura, servindo assim de montra a New Vision.®
No catdlogo que acompanahva a exposi¢cao era dado um destaque especial ao papel do fotégrafo
€ a visao que expressava nas suas imagens, pois tal como Gustav Stotz escreveu, citado por
Winfried Nerdinger: “A intencéo da exposicao foi, desde o inicio, a obtencao dos trabalhos o mais
completos possivel daquelas pessoas que foram as primeiras a reconhecer a cAmara como o meio
de concecao mais adequado ao nosso tempo e que trabalharem em conformidade com esta. (...)
a maquina sozinha nao o faz. O decisivo é a pessoa que se entcontra por detras e a trabalhar com
esta.”® As principais figuras deste movimento, como Laszl6 Moholy-Nagy, fizeram entdo parte
da mostra, tendo este inclusive ficado encarregue de coordenar a sala principal da exposicao,
dedicada ao papel da fotografia Moderna. A exposicdo composta por aproximadamente mil obras,
entre fotografias e filmes, que foram produzidas por cento e noventa e um artistas, continha varios
espacos expositivos. Para além do concebido por Moholy-Nagy, continha outros que se dedicavam
a fotografia soviética e também a americana, nos quais estavam incluidos fotégrafos como Alex-
ander Rodchenko, Berenice Abbott, Charles Sheeler, Edward Steichen ou mesmo Eugéne Atget.

A Film und Foto tornou-se num grande sucesso, tendo sido bastante aclamada, o que proporcionou
que, nesse mesmo ano, fosse exposta em outras cidades europeias, nomeadamente em Zurique,

Berenice Abbot
52 /563 Lower Manhattan, Nova lorque, 1938
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Berlim, Gdansk, Viena e Zagreb, tal como refere Winfried Nerdinger.®?2 Deste modo, revelou-se de-
terminante para a difusao do papel da fotografia e sobretudo da New Vision.

Em 1932, na cidade de Nova lorque, a exposicao Modern Architecture: International Exhibition, que
decorreu no MoMA, remeteu a relacédo entre arquitetura e exposi¢cdes para uma dimenséo abso-
lutamente nova. Organizada por Henry-Russel Hitchcock e Philip Johnson, esta exposi¢cao tornar-
se-ia num dos eventos mais influentes da histéria da Arquitetura Moderna. A exposicao tinha como
propdsito divulgar a arquitetura que se estava a desenvolver na Europa, focando-se principalmente
na questao do estilo, estilo esse que seria internacional, e desta forma intitular-se-ia International
Style. Tal como Hitchcock descreve, “today a single new style has come into existence. The aes-
thetic conceptions on which its disciplines are based derive from the experimentation of the indi-
vidualist. They and not the revivalists were the immediate masters of those who have created the
new style. This contemporary style, which exists throughout the world, is unified and inclusive ...”%
O International Style desprendia-se do carater social da arquitetura, preocupando-se maioritaria-
mente com as questoes formais e estéticas. Esta estética assentava numa linguagem formal rigida,
onde imperavam fachadas brancas ou de acgo e vidro, pautadas por uma grande regularidade de
composicdo e despojadas de elementos decorativos, tal como era possivel encontrar nos projetos
realizados para a exposicao de Weissenhofsiedlung. De forma oposta ao que sucedera na referida
exposicao de Estugarda, a Modern Architecture: International Exhibition nao se propunha a con-
struir novos projetos de arquitetura, mas sim a interpretar e catalogar projetos existentes, quer na
Europa, quer na América, para que, desta forma, fossem difundidos e publicitados.

A questao estética, que os autores defendiam caracterizar este novo movimento, também foi cau-
telosamente equacionada no que se refere a forma de representagcao das obras na exposicao.
Cada obra era apresentada por desenhos, por uma maquete construida especialmente para o
evento, sendo que todas eram elaboradas nos mesmos materiais, e por fotografias criteriosa-
mente selecionadas, que foram dispostas com as mesmas dimensodes. Assim, neste formato de
exposicao no qual eram representadas obras construidas, a fotografia protagonizava um papel
essencial como instrumento de transmissao de informacgao. Essa importancia era reconhecida e
valorizada por Hitchcock e Johnson, que trataram com especial cuidado as quarenta e oito ima-
gens que compunham a secc¢ao principal da exposicéo, referente aos “Modern Architects.” O seu
cuidado com a escolha das imagens foi de tal forma significativo que, tal como refere Joseph Rosa,
pediram a Richard Neutra “to have one of his buildings (the Lovell House) rephotographed to show
more mature vegetation,”® pois Philip Johnson considerava que a casa parecia muito “estéril”. Os
organizadores procuravam assim reforcar a constru¢cao de uma imagem estética, de forma a dotar
a exposicdo de um maior potencial para ser difundida nas campanhas de propaganda efetuadas
através dos média e da publicidade.

O contributo das exposicdes de arquitetura, e desta em particular, muitas vezes néao residia exclu-
sivamente na exposicao em si, mas também na publicagao de catalogos que, ao fazerem a sua

Modern Architecture: International Exhibition
Maquete e fotografias da Villa Savoye, Le Corbusier,
54/55 MoMA, 1932
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documentacéo, perpetuavam no tempo um evento efémero. No caso da exposicao de Hitchcock e
Johnson, as publicagdes que foram langadas com o evento, nas quais se encontravam o catalogo
e, sobretudo, o livro The International Style: Architecture since 1922, suplantaram a importancia da
propria exposicdo. Ao constituir-se como um artefato que continuava a validar a exposicao para
la do seu término, o livro difundiu o contributo desta a uma escala mundial, tendo-se tornado num
dos livros mais influentes da histéria da Arquitetura Moderna.

Ao constituir uma vigorosa ferramenta de propaganda da exposi¢cao, também o livro é elaborado
de forma a sintetizar o forte carater publicitario e estético desta. Assim sendo, uma vez mais a fo-
tografia ird assumir-se como um elemento dominante no seu conteudo. As imagens reproduzidas
no livro ndo eram precisamente as mesmas que se encontravam na exposi¢ao, uma vez que este
continha um numero significativamente maior de ilustragcdes. A grande concentragéo de fotografias
nesta publicacao foi, desde a fase inicial, uma das ideias principais de Philip Johnson. Este facto
pode ser aferido numa carta que enviou a Margaret Barr, durante a viagem de carro que realizou
pela Europa na companhia de Russell Hitchcock e Alfred Barr: - “But the book | cannot put it any
off any longer although we just got the idea day before yesterday... And Russell has had the idea
because he realized that his book was badly illustrated. So what the plan is now is to rewrite in a
more popular way paying close attention to the buildings illustrated, parts of his book and incorpo-
rate about 150 full page half-tones. The text will be first and then the pictures in a bunch.”®® O livro
de Hitchcock a que Johnson se refere é o Modern Architecture: Romanticism and Reintegration,
que serviu de base ao livro que viriam a publicar com a exposicéo.

A exposicédo Modern Architecture: International Exhibition representa a forma como o movimento
de Arquitetura Moderna geriu a relagcao com os diferentes média, servindo-se deles para promover
e difundir os seus ideais. Ao selecionar, interpretar e publicitar varias obras, denominou um novo
estilo arquitetonico, o International Style, que se tornou verdadeiramente internacional precisa-
mente por estar inserido numa exposi¢ao, num espago publico mais acessivel do que as obras, e
pela respetiva publicagcdo em livro que lhe facultava uma vasta audiéncia. Assim, para além dos
profissionais de arquitetura, era também a sociedade em geral, que por via deste tipo de campanhas
o movimento de Arquitetura Moderna se fazia representar, tendo, deste modo, as exposicdes e a
imprensa, muito por forca da fotografia, ajudado a dirigir e a moldar o discurso arquiteténico no ini-
cio do século XX. Este papel levou Beatriz Colomina a afirmar que “it is actually the emerging sys-
tems of communication that came to define the twentieth century culture — the mass media - that
are the true site within which modern architecture is produced and with which it directly engages.
In fact, one could argue that modern architecture only becomes modern with its engagement with
the media. ... the work of these architects has become known almost always through photography
and the printed media. This presupposes a transformation of the site or architectural production —
no longer exclusively located on the construction site, but more and more displaced into the rather
immaterial sites of architectural publication, exhibitions, journals.”%¢

Julius Shulman
56 /57 Lovell House, Richar Neutra, Los Angeles, 1950
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A Segunda Guerra Mundial, tal como sucedera com a Primeira, produz um impacto muito significa-
tivo no desenvolvimento da fotografia e da imprensa, assim como, naturalmente, nos ideais e va-
lores da sociedade. A necessidade de documentar a guerra teve como consequéncia, para além de
avancos tecnoldgicos, a ascensao do fotojornalismo. O papel da fotografia e da imprensa tornou-
se nevralgico para a propaganda dos diferentes paises junto do seu povo que, por meio dos jornais
e revistas, mostravam através de imagens o estado em que se encontravam as cidades. Assim, ao
apresentarem imagens do desenrolar da guerra, onde naturalmente se encontrava a destruicdo das
cidades e do patriménio arquiteténico, como as grandes catedrais, os governos tentaram incutir
nas suas nagoes o sentimento de indignag¢ao, necessidade de unido e resisténcia.

Contudo, nao foi apenas durante o periodo da guerra que a fotografia se revelou indispensavel. No
final da Segunda Guerra Mundial muitas cidades estavam significativamente destruidas e muito
patriménio arquiteténico encontrava-se total ou parcialmente desfeito. Desta forma, as imagens
captadas durante a guerra revelaram-se determinantes para a reconstrucdao de muitos edificios
histéricos, bem como dos centros histéricos das cidades, uso este que foi de encontro ao objetivo
da primitiva Mission Heliographique. Por todo o papel que desempenhou durante este periodo
dramatico, a fotografia no pds-guerra revelava-se dotada de uma grande credibilidade e autenti-
cidade perante o publico em geral. Esta importancia da fotografia, reforcada pelos avangos tec-
nolégicos que permitiam a facilidade de impressao a baixos custos, levou a que o fotojornalismo e
a imprensa vivessem nos anos do pés-guerra uma era dourada.

Compreensivelmente, os ideais e valores da sociedade modificaram-se como consequéncia do
drama vivido durante os anos do conflito. Desta forma, com muitas cidades parcialmente destrui-
das, no caso da Europa, e com muitos militares a regressarem ao seu pais, no caso dos Estados
Unidos, existia uma grande necessidade de se realizarem novas construgdées. O movimento de
Arquitetura Moderna dispunha entédo de todas as condi¢cdes para se impor com 0s seus novos va-
lores numa sociedade que se pretendia reconstruir e modernizar. O cenario tornava-se ainda mais
favoravel a que o Modernismo prosperasse, uma vez que este se materializava predominantemente
em construcdées em aco que, para além de se concretizarem de forma rapida, beneficiavam de
uma industria desenvolvida na guerra. Apés eventos importantes como a exposicao realizada no
MoMA sobre o International Style, a migracao de alguns dos arquitetos europeus mais importantes
para a América, como Mies van der Rohe, Richard Neutra ou Rudolph Schindler, e a prosperidade
econdmica que o pais atravessava, os Estados Unidos no pés-guerra foram um palco de excelén-
cia para o desenvolvimento do Arquitetura Moderna.

Os jornais e revistas tiveram, neste periodo, o importante papel de ajudar a promover 0os novos
ideais com os quais a América devia ser moldada, nomeadamente no campo arquiteténico no qual
as publicacdes periddicas se tornaram nos instrumentos de divulgagcdo da modernidade por ex-
celéncia. Nao sé se limitavam a reportar o que ia acontecendo no campo arquiteténico, como elas
proprias passaram a assumir um contributo muito ativo no desenvolvimento do International Style.

Julius Shulman
58/ 69 Spencer House, Richard Spencer, Malibu, CA, 1956






87 John Entenza, “The Case Study House Program An-
nouncement,” Arts & Architecture, Janeiro, 1945

88 Elizabeth Smith, Case Study Houses, p 6
89 Fames:. The Architect & The Painter

90 Promover o Sonho Americano, Mad Men Temporada
1 — Extras

Um exemplo bastante elucidativo deste contributo foi o programa das Case Study Houses, langado
pela revista Arts & Architecture, em 1945, sob o comando de John Entenza. No anuncio do pro-
grama podia ler-se precisamente essa vontade de a revista colaborar ativamente na evolucéao dos
novos conceitos arquitetonicos, comegando o texto por: “Because most opinion, both profound
and light-headed, in terms of post war housing is nothing but speculation in form of talk and reams
of paper, it occurs to us that it may be a good idea to get down to the cases and at least make a
beginning in the gathering of that mass of material that must eventually result in what we know as
“house - post war.”®”

O programa resultou num caso de verdadeiro sucesso, no qual os “trinta e seis projetos do pro-
grama otimizavam as aspiracdes de uma geracgao de arquitetos modernos ativos durante os anima-
dos anos do crescimento na construgcao da américa da era pds-guerra.”® De entre estes arquitetos
destacaram-se as casas de Pierre Koenig, Craig Ellwood, Raphael Soriano, Eero Saarinen e dos
Eames, que representaram fielmente o International Style, na aplicacdo dos métodos e materiais da
construcédo industrial, a arquitetura residencial.

A publicacado destes projetos nas paginas da Arts & Architecture, constituiram o elemento funda-
mental para o sucesso do programa e o sucesso das habitagcdes modernas no seio da sociedade.
Ao serem publicados nas paginas das revistas, por via da fotografia, eram disseminados, quer
na comunidade arquiteténica, quer na sociedade em geral. Desta forma, o interesse publico que
se gerava em torno deles levava a que fossem republicados por outras revistas de arquitetura e
mesmo em periddicos generalistas, como a revista Life. Este efeito fez-se sentir em outras obras
de igual valor arquiteténico, que ao nao serem publicadas e, consequentemente publicitadas pela
revista, ndo alcancaram a notoriedade e reconhecimento de que as obras incluidas no programa
foram alvo.

Com publicacao de fotografias de arquitetura por parte de revistas generalistas, e a consequente
aceitacdo e compreensdo cada vez maior por parte do publico em geral, o destinatario destas
imagens deixou de ser exclusivamente a comunidade arquiteténica e passou a ser também a so-
ciedade em geral. A fotografia deixou de tentar captar apenas o objeto arquiteténico, mas também
incutir nele um estilo de vida, sugerindo formas de ocupacao e aludindo a uma cultura de consumo,
junto de uma sociedade que via na arquitetura moderna uma forma de distingédo social. Na América,
os jornais e revistas procuravam aliar técnicas publicitarias, cada vez mais eficazes, a publicacao
de imagens de arquitetura e de design, para assim construir um novo estilo de vida, o estilo de vida
moderno, que representava o “sonho americano”. Tal como era promovido a época, “if you want to
do something different from your parents, you bought an eames chair. ... here is something new to
a new society.”® O incentivo e publicidade ao novo estilo de vida por parte das revistas, em grande
parte materializado por via da fotografia de arquitetura, foram determinantes para a implantacao
dos valores da Arquitetura Moderna junto da sociedade, principalmente na americana. Tal como
Franklin Roosevelt afirmou: “The general raising of the standards of modern civilization ... during
the past half century would have been impossible without the spreading of the knowledge of higher
standards by means of advertising.”*

Julius Shulman
Case Study House #22, Pierre Koenig,
60 /61 Los Angeles, 1960






91 Robert Elwall, Building with Light, p 137

Fotografia
no pos—guerra 93 Ibid., p 160

A fotografia de arquitetura, no periodo do pés-guerra, sofreu alteragcdes em relagcdo a visao mais
pura que caracterizava a New Vision. Apresentava agora um carater mais multiforme e com uma
preocupacdo mais acentuada com o enquadramento da obra, quer na paisagem, quer na socie-
dade, tentando, muitas vezes, tal como explicitado anteriormente, caracterizar um estilo de vida.
Este afastamento ndo representava mudancgas profundas no modo de ver a fotografia de arquitetu-
ra. As nocdes base permaneciam as mesmas, contudo, introduziram-se ligeiras variacdes estilisti-
cas, de modo a aperfeicoarem-se alguns aspetos, o que levou a uma disparidade maior no espetro
da fotografia arquiteténica.

Imperava agora uma ideia de realcar as caracteristicas dos edificios modernos, ndo tanto a partir
do angulo de enquadramento, como por exemplo acontecia no caso de Moholy-Nagy, mas mais
através de outros elementos compositivos, que tiravam partido das préprias caracteristicas dos
edificios. Assim, tal como Robert Elwall refere, “with the advent of Modernism and its greater use of
shiny materials such as steel and glass, reflections assumed a greater significance in architectural
photography, allowing photographers to emphasize the modernist repetition of standard elements
and to enliven otherwise dull scenes. Water features were a particular boon. Another favoured tech-
nique, was the wet look, in which the floor or other surfaces were watered to provide the necessary
reflective qualities.”®' Existiram ainda outros elementos compositivos, como o caso do céu, que
s6 comecaram a poder ser utilizados a partir desta época, fruto dos avancos tecnolégicos. Desta
forma, tal como o autor continua a explicar, “by darkening blue skies and intensifying clouds, these
enabled them to be presented as dramatic and irregular foils to the rigid geometry of white-box
Modernism.”9?

O po6s-guerra introduziu consigo uma nova geracao de fotégrafos que, na maioria dos casos, dis-
punha mais de uma formacgao em arquitetura do que em fotografia, levando a que também por
isso se criasse uma maior variacao estilistica no campo da fotografia de arquitetura. Contudo, tal
como podemos conferir na descricdo anterior, o tipo de registo fotografico afastava-se um pouco
do experimentalismo mais puro de movimentos como a New Vision e aproximava-se da abord-
agem de firmas de fotografia comercial como os Dell & Wainwright ou os Hedrich Blessing, que ja
vinham do periodo anterior a Segunda Guerra Mundial. Os Hedrich Blessing constituem também
um dos melhores exemplos de fotdgrafos que fizeram a transicdo do periodo antes do grande
conflito mundial para a época que o sucedeu. Assim, no pds-guerra, juntamente com Ezra Stoller e
Julius Shulman, dominaram por completo a fotografia de arquitetura nos Estados Unidos, tal como
teremos oportunidade de acompanhar numa fase posterior deste trabalho. Ezra Stoller, com um
registo mais classico, “crisp, precise, restrained, with frequent use of elevational shots, that would
have been appreciated by Baldus or Bedford Lemere,”® tal como Elwall descreve, cobriu predomi-
nantemente as obras arquiteténicas na parte Este do pais. Por seu turno, Julius Shulman trabalhou
de forma maioritaria na parte Oeste e distinguiu-se por transformar as suas fotografias em narra-
tivas visuais, recreando a atividade humana dentro da obra arquitetdnica, evocando o novo estilo
de vida moderno.

Ken Hedrich, Hedrich Blessing
Apartamentos Lake Shore Drive, Mies van der Rohe,
62 /63 Chicago, 1950s
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94 Robert Elwall, Building with Light, p 160

95 Sean O’hagan, “New Topographics: Photographs
That Find Beauty in the Banal”

Enquanto Julius Shulman, Ezra Stoller e os Hedrich Blessing dominavam o contexto americano,
na Europa, de acordo com Elwall, “the photographer whose imagery best embodied the ideals of
post-war reconstruction and the determination to build a brave new world was the Dutchman Jan
Versnel.”®* O trabalho de Versnel compartilhava uma visdao da fotografia de arquitetura semelhante
a dos seus colegas americanos, em especial a de Stoller, e que vinha no seguimento do tipo de
registo caracteristico dos Dell & Wainwright.

Contudo, na Europa, a diversidade de abordagens no campo da fotografia de arquitetura foi mais
variada. Desta forma, fotégrafos que se afastaram por completo deste tipo de registo mais comercial
como o de Stoller ou Shulman, abordando os edificios por um prisma muito mais artistico, obtiver-
am também bastante sucesso. Tal é possivel constatar, por exemplo, com o caso de Lucien Hervé
que, mais do que procurar registar a totalidade de um edificio, se preocupava em captar jogos de
luz e sombra presentes nele, bem como as suas texturas (ver p. 143), e através deste tipo de registo
mais abstrato e emocional tornou-se no fotégrafo predileto de Le Corbusier, tal como poderemos
ver posteriormente. Um outro caso de importancia capital na relacao da fotografia de arquitetura
com a arte foi o trabalho de Bernd e Hilla Becher. Numa altura em que crescia a contestagdo no
meio arquitetdnico a fotografia de arquitetura com um caracter cada vez mais comercial e
artificial, os Becher desenvolveram o seu projeto artistico documentando uma série de estru-
turas industriais de forma impessoal, imparcial e sistematica. Estas estruturas, que consistiam,
por exemplo, em reservatérios de agua, silos de armazenamento, elevadores de grao, armazéns,
entre outros, eram fotografadas pelos Becher sempre a partir de um ponto de vista frontal e com
as mesmas condi¢cdes luminosas e atmosféricas, para que nada distraisse de um olhar objetivo
sobre a estrutura representada. Estas imagens eram depois organizadas e agrupadas por temas
e expostas em galerias. Uma das exposicdes em que participaram foi a New Topographics: Pho-
tographs of a Man-Altered Landscape, em Janeiro de 1975, no Museu Internacional de Fotografia
na Galeria Eastman House, em Nova lorque.®s O espirito e a estética desta exposigéo viriam a in-
spirar e influenciar as geragcoes de fotografos seguintes, tornando-se antecessores de movimentos
como a “deadpan photography.” Desta forma, os Becher produziram um tipo de registo fotografico
descomprometido de qualquer relagcdo com arquitetos e exclusivamente focado nas suas propri-
as intencdes mas, ainda assim, as suas imagens constituiram uma grande fonte de inspiracéo e
andlise para estes.

Bernd & Hilla Becher
64 /65 Cooling Towers, Ruhr District, 1983
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~ 96 A Magnum € uma cooperativa de fotografos criada
IntrOdu ao ao em Paris, no ano de 1947, por Robert Capa. Dos
seus fundadores faziam ainda parte fotdgrafos como
Henry Cartier-Bresson. A cooperativa, que ¢ dirigida
I por todos 0s membros, notabilizou-se ao longo dos
anos como uma das mais emblematicas.
97 Sarah Coleman, ‘Magnum and the Dying Art of Dark-

fotografo e o s
a manipulacao

A fotografia de arquitetura tornou-se a forma de representacao e apresentacao da Arquitetura Mod-
erna por exceléncia. A sua proliferacdo pelos jornais e revistas conduziu a que assumisse a tarefa
de persuadir a sociedade a aceitar esta nova forma de pensar a arquitetura. O seu sucesso esteve,
naturalmente, associado a ideia de a fotografia, mais do que qualquer outro meio de represen-
tacdo, como por exemplo o desenho, aparentar representar a realidade de um modo “verdadeiro,”
tal como explicitado anteriormente. Desta forma, parecia atestar que o que nela estava retratado
existia efetivamente.

No periodo do pds-guerra, a fotografia ja tinha atravessado um longo processo de evolucgao, tanto
a nivel técnico, como no sentido compositivo. Existia assim uma grande exploragao deste meio de
representacao e a fotografia tornava-se cada vez menos uma representacao cristalina da realidade,
dando lugar a uma construcao artificial intencional, moldada por varias formas de manipulacao.
Para além de enquadramentos criteriosamente selecionados pelos fotégrafos em momentos es-
pecificos do dia, nos quais o posicionamento do sol presenteava uma luz mais adequada a expor
certas partes de um edificio, de avangos tecnoldgicos no equipamento fotografico, como por ex-
emplo filtros para as lentes, que permitiam capturar as imagens com mais drama, emergia também
a técnica de manipulacao dos valores das imagens no momento de impressao no darkroom, que
permitia real¢car ou ocultar diferentes elementos da imagem. Esta forma de manipulacao era reali-
zada por técnicos especialistas no darkroom, como Pablo Inirio, que, ao trabalhar para a Magnum®®
em Nova lorque, teve nas maos algumas das fotografias mais iconicas do século XX, como a de
James Dean em Times Square, captada por Dennis Stock. No seu pequeno quarto escuro, através
de anotagOes nas imagens e formas complexas de impressao, nas quais controlava as temperatu-
ras dos quimicos e o tempo necessario para queimar cada parte, Inirio manipulava as imagens de
modo a fazer sobressair o aspeto pretendido.®” Porém, existiam fotégrafos, como Julius Shulman,
que faziam as suas préprias revelacdées de modo a poderem controlar todo o processo das suas
fotografias.

“As more architects became aware of the latitude open to photographers, and that the camera
could not only record but also interpret, flatter or even deceive, so they wanted to help determine
those choices to ensure that their buildings were presented to best effect.”® Tal como Robert Elwall
explicita, com a fotografia a assumir-se cada vez mais como a forma predominante pela qual um
edificio era visto, os arquitetos procuraram manipula-la de forma a recrear da melhor maneira pos-
sivel as suas ideias e concecdes. Deste modo, comecgaram a estabelecer parcerias com fotégrafos
com os quais se identificavam. Por via da confianca e compreensdo mutua que se desenvolvia
nestas relagcoes, era possivel as fotografias retratarem de forma mais natural e significativa a men-
sagem dos arquitetos. Algumas das parcerias que geraram resultados mais frutuosos foram a de
Richard Neutra com Julius Shulman, ou a de Le Corbusier com Lucien Hervé, a titulo de exemplo,
entre tantas outras.

Fruto dos avancos tecnoldgicos e do estabelecimento das relacdes previamente caracterizadas, a
fotografia assumia efetivamente um papel de uma importancia sem precedentes. Desta forma, nao

Dennis Stock
68 /69 James Dean, Nova lorque, 1955



Hﬁ« *ﬂ .

Ran 2P ¥ .~I..‘

Ml-l‘/nf. B peampes——g ) U . X




eram apenas os arquitetos que tentavam controlar junto dos fotégrafos a direcao das fotografias,
mas também os clientes das obras, os construtores, os publicitarios e sobretudo os jornais e re-
vistas nos trabalhos que comissariavam. A fotografia tinha-se tornado demasiado importante para
ser apenas da exclusiva responsabilidade do fotégrafo. Neste sentido, torna-se imperativo perce-
ber o papel que o fotégrafo de arquitetura ocupou no Modernismo e a forma como geriu a relagéo
com os arquitetos, com a imprensa e, mais do que fotografar, como construiu narrativas visuais
que representassem as concecgoes dos arquitetos, ao mesmo tempo que nado abdicavam da sua
interpretacao pessoal. Varios fotdgrafos poderiam servir como caso de estudo pelo seu inestimavel
valor para a arquitetura, nomeadamente para a Arquitetura Moderna, contudo, os casos de Julius
Shulman e Ezra Stoller salientam-se dos restantes. Para além de terem dominado o panorama da
fotografia de arquitetura, principalmente no pds-guerra americano, periodo durante o qual capta-
ram imagens que iconizaram uma época e um estilo, representam também a dicotomia entre o
carater pictérico e documental que foi pontuando a histéria da fotografia de arquitetura. Poder-se-
ia também ter optado por fotégrafos europeus como Jan Versnel, John Maltby ou Richard Einzig,
entre tantos outros. Todavia, com o International Style e forma como a Arquitetura Moderna passou
a ser abordada apenas pelo ponto de vista estético, principalmente na América, considerou-se
mais pertinente explorar o caso de dois fotdgrafos desse pais.

Anotacoes de Pablo Inirio, Dennis Stock
70/ 71 James Dean, Nova lorque, 1955
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99 John Morris Dixon, “Architectural Photography,” in Ezra

Ezra Stoller, Photographer, p 20.

100 Erica Stoller, “Preface”, in Ezra Stoller, Photographer,

Stoller

Percurso na fotografia

Ezra Stoller fez parte do conjunto de fotdgrafos de arquitetura cuja formacao nao provinha da area
da fotografia, mas sim da de arquitetura. Frequentou o curso na New York University, mas cedo per-
cebeu que ndo era a pratica de arquitetura que verdadeiramente o fascinava. Desta forma, optou
por nao concluir o curso, acabando por se formar em Design Industrial, em 1938.

Apesar de ter abdicado do curso de arquitetura, as experiéncias e conhecimentos adquiridos du-
rante o tempo em que o frequentou viriam a ser determinantes no seu percurso enquanto foté-
grafo. Uma dessas experiéncias foi precisamente a aquisicao da sua primeira camara fotografica,
comprada com o propdsito de fotografar as suas maquetes, bem como as dos seus colegas. A
partir desse momento, comecgou a perceber que a sua verdadeira paixao seria a fotografia e néo
a pratica arquitetdénica. Durante o curso nao foi apenas o gosto pela fotografia que desenvolveu,
mas também o fascinio pela Arquitetura Moderna, impondo-se contra o estilo Beaux-Arts seguido
pela faculdade. Tal como John M. Dixon refere, “Stoller’s education and early experience nurtred
his commitment to Modernism. For him, Modern Architecture represented progress and high social
purpose. Almost everyone he knew and dealt with — at least up to the mid-1960s — saw Modern
design as a force for the improvement of the human condition.”®

O fascinio pela fotografia e pelo Modernismo nao foram, porém, os Unicos fatores determinantes
para a sua carreira enquanto fotégrafo de arquitetura, extraidos do periodo que frequentou na Uni-
versidade. As suas primeiras encomendas para fotografar edificios foram obtidas, precisamente,
por intermédio dos seus ex-colegas, que agora se encontravam a trabalhar em diversos ateliers.
Exemplo deste facto foi a primeira comissao que recebeu e que consistiu em fotografar um edificio
suburbano projetado por um atelier onde trabalhava um amigo seu. As fotografias destinavam-se
a participacdo num concurso de arquitetura que, muito por forca da qualidade das fotografias de
Ezra Stoller, o edificio viria a vencer.'® Como resultado da qualidade das imagens obtidas em co-
missdes como esta, ou noutras, como a cobertura a Feira Internacional de Nova lorque de 1939, na
qual captou a célebre imagem do interior do Pavilhdo Finlandés, projetado por Alvar Aalto, Stoller,
despertou o interesse de muitos arquitetos e editores de publicagbes de arquitetura.

O interesse dos editores de revistas pelo seu trabalho comegou a materializar-se em comissoées
a obras de alguns arquitetos, de entre as quais se destacou uma efetuada pela Architectural Fo-
rum, em 1941, e na qual viria a conhecer Walter Gropius e os seus parceiros do The Architects’
Collaborative. Apés este encontro, a carreira de Stoller teve um impulso significativo, passando a
ser frequentemente requisitado por revistas e arquitetos. Dos contactos cada vez mais preponder-
antes que ia estabelecendo, destaca-se a comissao a Taliesin West, que também a Architectural
Forum Ihe encomendou no ano de 1945, e que lhe permitiu estabelecer uma relacdo com Frank
Lloyd Wright. Com o seu trabalho a ser admirado por mestres como Wright, a sua carreira ficou
projetada para o sucesso, tendo-se corporalizado num portefdlio composto por mais de cinquenta
mil imagens, entre as quais se encontram as icénicas fotografias do Seagram Building, de Mies van
der Rohe e Philip Johnson, do Museu Guggenheim em Nova lorque de Frank Lloyd Wright, ou do
Terminal de passageiros da TWA, de Eero Saarinen.

Ezra Stoller
Terminal da TWA, Aeroporto JFK, Eero Saarinen,
72/73 Nova lorque, 1962
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101 Erica Stoller, “Preface”, in Ezra Stoller, Photogra-
pher, p 10.

As fotografias captadas por Stoller foram sempre expostas através de publicacdes em jornais e
revistas, que para si constituiam a forma mais adequada para a exibicao deste tipo de imagens.
Deste modo, o seu trabalho chegava a comunidade arquiteténica e ao publico em geral pelas pagi-
nas das revistas mais importantes da época na América como a Architectural Forum, a Fortune, a
Life, a Look, entre tantas outras. Ezra Stoller beneficiava ainda de viver e trabalhar em Nova lorque
que, ao ser igualmente a sede das principais publica¢gdes, lhe conferia alguma facilidade no con-
tato com estas.

No ano de 1961, como resultado de uma longa carreira, através da qual fotografou frequentemente
obras de arquitetos como Mies van der Rohe, Frank Lloyd Wright, Philip Johnson, Eero Saarinen,
Richard Meier ou os SOM, difundindo assim a Arquitetura Moderna através das mais variadas
publicacdes arquitetonicas e generalistas, o American Institute of Architects atribuiu a Ezra Stoller
a primeira medalha para fotografia de arquitetura.

Embora tendo produzido algumas das imagens mais marcantes da histéria da fotografia de ar-
quitetura, através de um tipo de registo bastante préprio, Stoller procurava nao atribuir qualquer
valor artistico a fotografia em si, mas sim fazer sobressair através desta a qualidade do projeto
que representava. Desta forma, tinha como objetivo exercer um papel anénimo e impessoal nas
imagens que produzia. Esta relacao impessoal refletia-se também no espetro de clientes que pos-
suia. Apesar de manter relagdes de trabalho bastante préximas e extensas com arquitetos como
Frank Lloyd Wright, Eero Saarinen ou Richard Meier, nao ficou intimamente ligado a um arquiteto
em especifico, tal como acontecia com outros seus contemporaneos.

Stoller, seguindo o exemplo dos Hedrich Blessing ou dos Dell & Wainwright, decidiu estabelecer
uma agéncia fotografica, que em 1965, apds varios anos de trabalho, designou por Esto. A agéncia
era composta por trés componentes: “assignment photography, a darkroom production facility, and
a stock archive.”'®" Para além de gerir a Esto, Stoller mantinha uma grande preocupacéo e atencéo
com os direitos dos fotégrafos, tendo sido um membro ativo da American Society of Media Pho-
tographers, associacdo a que chegou a presidir no inicio dos anos 60.

Ao longo da sua carreira, captou os mais eximios exemplares da Arquitetura Moderna, movimento
este com o qual se identificava inteiramente, o que fomentou um entendimento bastante preciso
do modo com devia fotografar os edificios. Desta forma, com o aparecimento do Pés-Modernismo,
Stoller comecou progressivamente a desinteressar-se pelas novas formas arquitetdnicas, o que,
aliado ao avancar da sua idade, conduziu a que iniciasse a sua aposentacao.

Ezra Stoller
World's Fair, Pavilhao Finlandés, Alvar Aalto,
74775 Nova lorque, 1939






102 Ezra Stoller, Entrevista com Kay Reese e Mimi Leipzig

103 Ezra Stoller, citado em Margalit Fox, “Ezra Stoller,
Who Captured Modern Buildings, Dies at 89”

104 Ezra Stoller, Entrevista com Kay Reese e Mimi Leipzig

105 A expressao “Stollerized” era aplicada as fotogra-
fias de Ezra Stoller, como tributo e reconhecimento pela
forma muito prépria que tinha de fotografar, e pela con-

sisténcia nas suas imagens.

Carateristicas e Metodologia
Stollerized

As fotografias de Ezra Stoller, pela sua qualidade excecional na forma como representavam em
imagem os ideais e as qualidades espaciais da Arquitetura Moderna, tornaram-no num dos prin-
cipais fotégrafos de arquitetura da época, sendo ainda hoje celebrado como um dos expoentes
maximos da fotografia de arquitetura. De modo a que se perceba melhor o porqué destas imagens
serem capazes de compreender tao bem a esséncia dos edificios e a visdo dos arquitetos, nao im-
porta apenas analisar o seu resultado final, mas sobretudo tentar compreender o processo através
do qual Stoller construia estas fotografias.

Para Stoller, o objetivo primordial quando fotografava era captar os edificios de forma a que as
suas fotografias comunicassem e ajudassem a perceber esses espacos, tal como os arquitetos
idealizavam que eles fossem percecionados. Encarava a fotografia como um trabalho, relegando
para um plano completamente secundario o facto de estas possuirem ou nao qualidade que as
caracterizasse como obras de arte. Tal como refere, “what | do is a job of work, that is what it is.
And | think that’s what architects always saw and understood. Very often, | can understand what
they’re trying to do, and so | photograph it from the point of view of what they were trying to say,
rather than what it might actually be.”

Desta forma, Stoller exercia uma funcéo de intérprete, tal como o préprio explica numa analogia
muito curiosa: “lI see my work in a way that is analogous to a musician given a score to play who
must bring it to life and make the piece as good as it can be. While | cannot make a bad building
good, | can draw out the strengths in a work that has strength.”'%® Nesta capacidade de interpre-
tacao e leitura de uma obra arquitetdnica residia a sua genialidade, que era amplamente reconhe-
cida pela maioria dos arquitetos. Um exemplo deste reconhecimento pode ser aferido num episo6-
dio no qual Frank Lloyd Wright foi informado por um editor que Stoller iria fotografar um edificio
seu, questionando se tinha alguma recomendacéo a fazer-lhe. Apesar de Lloyd Wright ser bastante
exigente e minucioso na forma como gostava que os seus edificios fossem fotografados, o seu
telegrama com a resposta nao poderia ter sido mais conciso: “Ezra will know.”1%4

A preocupacao primordial de Stoller em fotografar de acordo com as concegdes dos arquitetos po-
dia fazer crer que a sua forma de captar os edificios era desprovida de propdsitos, contudo, tal nao
correspondia de forma alguma a realidade. O seu tipo de registo era, de facto, até bastante par-
ticular, o que ndo s6 nao invalidava a sua intencédo de se aproximar da visao dos arquitetos, como
muita das vezes constituia a principal ferramenta para que essa intencéo fosse materializada. As-
sim, a sua abordagem caracterizava-se pelo uso frequente de técnicas fotograficas compostas por
enquadramentos que englobavam pontos de vista elevados, simetrias na composicao, pelo uso de
imagens com apenas um ponto de fuga e pela focagem precisa em toda a imagem. O controlo exi-
mio destes aspetos levava a que produzisse imagens marcantes, iconicas e desejadas por todos
os arquitetos da época, que pretendiam que os seus edificios fossem Stollerized.*

Ezra Stoller
6/77 Edificio Pepsi-Cola, SOM, Nova lorque, 1960
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Compreender o modernismo

O fascinio pelo Modernismo e o modo intuitivo como compreendia uma obra arquiteténica, aspetos
que Stoller desenvolveu enquanto frequentava o curso de Arquitetura, tal como explicitado previa-
mente, constituiram um fator determinante no seu modo de fotografar.

A Arquitetura Moderna impunha-se com principal preponderancia na América, onde o International
Style representava os valores arquiteténicos de uma nova sociedade que emergia no pés-guerra.
Assim, nos anos em que Stoller iniciou o0 seu percurso pela fotografia de arquitetura, alguns dos
principais edificios que incorporavam este movimento encontravam-se em construgao, tal como
era o caso da Sede das Nacées Unidas. Nestes edificios, a clareza formal e transparéncia da es-
trutura, bem como o uso de novos materiais, de entre os quais o vidro e o betao sobressaiam, era
particularmente explicita. A representacao destas caracteristicas formais puras, em sintonia com
o novo estilo de vida moderno, constituia precisamente o aspeto em que as imagens de Stoller se
tornavam particularmente bem-sucedidas. Tal como Andy Grundberg afirma, as suas fotografias
“incorporate an obvious love for the purity of structures with an equal appreciation for the living,
breathing aspects of the spaces they define. Stoller’s best images reverberate between revealing
the fundamental rationality of the Modernist built environment and instilling a sense of personality
or place-ness that both distinguishes the buildings from one another and reveals them to be in-
flected by their human uses.”'%

O Percurso Visual

Uma das caracteristicas menos visiveis, mas com maior importancia na sua abordagem a uma obra
arquiteténica, prende-se com a sua vontade em efetuar um registo documental o mais completo
e abrangente possivel, criando uma espécie de percurso virtual pelo edificio. Desta forma, em
muitos casos, fotografava a obra arquitetdnica em maquete, durante a sua construcao, e, quando
completa, procurava capta-la desde um ponto de observacdo distante numa rua, de forma a
revelar o edificio no seu todo, até aos seus detalhes construtivos, passando, naturalmente, pelos
interiores. Esta espécie de percurso era cuidadosamente estudado mesmo depois de concluido
o registo fotografico, tal como a sua filha Erica Stoller explica: “Back at the studio once the film
was processed, he would spend hours studying the photographs, cropping and organizing them in
sequence. His carefully arranged tours often included a corner or an edge of one image in the next,
providing a framework for entering and moving through spaces.”® Um exemplo de um edificio
sobre o qual produziu uma cobertura fotografica exaustiva desde a sua construgcao foi o Seagram
Building, de Mies van der Rohe e Philip Johnson.

Porém, nao era apenas na selecdo de enquadramentos que Stoller procurava efetuar uma docu-
mentacao tado completa e variada quanto possivel. Esta sua obsessédo por produzir uma cobertura
fotografica repleta de opcdes de escolha também se traduzia na quantidade de fotografias que
registava para um mesmo enquadramento, onde apenas alterava a disposicdo das pessoas, dos
carros ou dos reflexos, como se pode constatar uma vez mais pelo testemunho da sua filha, “he

Ezra Stoller

Edificio das Nagdes Unidas, Equipa internacional de

arquitetos liderada por Wallace K. Harrisson,

78/79 Nova lorque, 1950
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will probably expose two or three black and white negatives, and then two, or three, or four color
transparencies, so there always were choices, something were moving, the traffic were moving,
there were diffrent exposes.”'® Compreensivelmente, deste vasto conjunto de fotografias, apenas
aquelas que transmitiam de uma forma mais assertiva a esséncia dos edificios foram publicadas. O
restante conjunto de imagens destinava-se unicamente para uso dos préprios arquitetos.

Luz

Um dos aspetos essenciais para qualquer fotégrafo, e em especial para qualquer fotografo de
arquitetura, é a relagao do objeto com a luz. Naturalmente, Stoller ndo constituia uma excecéao e
dedicava uma importancia capital a este elemento. A luz era tao importante para si que em muitos
casos dedicava o primeiro dia de uma comissao fotografica a perceber a forma como o sol se rela-
cionava com o edificio, de modo a compreender em que altura do dia se encontravam as condi¢oes
ideais para captar determinadas caracteristicas da obra arquiteténica. Sempre que necessario uti-
lizava também o auxilio de luzes artificiais, mesmo em cenas exteriores, tendo, contudo, sempre a
clara preocupacgao de que isso nao fosse percetivel na imagem final.

Como resultado desta determinacdo em descobrir o momento ideal no qual a luz revela o edificio
no seu maior esplendor, Stoller foi capaz de explicitar as formas dos edificios Modernos que foto-
grafava. Deste modo, tirava partido de elementos como as sombras e os reflexos, para colocar em
evidéncia os elementos construtivos, os ritmos criados pela sua aplicagdo, assim como as relagées
espaciais entre interior e exterior.

Um exemplo superlativo da magnifica relacao entre a luz solar e a obra arquitetonica nas suas fo-
tografias pode ser constatado na Johnson Wax Tower, de Frank Lloyd Wright. Aqui, Stoller desen-
volveu uma estratégia plastica que lhe permitiu reforcar as caracteristicas espaciais do edificio. Ao
contrario da utilizacdo comum da luz para iluminar a fachada de um edificio, neste caso o fotégrafo
brinca com ela e espera que se coloque por detras deste, de forma a iluminar o seu tronco central.
Tal como o préprio explica “Wright made the point that the building was to be seen as a tree with
its floors like branches, cantilevered from the central trunk ... it occurred to me that working with
the sun behind the building might be the way to use the transparency of the building to reveal its
structure.”%®

Figuracéo

As fotografias de Stoller, tao particulares pela disciplina rigida e olhar minimal com que retrata-
vam um edificio, caracteristicas essas que os proprios incorporavam, continham frequentemente
elementos externos a arquitetura que ajudavam a colocar a obra no tempo e no espa¢o, enquanto
contrabalancavam a rispidez do projeto. Ao posicionar pessoas, automdveis ou outros elementos
indicativos da presenca humana, Stoller representava a obra arquitetonica como um produto de
uma era, ao mesmo tempo que criava uma sensacgao de profundidade na fotografia. Contudo, o uso
deste tipo de elementos tinha que ser abordado com grande mestria, de forma a evitar criar uma
situacao que retirasse a atencao do edificio em si.

Ezra Stoller
80/ 81 Johnson Wax Tower, Frank Lioyd Wright, Racine, 1950
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O uso destes elementos é particularmente notério nas coberturas fotograficas a muitos edificios
situados no coracdo das grandes metrépoles, que ao incluirem as sumptuosas formas dos au-
toméveis americanos, em conjunto com a sensacdo de movimento ilustrada pelo fluir de pessoas
nas largas avenidas, captam na perfei¢cao o estilo de vida moderno. Porém, ndo era apenas num
cenario urbano que estes elementos adquiriam uma grande preponderancia, e a forma como foto-
grafou o Terminal da TWA, projetado por Eero Saarinen, é o exemplo que melhor o reflete. Através
da colocacgao de avides num primeiro plano, Stoller real¢cou o desejo de voar e colocou em evidén-
cia as formas do edificio. O mesmo sentimento esta presente nas fotografias interiores do edificio
onde as pessoas aparentam deslocar-se quase que para uma nova dimensao.

Uma outra caracteristica também muito peculiar no registo fotografico de Ezra Stoller era a utili-
zacao de uma focagem nitida em toda a imagem. O uso deste efeito obtido através da utilizacao
de uma abertura de lente muito reduzida tinha como objetivo minimizar a sensag¢do de que “the
photographer has intervened in the scene by choosing what part is most important; instead we see
the world within the frame as if it had chosen to present itself. ... The crisp edges where glass meets
steel, ask for crisp rendition, and the patterns on poured concrete left by the forms that defined
them beg for a wealth of detail,”"'°tal como explica Andy Grundberg.

Habitacéo

Apesar de se ter notabilizado sobretudo pelas fotografias excecionais que registou sobre edificios
corporativos nas grandes metrépoles, ao longo da sua carreira também fotografou com um sucesso
muito significativo as residéncias unifamiliares que representavam a nova vivéncia doméstica das
familias americanas no pos-guerra. As suas fotografias a estas habitagdes, construidas seguindo
principios do International Style, e que eram amplamente publicadas por revistas como a House &
Garden, House Beautiful, the Ladies’s Home Journal, ou mesmo a Architectural Forum, captavam
de forma distinta a clareza, a economia, e a eficiéncia nao sé presente na obra arquiteténica, como
no préprio modo de as vivenciar.'""

Tal como nas suas fotografias a grandes edificios corporativos ou museus, Ezra Stoller mantinha
um registo fotografico sébrio e analitico. Porém, neste tipo de registo de interiores optava por
excluir a presenca humana das suas imagens. Tal ndo significava que esta fosse negligenciada
ou totalmente excluida, mas que era representada apenas por apontamentos, que remetiam para
a presenca humana no espaco, tais como um chapéu num bengaleiro, um copo numa mesa, um
brinquedo no chédo, ou mesmo uma cadeira colocada numa posi¢cao que remetesse para o seu uso
recente.

Uma outra caracteristica das suas fotografias domésticas era a transversalidade visual que
procurava captar nos espac¢os interiores. Através da preseng¢a num espaco era possivel observar
0s espacos conseguintes, tal como explica Akiko Busch: “this is what these photographs do; they
offer us this multiplicity of views. And sightlines. Time and again one finds frames within frames
within frames; or a view to a view to a view. The eye travels down a hall, beneath a set of stairs, past

Ezra Stoller
Terminal da TWA, Aeroporto JFK, Eero Saarinen,
82 /83 Nova lorque, 1962
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a cabinet, through a window to a mountain beyond. ... But such was the range and such were the
possibilities of the mid-century American home, and Ezra Stoller saw them all.”*'2

Sintese Conclusiva

Como se pode perceber, a forma como Ezra Stoller captou e interpretou os espagos da Arquitetura
Moderna e foi capaz de os transpor para representacées bidimensionais tornou-se um elemento
fundamental para os introduzir a um publico mais vasto, permitindo assim, uma maior acessibi-
lidade da Arquitetura Moderna a toda a sociedade, mas também uma melhor compreensao dos
seus espacos e ideias. A forma clara e pura com que revelava as estruturas e os materiais desta
nova corrente arquiteténica nao sé6 documentou de forma inteligente os principios destes edificios
como, ao salientar as suas principais virtudes e ao criar imagens que ainda hoje nos magnetizam,
inspirou os arquitetos emergentes a obterem resultados semelhantes nos seus projetos. Desta
forma é perfeitamente compreensivel a descricdo que Richard Conway faz do trabalho de Stoller:
“If modernism sought to give us Le Corbusier’s “machine for living [in],” photographer Ezra Stol-
ler, who died in 2004, used the camera as a machine for living through. His work was not only so
comprehensive that it documented modernism’s rise, but was a part of the modernist movement
itself.”113

Ezra Stoller
84 /85 Deering House, Paul Rudolph, Casey Key, FL, 1958
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Percurso na Fotografia

No pds-guerra, enquanto Ezra Stoller dominava o panorama da fotografia de arquitetura na costa
Este dos Estados Unidos, na costa Oeste esse dominio era estabelecido por Julius Shulman, que
se constituiu numa das figuras mais determinantes para a evolu¢cdo do Modernismo na Califérnia.
Num Estado tao solarengo, e no qual frequentemente predominam temperaturas elevadas, a
relacdo da obra arquiteténica com a luz natural, assim como a relacédo entre espaco interior e es-
paco exterior, adquiriam uma importancia significativa. Estes dois aspetos, que constituiam uma
preocupacao central no pensamento de arquitetura Moderna, eram retratados de forma eximia nas
fotografias de Shulman. A capacidade superior na forma com que se relacionava com estes elemen-
tos estava umbilicalmente conectada a sua infancia, tal como Esther McCoy explica: “the gift of
perception was enhanced when his family moved from Brooklyn, where he was born in 1910, to a
small farm in Connecticut. Subtle changes of light were more significant in the country, and dozens
of gradations from sunrise to dusk informed is sensitive eye. As a child, he discovered nature with
a capital N - so strong that it was to become a major force both in his life and his photography.”!'*
Aos dez anos de idade mudou-se, juntamente com a sua familia, do Connecticut para Los An-
geles, na Califérnia, cidade na qual viria a residir e trabalhar para o resto da sua vida, e sobre a
qual desenvolveria um profundo fascinio. Enquanto frequentava o ensino secundario inscreveu-
se, aos dezasseis anos de idade, num curso facultativo de fotografia. Este curso, que serviu para
adquirir as no¢oes basicas de fotografia, constituiu-se também na unica formacao que obteve na
area, tendo posteriormente desenvolvido toda a sua aprendizagem de forma autodidata. A partir
deste momento a paixao pela fotografia ndo mais cessou e com a cdmara Brownie da sua familia
comecou a fotografar as paisagens naturais e urbanas da area de Los Angeles. Ao ingressar no
curso de engenharia na UCLA, de onde, em 1934, se transferiu para Berkeley, dedicou-se com
mais afinco a fotografar o campus universitario do que a concluir as cadeiras com sucesso. Nas
fotografias que ia registando na Universidade ja era percetivel a sua grande capacidade em compor
uma imagem, tal como Joseph Rosa descreve: “the notion of “framing” the subject matter becomes
more evidente in Shulman’s 1934 photographs of the Berkeley campus. ... All of these photographs
were asymmetrical in composition and depict fragments of buildings and landscape that embody
a visual aura of the campus setting. Shulman maintains that he never learned technique, “it was a
hit-or-miss process.”'"s

No ano de 1936, de forma inesperada, a frutuosa carreira de Julius Shulman enquanto fotégrafo de
arquitetura iria ter inicio. Um conhecido seu, que trabalhava com o arquiteto Richard Neutra, e que
era conhecedor da paixao de Julius por fotografia, convidou-o a acompanha-lo numa visita a Kun
House, que Neutra estava a construir. Apods ter fotografado a casa e enviado as imagens para Neu-
tra, este ficou surpreendido com a qualidade destas e contratou Shulman para Ihe fotografar outros
projetos, tal como Esther McCoy nos relata: “He came by chance to architectural photography. A
Richard Neutra draftsman who rented a room from Shulman’s sister took him to see Neutra’s Kun
House off Hollywood Boulevard. Shulman’s vest pocket Kodak shots of it so pleased Neutra that he

Julius Shulman
Case Study House #20, Buff, Straub and Hensman,
86 /87 Altadena, CA, 1958
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asked him to photograph other work.”'®

Neutra desenvolveu um papel basilar na carreira de Shulman enquanto fotégrafo de arquitetura.
Para além de o ter contratado para fotografar mais obras suas, recomendou o seu trabalho a outros
arquitetos como Raphael Soriano, Rudolph Schindler, Gregory Ain ou J. R. Davidson, o que permitiu
a Shulman ter uma carteira de clientes suficiente para se estabelecer enquanto fotégrafo profis-
sional. Contudo, nao foi apenas por contrata-lo e recomenda-lo a outros arquitetos que Neutra
foi determinante na sua carreira. Até fotografar a Kun House, Julius nunca tinha visto uma casa
Moderna e era completamente alheio aos valores do Modernismo, tendo sido por intermédio de
Neutra e dos arquitetos a que este o introduziu que absorveu tal forma de pensar arquitetura e
de estar na vida. Shulman acabaria por interiorizar estes valores de forma tao convicta, que se
transformou num dos embaixadores da Arquitetura Moderna, procurando viver em espacos que
reflectiam os padrdes caracteristicos do estilo Moderno, bem como segundo os ideais deste estilo.
Um dos exemplos que caracteriza este aspeto prende-se com a encomenda a Raphael Soriano,
em 1950, da residéncia e estudio na qual viria a viver a partir dai, sempre com grande preocupacao
na sua conservacgao, o que levou a Cultural Heritage Board of the City of Los Angeles, em 1987, a
classifica-la como a unica casa projetada em aco por Raphael Soriano que se encontrava no seu
estado original.'"”

A qualidade das imagens de Shulman, para além de cativar os arquitetos que tomavam conheci-
mento do seu trabalho, comecava a cativar de forma muito significativa os editores dos periédicos
de arquitetura. A medida que os jornais e revistas iam publicando com maior frequéncia as suas
imagens, difundia a arquitetura que emergia na Califérnia por toda a América. Tal como Esther
McCoy refere, “It was through Shulman that the message of California reached the eastern editors.
Before him, the message rarely got beyond the rockies before it was blown back. He carried his
photographs to the editors in the east and had a great deal to do with educating them about what
to see in western design.”'"®

De entre todas as revistas com as quais colaborou, a Arts & Architecture, dirigida por John Entenza,
foi a que mais marcou a sua carreira, bem como a histéria do Modernismo na Califérnia. Shulman
comecou a trabalhar para a revista em 1938, pouco tempo depois de Entenza a ter adquirido, e
prolongou a sua colaboracao até ao final da revista em 1967. Durante esse periodo, foram as suas
fotografias sobre as casas projetadas no ambito do programa Case Study Houses que impulsion-
aram e iconizaram a Arquitetura Moderna que se desenvolvia na costa Oeste dos Estados Unidos.
De entre as 26 casas que foram construidas, Shulman fotografou 18, sendo uma delas a CSH#22,
projetada por Pierre Koenig, e que Shulman iconizou numa das fotografias mais famosas e repub-
licadas na histéria da arquitetura.

Para além da Arts & Architecture, Julius colaborarava com inimeros jornais e revistas, tanto es-
pecializados em arquitetura, como de caracter generalista, onde a titulo de exemplo se podem
enumerar a Architectural Forum, a Progressive Architecture, a Architectural Digest, a House and
Garden, a Good Housekeeping, a Life, a Time, ou a Newsweek. Esta publicacado frequente, aliada

Julius Shulman
88/89 Kun House, Richard Neutra, Los Angeles, 1936
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a forma notavel com que fotografava os edificios, levava a que os arquitetos avidos por verem os
seus trabalhos expostos a toda a comunidade o contratassem para fotografar os seus edificios,
tal como relata Joseph Rosa: “As Shulman’s work for magazines grew in quantity, so did his list-
ing of architectural clients. The magazine commissions also helped Shulman meet other architects
outside of his LA circle, many of whom continued to hire him in order to insure a visual consistency
and to place them in a league with established architects. Furthermore, they doubtless knew that
Shulman would promote their work at other magazines throughout the world; in this way Shulman
became the photographer and de facto representative for many lesser-known architects.”!'®

Julius Shulman construiu desta forma uma das carreiras mais notaveis enquanto fotégrafo de ar-
quitetura, tendo ao longo dos anos registado mais de seis mil fotografias de obras de arquite-
tos como Richard Neutra, Raphael Soriano, Charles Eames, Eero Saarinen, Craig Ellwood, Pierre
Koenig, JR Davidson, Quincy Jones, John Lautner ou Rudolf Schindler, na “sua” Califérnia; e de
mestres como Frank Lloyd Wright, Ludwig Mies Van der Rohe ou Oscar Niemeyer, noutras partes
dos Estados Unidos e do mundo. Como reconhecimento da qualidade do seu trabalho para a ar-
quitetura, o American Institute of Architects atribuiu-lhe a medalha para fotografia de arquitetura
em 1969 e em 1987 tornou-o membro honorario.

Assumindo-se, ao longo da sua vida, como devoto das ideias do movimento de Arquitetura Moderna,
e tendo trabalhado em alguns dos melhores exemplares arquitetonicos que representavam essa
ideologia, foi com naturalidade que, tal como acontecera com Stoller, se decidiu aposentar a me-
dida que o Pés-modernismo emergiu. Tal como Joseph Rosa explica, “As a true Modernist Shul-
man naturally had a hard time accepting post modern aesthetics as a viable architectural style. As
postmodernism started to gain greater acceptance, Shulman refused to photograph this “type of
bad architecture”.”'?

Julius Shulman
90/ 91 Shulman House, Raphael Soriano, Los Angeles, 1951
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Carateristicas e Metodologia
A relacédo com o Modernismo

Nos anos do pds-guerra, o International Style adquiria cada vez mais uma importéancia significativa,
sobretudo na América, onde se afastava das conotacgdes sociais que faziam parte do Modernismo
na Europa, focando-se exclusivamente na componente estética. O tipo de construcdo assente em
estruturas modulares elaboradas em materiais industriais, como o aco e o vidro, e despojadas de
ornamentos decorativos, contribuiam para que o aspeto final das obras arquitetéonicas fosse rigido,
austero e pouco aconchegante. Enquanto esta nova expressao arquiteténica era muito bem-su-
cedida nos edificios corporativos, situados nas largas avenidas das grandes metrépoles, no que
convinha a arquitetura residencial, a sua aceitacao tornava-se bastante mais complicada.

Na costa Oeste dos Estados Unidos, grupos emergentes de arquitetos, adeptos do International
Style, procuravam aplicar os fundamentos deste movimento a arquitetura residencial, defendendo
que esta devia ser baseada numa economia de custos e de meios. Porém, a aceitacao deste pen-
samento por parte dos clientes foi bastante dificil, urgindo, deste modo, a necessidade de per-
suadir a sociedade a aceitar esta nova ideologia e, sobretudo, estética. Neste contexto, os fotégra-
fos de arquitetura, de onde Julius Shulman sobressai, tiveram um papel essencial ao comunicarem
e representarem estas obras através de um ponto de vista mais humanistico, e ao serem capazes
de transmitir uma atmosfera confortavel, otimista e sofisticada nas suas fotografias. Julius Shul-
man vivia e compreendia a arquitetura Moderna dessa forma, com um grande otimismo, e foi capaz
de contagiar as suas imagens com o seu espirito, tal com refere Eric Bricker, realizador do docu-
mentario sobre Shulman, Visual Acoustics: “l think what set Julius Shulman’s photography apart ...
was that he was able to infuse a sense of spirit. It comes from him, really, | think it’s in a way his spirit
that is infused into the photography. He was the perfect ambassador for this, because Julius was
the eternal optimist. ... And that’s what | believe these architects and designers really were so pas-
sionate about. And they were looking at technology, and new materials, and seeing how ultimately
they could rework things to make life better. And | think Julius saw that in the work. | think he was
a person who wanted the same things and he had enough artistry to articulate that in an image.”'?'
Julius Shulman desenvolveu um modo muito préprio de fotografar, que Ihe permitiu retratar uma
forma de vida, um modo de estar no espaco, mais do que meramente captar um edificio. Ao incluir
nas fotografias elementos como pessoas ou objetos de uso diario, quebrou o aspeto frio que esta
arquitetura por vezes ostentava, e mostrava a sociedade uma forma de viver naqueles espacgos. Or-
questrando todos os elementos que compunham uma fotografia, foi capaz de persuadir o publico
das suas imagens a focar-se precisamente nos pontos que ele pretendia. Tal como o préprio refere,
“I engage my viewers so their eyes follow the thrust of the lines that echo in my stills. The viewer is
carried into the scene to where | want him to stop, look, and feel (sense) the architecture — not the
photograph; it reads by subject matter and composition.”22

Julius Shulman
Case Study House #22, Pierre Koenig,
92 /93 Los Angeles, 1960
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Relac&o com os arquitetos

A relacao de Julius Shulman com o arquiteto Richard Neutra foi provavelmente a mais frutuosa
que existiu entre um fotégrafo e um arquiteto na histéria da arquitetura. Para além de ter resultado
numa colaboracao que se estabeleceu desde 1936 até 1968, ao longo da qual Shulman foi o foté-
grafo responsavel por noventa por cento das imagens que se produziram sobre a obra Neutra, esta
relacao projetou de forma imensuravel tanto a carreira de um, como de outro.

Shulman nunca teve qualquer formacao, quer na area de arquitetura, quer na area de fotografia,
a excecgao do pequeno curso de introducéo a fotografia em que se inscreveu aos dezasseis anos
de idade. Desta forma, quando conheceu Richard Neutra, em 1936, o campo da arquitetura e da
fotografia de arquitetura constituiam um universo completamente novo para si. Para além de ter
possibilitado o inicio da carreira de Julius, por via das encomendas que lhe fez, Neutra ensinou
Shulman a compreender o espago arquiteténico, levando-o a perceber as no¢oes base através
das quais devia captar o espaco. Tal como Joseph Rosa descreve, “In the early years Neutra di-
rected a large number of the assignments, from the views through to the camera angle; this was a
good though exasperating experience for Shulman. But over time they reached an understanding
that allowed Shulman more creative freedom.”'? Na fase inicial da sua carreira, para além do tipo
de enquadramentos que devia fazer, Shulman aprendeu também com Neutra, entre muitas outras
coisas, a alterar por completo a disposicdao do mobilidrio nas casas que fotografavam, de modo a
que o espaco se tornasse mais percetivel na imagem final.

Contudo, Neutra nao foi o unico arquiteto com qual Shulman aprendeu. Enquanto o Modernismo
ainda nao era completamente aceite pela sociedade, os arquitetos nao tinham muito trabalho e,
deste modo, dispunham de tempo suficiente para acompanhar Julius nas sessoes fotograficas e,
assim, trocar ideias com ele. Shulman desfrutou tanto destas sessbes de troca de perspetivas, que
mesmo numa fase posterior da sua carreira, quando ja era um icone na fotografia de arquitetura e
sabia perfeitamente o que fazer, ficava bastante agradado quando podia contar com a participacao
dos arquitetos, tal como o préprio refere quando questionado sobre a participacdo destes nas
sessoes fotograficas: “Oh, | love it. Especially in the days when Polaroid was involved with pho-
tography. ... that’s where | would discuss the composition with the architect. The architect would
look at the picture, look at the building, and the sensible ones who knew about composition in their
own work would say, “What would happen if you moved your camera here?” and | would look and
say, well, you’re right. Very often they were right. What is it that happens when an architect says to
me, “Oh, you know better than we do. Go ahead and do it your own way.” | could, but that’s not the
point. It was the enjoyment of the conversation, of discussing these kinds of issues.”'?

Uma das grandes ligoes que aprendeu através de um arquiteto foi por Rudolph Schindler, sobre a
iluminacao de interiores. Tendo como objectivo iluminar as zonas menos visiveis nos espagos in-
teriores, Julius Shulman utilizava floodlights nas suas fotografias. Contudo, até Schindler o alertar,
nao se apercebeu de que, desta forma, descaracterizava por completo a luminosidade natural de
um espaco interior, que dispunha de diferentes valores de luminosidade em cada parede. Tal como
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recorda, Schindler disse-lhe - “Shulman the light you use was so basically the same on both walls,
that’s not natural. Look to this room, the light is different there than it is on this wall, but when you
photographed the Daugherty House on Santa Monica Caine, you used floodlights and you got the
same value of light on this wall as you have on that wall.” “He gave me that one photo correction
which | adopted in the next house | did, the Fitzpatrick House.”'%

Encenacéo do Espaco

De modo a expressarem o mais aproximadamente possivel a visao do arquiteto e a atmosfera que
caracterizava o estilo de vida moderno, as fotografias de Julius Shulman resultavam na grande
generalidade dos casos de uma encenacao completa do espaco. Uma fotografia apenas revela o
que aparece num determinado enquadramento e, nesse sentido, somente o que esta contido nele
é relevante. Tendo isto em consideracdo, Shulman habituou-se a que, no momento da sessao fo-
tografica as casas de Richard Neutra, este trouxesse o seu préprio mobiliario para substituir pelo
dos proprietarios. Desta forma, nas fotografias, tanto a obra arquiteténica, como os objetos de
decoracéo, e a sua disposi¢cao no espaco, representavam a visao idealizada pelo arquiteto. Julius
Shulman compreendeu a importancia significativa que tinha reorganizar e substituir o mobiliario,
de modo a que o espaco fosse fotografado de forma mais adequada, e utilizou esta metodologia
em todas as sessoOes fotograficas ao longo da sua carreira, chamando a este processo “dressing
the scene.”'

A diferenca entre a forma como resulta uma imagem captada com o mobiliario utilizado pelos
proprietarios no seu uso diario e o mobiliario introduzido pelo arquiteto e disposto de uma forma
completamente diferente é visivel na cobertura fotografica que Shulman fez a Maslom House de
Richard Neutra. Aqui, para Shulman, Neutra levou o seu conceito de uma casa minimalista ao
extremo, tendo removido quase todos os elementos e deixando a sala com um aspeto vazio. Ao
nao concordar com esta abordagem, voltou num outro dia, ja sem Neutra, para fotografar a casa
como realmente era vivida, tal como Shulman recorda: “When | went into the house with Neutra, he
didn’t like her furniture, he didn’t want it to compete with his architecture. ... | said to him - Richard
the room is naked, where is the asset? - “| don’t care”, he said, “lI want to show my architecture”.
So after | finished photographing the house, | said to Mrs. Maslom - | would like to photograph the
house the way you live it, may | come back?”'?” Quando Shulman voltou a fotografar a casa, procu-
rou fazé-lo a partir do mesmo angulo, sendo assim possivel comparar as diferencas patentes entre
cada caso.

A alteracao das pecas de mobiliario ndo eram em si o unico fator propulsor para a encenacao de uma
determinada narrativa visual. O outro fator determinante para o que Shulman considerava “dress-
ing the scene”, era o proprio posicionamento da cdmara no espacgo e a forma como os elementos
compositivos da imagem se relacionavam com o seu enquadramento. O modo como o mobilidrio
estava disposto numa residéncia, apesar de muitas vezes fazer sentido na vivéncia do espaco nas
suas trés dimensdes, nem sempre correspondia também a posicéo ideal para representar aquele
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mesmo espagco em apenas uma imagem, limitada pelas suas duas dimensées. O modo como Ju-
lius reorganizava os elementos que compunham a imagem, e o dngulo em que colocava a camara
em relagdo ao espaco, criando uma representacédo que parecia sugar o observador para dentro da
imagem, e transmitindo-lhe a sensacao de estar a participar na acdo, era um dos aspetos que o
diferenciavam dos demais fotdgrafos e que contribuia largamente para o sucesso das suas ima-
gens junto do publico em geral. Tal como Joseph Rosa descreve, a propdsito de uma imagem da
residéncia de Gordon Drake, mas que se pode aplicar a generalidade das suas imagens, “one of
the compositions is constructed from the perspective of the viewer, who is presumably sitting on a
couch or chair in the living room, looking toward other people seated on the terrace. By setting up
the photograph in this manner, Shulman forces the viewer to participate in the scene: the viewer
occupies the photograph, acting not as a voyeur but as a presence in the room.”'28

A forma como a cdmara se posiciona perante o espago e a reorganizacédo dos elementos que vao
compor a fotografia nao era determinante apenas nas fotografias de interiores, também nas fo-
tografias de exteriores esses fatores possuiam um papel significativo. A relagdo com a paisagem
natural, e a relacao fluida entre o espaco interior e exterior, constituiam uma das preocupacgées
centrais na concecao das residéncias modernas, sobretudo no movimento que emergia na Cal-
iférnia. Julius Shulman foi capaz de representar essa simbiose de uma forma verdadeiramente
extraordinaria, constituindo um dos aspetos pelos quais as suas imagens mais se destacavam.
Porém, devido ao facto de as obras arquitetdnicas serem fotografadas, na grande maioria dos
casos, imediatamente apds a sua conclusao, as vegetagoes envolventes muitas vezes ainda nao
tinham tido tempo suficiente para se desenvolverem. Desta forma, muitas residéncias, na altura em
que eram fotografadas, pareciam desenquadradas da sua envolvente paisagistica.

De modo a solucionar este problema, Shulman, em alguns casos, procurava ramos de arvores e
flores nas proximidades do local, sendo que noutros ja vinha mesmo preparado com este tipo de
elementos, e construia assim um cenario a frente da sua camara, de forma a captar a obra envolv-
ida por uma aparente paisagem natural. Numa comissao que teve da revista Good Housekeeping,
utilizou precisamente este tipo de utensilio e pediu ao seu assistente que registasse esta situacéo.
Shulman relata esta situacdo numa entrevista para os Smithsonian Archives of American Art: “It
was supposed to have been ready. We got out there that morning. There wasn’t a stick of landscap-
ing. Not a shrub. ... And it was the deadline, in this case. Somebody in the house told us, “There’s a
nursery down the road here.” So | went to the nursery and rented some canned plants and set them
up in front of the house and framed the picture with these plants, and we broke off a branch from a
walnut tree that was growing nearby and fastened the branches to a lightstand so we could frame
the picture with an arching branch to look like there was a tree there. And in the finished pictures,
the house is perfectly landscaped.”'?®

Julius Shulman
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Figuracéo

A par do modo como enquadrava as fotografias e reposicionava as pecas de mobiliario, um dos
elementos mais caracteristicos e singulares na forma de fotografar de Julius Shulman era a in-
clusao de pessoas em todas as suas imagens. Ao contrario de Stoller, que nas suas fotografias de
interiores apenas sugeria a presenca humana através de objetos, Shulman colocava pessoas a rep-
resentarem cenas domésticas, para assim encorajar o publico a desfrutar deste novo estilo de vida.
Julius Shulman percebeu que era através da colocacao de pessoas nos espacos domésticos, a
quem ele chamava “witnesses,”'*® que podia ilustrar a forma como estes espacos deviam ser ocu-
pados, aludindo a um novo estilo de vida moderno, no qual a arquitetura desempenhava um papel
determinante. Tal como o préprio refere, “Whatever | do in my photography, my exercise is to be
sure that my composition spells out how you can enjoy this kind of architecture. ... | want to show
architecture being functional, and | use people in all sorts of ways in my photographs. The moment
a person appears in the picture, it entices the audience of the photo to see another dimension of
the architecture: as it appears to the people who live and work in the house. I’'m a merchandiser, |
merchandize architecture.”'®

Julius tinha a perfeita nocao de que o seu trabalho enquanto fotégrafo comercial de arquitetura
era o de vender e promover a arquitetura, e com a inclusao de pessoas e objetos de design, que
também eram promovidos a época, tanto nas revistas, como na televisédo, tornava o espacgo ar-
quitetdnico muito mais apetecivel. As revistas generalistas, ao contrario das especializadas em
arquitetura, também compreendiam e fomentavam este fendmeno e neste sentido procuravam
publicar as imagens de Shulman, fazendo o seu trabalho ter um grande sucesso comercial. Os ar-
quitetos, entusiasmados com a projecao que as suas obras podiam ter ao serem fotografadas por
Julius, ndo se importavam que este incluisse todos estes elementos nas imagens, mesmo correndo
o risco de por vezes a arquitetura aparentar apenas ser um plano de fundo, tal como refere Joseph
Rosa: “At times Shulman’s photographs relegate the architecture to the status of backdrop events.
Many architects approved this, believing it put houses in context and emphasized the functions of
the home. If Shulman had not employed these methods, many of the buildings would look sterile,
unoccupiable spaces. Shulman himself has said that some of the buildings he photographed “ap-
peared cold and literally lifeless and needed people (in them) to come alive”. This was an alluring
way to lead the viewer’s gaze into the architecture and the ideal life that went with it.”1%2

Um exemplo bastante explicito da inclusdo de pessoas numa fotografia, de forma a retratar a utili-
zacao do espaco arquitetdnico, e o estilo de vida moderno, pode ser encontrado numa imagem da
Case Study House #21, projectada por Pierre Koenig. Aqui, a senhora, vestida de forma elegante,
aparenta estar descontraidamente no sofa a espera do seu marido, que tinha acabado de che-
gar do trabalho e preparava uma bebida para si, enquanto colocava musica. Todos os elementos
desta imagem foram orquestrados até ao mais pequeno detalhe por Shulman, tal como o préprio
descreve: “We put this couch here, because otherwise it’s all empty, and | had this model posed
for me here. | suddenly observed her ring, her wedding ring. | said, “Hey put your arm on the couch

Julius Shulman
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here”. ... The husband just came from his work, parked the car, and was putting music on, making
a cocktail. A domestic scene.”'3?

Luz

As fotografias de Julius Shulman ndo eram apenas narrativas visuais que procuravam seduzir o
publico por meio dos métodos explicitados anteriormente e nos quais a arquitetura quase que
podia passar despercebida. Esses artefactos, que eram de facto importantes, funcionavam apenas
como um valor adicional que Shulman acrescentava a obra arquitetonica. Acima de tudo, era foté-
grafo de arquitetura e trabalhava numa relagéao estreita com arquitetos, que naturalmente o con-
tratavam com o objetivo de expor as suas obras e ndo apenas modos de vida. Se o talento de
Shulman ja era excecional na construcao de narrativas visuais, ainda maior era na capacidade de
revelar e acentuar as qualidades formais de uma obra arquiteténica.

Um dos elementos absolutamente preponderantes para a fotografia de arquitetura é a luz natural
e Julius Shulman desde as suas primeiras fotografias revelava ter um talento inato para a com-
preender. Tal como ele referia, “Light and shadow bring architecture to life at certain times of the
day - you have to be ready to see it.”'3

Apenas por uns escassos meses no inicio da sua carreira fotografou com o auxilio de um medidor
de luz, que deixou de utilizar por Ihe ser desnecessario, uma vez que ele compreendia tdo bem a
luz, que ao fazer a primeira visita a uma obra era capaz de perceber com grande exatidao a forma
como o sol ia funcionar a determinada hora, numa dada parte da casa. Esther McCoy foi testemu-
nha desta sua capacidade e relata a experiéncia de ter acompanhado Shulman numa comissao
fotografica da seguinte forma: ““I'll take this at sunset to get the last light on that wall”, or “this will
work in a four o’clock sun”. After an hour spent turning the house into a sundial, he’d say “Well,
shall we go to lunch?” | was shocked that he could leave so soon. But when we returned, he found
the exact spots and pointed the camera in the direction his eye had recommended for that hour.
Sometimes he would move the camera a foot over, but usually his initial quick preliminary decision
was right on the button. He always got the essential facts from that first walk around.”%

Um dos aspetos em que as suas fotografias se evidenciavam na relagcdo com a luz era na utilizagao
das sombras para realgar a estrutura. Para além da utilizacdo de outros elementos como espelhos
de agua, ou paredes de vidro, Julius procurava, através das sombras, refletir os edificios e duplicar
a sua estrutura. Assim, era possivel evidenciar o ritmo e a métrica das obras arquiteténicas, que era
uma caracteristica bastante relevante na Arquitetura Moderna.

O modo como fotografava as imagens noturnas também era bastante revelador da sua perspicacia
na forma como se relacionava com a luz. Na verdade, as fotografias ndo eram captadas de noite,
mas antes nos momentos de crepusculo, pois com a escuridao total apenas surgem iluminados
os espacos interiores e a forma exterior torna-se imperceptivel, tal como afirma Shulman: “The
overhang or edge of the building does not separate from the sky — there is no delineation, all that
is illuminated is the interior”'3¢
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Um exemplo contundente da capacidade que tinha em trabalhar com a luz foi a fotografia que
captou sobre a Kaufmann House, de Richard Neutra, em Palm Springs, e que se tornou numa
das suas imagens mais célebres. Shulman tirou esta fotografia contra a vontade do arquiteto, que
considerava que o ponto de vista exterior nao era muito relevante, sobretudo aquela hora do dia,
e que deveriam aproveitar a pouca luz que restava para fotografar o interior. Toda a habilidade do
fotdgrafo foi posta a prova nesta fotografia composta por trés exposicdes, que perfizeram um total
de 45 minutos. Como nao era possivel captar de uma forma satisfatéria a luz proveniente do céu, a
do interior da casa e a da piscina com uma Unica exposi¢ao, Shulman disparou trés vezes sobre o
mesmo negativo, de maneira a captar de forma apropriada cada um desses tipos de luz. Um por-
menor bastante curioso consiste na colocacédo da Sr®. Kaufmann, deitada ao lado da piscina, néo
apenas para dar vida a imagem como Julius tantas vezes fazia, mas sobretudo para tapar o foco de
luz da piscina, tal como o fotégrafo descreve numa conversa com Joseph Rosa: “It took me forty
five minutes to set up by myself, running back and forth between the house and the camera, turning
on and off lights to balance the interior and exterior light value. All lighting for the photograph came
from house light — no auxiliary lighting was used for the total exposure. The reclining figure next to
the pool (Mrs. Kauffman) was used to block the glare from the swimming pool light.”'¥"

Do darkroom a difusdo das imagens

O conjunto de praticas que Julius Shulman, a quem chamavam “one-shot Shulman,”®® ja que, ao
contrario de outros fotégrafos, como Ezra Stoller, apenas disparava uma vez sobre cada com-
posicao, aproveitando todas as imagens que produziu ao longo da sua carreira, conduzia de forma
a construir as suas narrativas visuais ndo se esgotava nos casos apresentados previamente, mas
estendia-se a muitos outros aspetos, como, por exemplo, a utilizacdo de filmes infravermelhos.
A utilizacao deste tipo de filmes era criticada por alguns fotégrafos na altura, por nao retratar de
forma verdadeira a realidade. Contudo, sempre que Julius considerava necessaria a sua utilizagao
para realcar os céus, ou separar de forma mais clarividente a vegetagao das obras arquitetonicas,
nao tinha qualquer preconceito em utiliza-los.

Porém, as suas técnicas de manipulacdo da imagem nao se limitavam ao ato de fotografar, mas
estendiam-se também ao controlo da imagem no processo de revelacao das fotografias. Ao con-
trario de outros fotégrafos, Shulman, com a ajuda de um assistente, fazia sempre as revelagcoes
das suas imagens no seu préprio estudio, pois estas constituiam uma parte fulcral no aspeto final
das suas fotografias. Um dos pontos da imagem que sofria uma manipulagao significativa de forma
frequente era o céu, pois, devido as limitagdes das peliculas, nem sempre ficavam com os valores
tonais desejaveis e, deste modo, eram frequentemente escurecidos no processo do darkroom por
parte de Shulman. Um dos casos em que este processo ocorreu com um resultado significativo
foi na fotografia a Kaufmann House, referida anteriormente. De acordo com o fotégrafo, a manipu-
lacdo dos valores do céu no processo de revelacao era a forma mais adequada para poder efetuar
a sua representacdo naquela situagao. “Photographing into western sky shortly after sunset with
prolonged exposure had destroyed the residual tones. They had to be restored in the darkroom...

Julius Shulman
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Because of photographic limitations, a direct print of the original negative was not desirable.”'°

Porém, o seu papel nao se limitava ao acto fotografico e a revelagdo dessas imagens, extendendo-
se também a forma como estas eram disseminadas e publicadas pela imprensa. Devido a sua
influéncia e aos contactos que mantinha com os mais diversos editores de publicagcdes de
referéncia, como por exempo John Entenza, editor a Arts & Architecture, Julius Shulman conseguia
colocar as suas imagens nas mais diversas publica¢des, promovendo, desta forma, tanto as obras
arquiteténicas que fotografava, como os seus arquitetos. Deste modo, foi capaz de projectar para
o reconhecimento publico o trabalho de muitos arquitetos, até entdo desconhecidos, tal como se
pode ver num exemplo relatado pelo seu assistente, Carlos von Frankenberg: “One time, he had
an assignment to photograph the work of an architect by the name of Herb Green, in the Oklahoma
City. He designed and built this wonderful house that we call “the prairie chicken”, and Julius said,
“This is exciting! I’'m going to run to New York with this in my bag, | know they are going to pick
this up.” That piece of architecture was published all over the world and his architecture business
strived, of course. So, Julius helped to make a career for an architect, often more than once.”*°

Sintese Conclusiva

A carreira de Julius Shulman acaba por se confundir com a expressao do movimento de Arquitetura
Moderna que emergiu na Califérnia, no periodo do pés-guerra. Esta conotagao nao se deve apenas
a ter fotografado a maioria dessas obras arquiteténicas, mas sobretudo porque encarnou o espirito
presente nos arquitetos e na nova sociedade, e foi capaz de fazer transparecer essa forma de es-
tar nas suas imagens. O espirito da época esta tao patente nas suas fotografias que levou criticos
como Cathleen McGuigan, editor—chefe da Architectural Record, a referir que “Some of his photo-
graphs of modern glass houses ... with their sleek patios and shimmering swimming pools, are so
redolent of the era in which they were built you can practically hear the Sinatra tunes wafting in the
air and the ice clinking in the cocktail glasses.”'*

Enquanto fotografo de arquitetura, ndo teve inibicdes em assumir a vertente comercial do seu
trabalho, que como prioridade deveria ser capaz de “vender arquitetura” a sociedade, que a sua
funcao deveria ser criar imagens sugestivas através do uso dos mais variados elementos, desde a
iluminagéo a inclusdo de pessoas e objetos, assemelhando o seu trabalho ao de um publicitario. A
sua formacao na fotografia de arquitetura foi feita através da partilha de ideias com arquitetos e por
isso foi capaz de desenvolver uma capacidade de percecao do espaco arquiteténico, que poucos
fotégrafos de arquitetura possuiam, permitindo-lhe captar a esséncia das obras que fotografava
e tornar as suas imagens quase que em ecos dos desenhos dos arquitetos.'*> Como resultado da
qualidade do seu trabalho, e da sua ampla difusao por revistas de arquitetura e generalistas, tanto
nos Estados Unidos como na Europa, foi capaz de difundir para la dos dominios da costa Oeste
Americana o trabalho de arquitetos como Richard Neutra, Rudolph Schindler, John Lautner, entre
muitos outros, projetando as suas carreiras para um plano internacional.

Assim, ao longo da sua carreira, foi capaz de impulsionar a Arquitetura Moderna, fazendo-a chegar
as pessoas e persuadindo-as a acreditarem que aqueles eram os espagos em que desejavam

Julius Shulman
Herb Greene House “Prairie Chicken”, Herb Greene,
106/ 107 Norman, OK, 1961






143 Julius Shulman, Entrevista, “The Making of an lcon”
144 Carlotta Stahl, Entrevista, “The Making of an Icon”

145 Paul Goldberger, “When Modernism Kissed The
Land of Golden Dreams”

146 Eduardo Souto Moura, entrevista com Catarina
Prata, p. 36.

habitar, utilizando para isso uma série de técnicas que conjugava com grande mestria. Naquela
que é provavelmente a sua fotografia mais celebrada, a imagem noturna da Case Study House #22,
projetada por Pierre Koenig sobre Los Angeles, e registada no ano de 1960, estao contidos todos
os elementos que marcavam a construcado das suas narrativas visuais: a casa ainda ndo estava
completamente concluida no dia da sessao fotografica e, deste modo, as zonas que nao eram in-
cluidas no enquadramento dinamico de Shulman encontravam-se cadticas; o mobiliario tinha sido
trazido pelo arquiteto; a vegetacao era falsa, consistia em ramos e arbustos encontrados na en-
volvente e fixados apenas para a fotografia; as raparigas que aparecem elegantemente vestidas, a
conversar na imagem, eram a namorada e uma amiga do assistente de Pierre Koenig, a quem este
tinha pedido para as convidar a participar na sessao fotografica; e aimagem consistia numa dupla
exposicao, onde primeiro foram captadas as luzes da cidade, ao longo de uma exposicédo de sete
minutos com as luzes da casa desligadas, e seguidamente uma exposi¢ao rapida para registar a
casa, ja com as suas proprias luzes ligadas, de forma a iluminar o interior, e com a ajuda de um flash
para revelar o exterior. Na fotografia € possivel ver o efeito da dupla exposicao, com as luzes da
cidade a transparecerem através dos vestidos das raparigas, mas, sobretudo, é possivel perceber
a forma como habilmente Shulman escondeu o efeito do flash no caixilho das paredes de vidro.'*
Esta imagem conclui ainda o entendimento perfeito que existiu na relagcdo entre o cliente, o ar-
quiteto e o fotégrafo. Desde que adquiriram o lote, os donos da casa, Buck e Carlotta Stahl, pre-
tendiam que esta fosse completamente em vidro, de modo a poderem vislumbrar a paisagem de
forma ilimitada, tal como a prépria relembra: “We didn’t want to lose any view anywhere. ... | have
friends who say, “Why don’t you have some walls where you hang pictures?” And | say, “I’ve got a
picture out there that is perfect.”'** Apés procurarem alguns arquitetos, que se negaram a projetar
a casa porque achavam que era impossivel alcancar o seu desejo, encontraram em Pierre Koenig
o arquiteto que, através da constru¢cdo em ago, podia aceder ao seu pedido. Se a construgcao de
Koenig se traduziu de forma soberba na intencao dos Stahl, essa concretizagao foi eternizada na
imagem de Shulman, que captou, acima de tudo, a esséncia do projeto na sua plenitude, tendo ao
mesmo tempo sido capaz de retratar uma era, tal como refere Paul Goldberg, no seu artigo para
o New York Times. Esta fotografia é “...one of those singular images that sums up an entire city at
a moment in time. (...) Modernity and elegance, privacy and openness - things that so rarely went
together in the older cities of the East Coast - here become one, bound together in a way that epito-
mizes the seductive power of Los Angeles in the first years of its heady postwar growth. Here was
the modern world, fresher and newer than in the East, possessed of a visual drama that the cities of
the East Coast could only dream of, and yet with all of their luxury and style.”'*

A mestria de Julius Shulman consistia precisamente em conseguir persuadir o publico em geral, ao
criar uma atmosfera nas suas imagens e, ao mesmo tempo, ainda hoje fascinar arquitetos como
Eduardo Souto Moura, pelo rigor arquiteténico que revela nas suas fotografias, ao ser capaz de
mostrar a obra nas sua plenitude, pois nas suas imagens, tal como o préprio refere, “uma pessoa
consegue perceber como é tudo por tras, como é construido. Eu ndo acho piada nenhuma a foto-
grafia de pormenor, porque o pormenor deve-se subentender.”46

Julius Shulman
Case Study House #22, Pierre Koenig,
108 /109 Los Angeles, 1960






Stoller
VS
Shulman

Unidos pelo objetivo de, através das suas fotografias, representarem e comunicarem a Arquitetura
Moderna da forma que melhor explicitasse os seus ideais e caracteristicas, os fotégrafos Julius
Shulman e Ezra Stoller adotaram sobre o mesmo tema abordagens significativamente distintas.
As diferencas patentes entre ambos surgiam logo desde a propria forma de interpretar o papel do
fotografo: enquanto Ezra Stoller pretendia registar o edificio da forma mais completa possivel, foto-
grafando todos os angulos, detalhes e fases de evolugao da obra, Julius Shulman via-se apenas no
papel de intérprete e comunicador da obra, procurando com as suas imagens fotograficas captar
a esséncia de um projeto e salientar as suas qualidades de forma expressiva.

Este modo distinto de encarar o papel do fotégrafo refletia-se nas técnicas fotograficas e nas
caracteristicas plasticas que as fotografias de cada um revelavam. Enquanto as imagens de Stol-
ler enalteciam o caracter das linhas de forga dindmicas e muitas vezes rectilineas, bem como as
simetrias ou assimetrias presente nas obras de Arquitetura Moderna, através de fotografias pre-
dominantemente construidas com um ponto de fuga ou, quando tal ndo acontecia, captadas a
uma distancia suficiente para que se percebesse a forma marcante como edificio se impunha no
lugar, as imagens de Julius Shulman procuravam revelar as qualidades espaciais que estas obras
introduziam utilizando perspetivas capazes de criar uma maior dindmica, de forma a colocar o es-
pectador em interacdo com a composicao fotografica, explorando a relagao fluida entre interior e
exterior que caracterizava este estilo arquitetdnico. A relagdo da obra com a envolvente também
assumia uma importancia muito significativa, sendo normalmente utilizados por Shulman elemen-
tos num primeiro plano, de forma a enquadrar a obra arquiteténica.

As fotografias de Stoller e Shulman remetiam também para a dicotomia existente entre um carater
documental, supostamente mais objectivo, e um mais expressivo, algo que podemos encontrar
desde o periodo inicial da fotografia, representado a época por fotégrafos como o francés Edouard
Baldus (ver p. 19) ou o britanico Philip Henry Delamotte (ver p. 21), respetivamente. Esta diferenca
de abordagem também se refletia na utilizacao de elementos externos a arquitetura nas fotografias,
como pessoas, automaoveis, objetos decorativos, entre outros. Ezra Stoller utilizava os automodveis
€ pessoas nas ruas, captando-as nas suas rotinas diarias, de forma a refletir a vivéncia agitada
das grandes metrépoles, enquanto nas habitagdes preferia utilizar apenas objetos que remetes-
sem para a presenca humana; ja Julius Shulman, por seu turno, considerava as pessoas como
elementos centrais das suas composicodes, utilizando-as para animar a composicao e representar a
vivéncia do espaco, e para isso coreografava as suas poses nas fotografias, tal como um realizador
coordenava um ator.

A diferenca de abordagem caracteristica entre os dois fotégrafos é visivel nas fotografias que reg-
istaram sobre a Lever House, projetada pelos SOM em Nova lorque, e has quais captaram o edificio
aproximadamente do mesmo ponto de vista. A imagem de Stoller reflete a forma impositiva como
o edificio se implanta na Park Avenue, bem como a sua materialidade e clareza formal, a0 mesmo
tempo que retrata a agitacao tipica da cidade ao captar, em primeiro plano, o transito automdvel,
objeto este, alias, muito apreciado pelos arquitetos Modernistas.

Ezra Stoller
110/ 111 Lever House, SOM, New York, 1952
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Embora se trate de um edificio corporativo e nao de uma residéncia familiar, que era o objeto de
grande parte das fotografias de Shulman, as particularidades que distinguiam o seu tipo de registo tam-
bém estdao bem presentes, destacando-se desde logo a forma como procurou enquadrar o edificio
na envolvente, captando a fotografia debaixo do Seagram Building, utilizando-o como moldura
num primeiro plano. Apesar de se tratar de um cenario urbano que nao pode ser tao facilmente
manipulado como o interior de uma casa, Shulman utilizou as pessoas para animarem a com-
posicao e atribuirem um ambiente descontraido a imagem, afastando-se da rua, e do consequente
movimento, bem como procurando reforcar este carater tranquilo com o uso de elementos naturais
como a agua.

E entdo possivel perceber que, apesar de todas as diferencas que existiam na abordagem destes
fotégrafos relativamente a forma como fotografavam um edificio, ambos procuravam evidenciar as
caracteristicas significativas destes, bem como o seu valor enquanto obras arquiteténicas repre-
sentantes do Modernismo, embora em sentidos diferentes.

Julius Shulman
112/113 Lever House, SOM, New York, 1959
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PI I' d d 147 Beatriz Colomina, “Le Corbusier and Photography,”
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148 Lorenzo Rocha, “Photography and Modern Architec-

de usos

No inicio do século XX, os avancgos tecnoldgicos que se desenvolveram na area da fotografia possi-
bilitaram que esta fosse explorada pelos arquitetos de forma verdadeiramente impar, dotando este
meio de representacao de potencialidades que ndao continham paralelo na sua histéria. Se por um
lado a importéancia desta nova forma de representagao da arquitetura se tinha tornado consensual
entre os arquitetos Modernos, o modo como se relacionavam com ela, e como tiravam partido das
suas capacidades, ndo obedecia a um padrao muito bem definido e, assim, a sua relagcdo com a
fotografia tornou-se bastante heterogénea.

Apesar da fotografia de arquitetura ter usufruido de um grande consenso junto dos arquitetos
Modernos, e de ter sido bastante explorada como forma de desenvolverem e promoverem as suas
obras, a verdade é que também dividiu posi¢oes, tendo existido arquitetos como Adolf Loos que
chamaram a atencao para os perigos da arquitetura ser representada através da imagem fotografica
e a sua consequente utilizacdo enquanto forma de promover a arquitetura. Para Loos, a arquitetura
existia para ser vivida, e experienciada no proprio espaco, através de contacto direto com este,
e sO ai a sua apreensao fazia sentido. Assim, a representacao fotografica, que ganhava cada vez
mais destaque nas publica¢des, ndo constituia para si uma forma rigorosa de representar o espago
arquitetoénico, evitando, por isso, que as suas obras fossem apresentadas através da fotografia,
em detrimento da vivéncia dos espacos, apesar de pontualmente a ter utilizado para representar
alguns dos seus espagos, como a Villa Miiller ou a casa Steiner. A sua forma de pensar arquitetura
estava tao afastada da fotografia, que os espacos que concebia ndo eram bem representados
através desta, considerando mesmo que a sua obra nao era fotogénica, tal como é possivel ver
neste excerto que Beatriz Colomina cita de um texto de Loos para a Architektur, em 1910: “It is my
greatest pride that the interiors which | have created are totally ineffective in photographs... | have
to forego the honor of being published in the various architectural magazines.”'*

No entanto, apesar de pontualmente existirem arquitetos como Loos, que se procuravam afastar
da fotografia enquanto forma de representar a sua arquitetura, a generalidade dos arquitetos no
periodo do Modernismo via esta forma de representacdo como absolutamente essencial para a
comunicagao do seu trabalho. Os arquitetos entendiam que, através da imagem fotografica, as
suas concegoes poderiam ficar registadas de forma imaculada e perene, e que a compreensao da
obra poderia ser acentuada ou melhorada. Lorenzo Rocha cita uma entrevista de Mathias Goeritz,
na qual este explica que o seu amigo Louis Barragan percebia que os seus edificios eram frageis e
iriam ser suplantados pelo tempo, mas isso nao o preocupava, pois a sua visao e o testemunho da
sua obra ficariam assegurados através das imagens fotograficas. Nas suas palavras, “...his build-
ings were fragile. He knew that they will fall apart, but he didn’t care, because the photos preserved
them as he wanted them to look.”'®

Este reconhecimento que o valor da fotografia nao se traduzia, contudo, através de uma mesma
abordagem ou numa abordagem homogénea por parte dos arquitetos Modernistas. Se, por um
lado, existiam alguns arquitetos, como Mies van der Rohe, que assumiam uma postura de experi-
mentacao em relacao a fotografia, utilizando-a para produzir fotomontagens e trabalhar sobre elas,

Armando Salas Portugal
116/117 Casa Galvez, Luis Barragan, Cidade do México
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tentando desta forma procurar antecipar o resultado final das suas obras; por outro lado, existia
o caso de arquitetos como Richard Neutra, que dedicavam toda a sua atencao a forma como os
seus edificios eram fotografados e disseminados pelas publica¢6es. Procuravam controlar todos
os aspetos relativos a forma como os seus edificios eram captados e trabalhavam em estreita
colaboragao com um fotégrafo conhecedor da sua obra. Existiu ainda o caso particular de Le Cor-
busier, que, tal como na sua visdo em relacao a arquitetura, foi inovador na forma de compreender
a importancia da imagem, colocando-se num patamar a parte, revelando uma abordagem original
e extensa em toda a linha na forma profunda como lidava com esta questao.

Podiamos ter selecionado um vasto niumero de arquitetos para exemplificar a importancia dada a
fotografia e de como esta se revestiu de diferentes formas de utilizagdo. Contudo, e sem a intengcao
de excluir algum, selecionara Mies, Neutra e Corbusier, por terem sido os que representaram as
trés vertentes que foram consideradas de forma mais representativa e inovadora.

Autor nao identifcado
1187119 Villa Muller, Adolf Loos, Praga, 1930
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149 Terence Riley e Matilda McQuaid, Envisioning Archi-

Mies
e a utilizacao

operativa

da fotografia

Mies van der Rohe constitui um exemplo de como utilizar a fotografia, nao apenas na difusao da
arquitetura, mas sobretudo na sua aplicacéo ao trabalho de concecéo do arquiteto. Apesar de ndao
ser o inventor da fotomontagem, foi por si que esta se celebrizou no campo da arquitetura.

Mies desenvolveu a técnica de fotomontagem, através de sobreposicao de desenhos em foto-
grafias, para participar em concursos de arquitetura. A primeira vez que apresentou uma imagem
baseada nesta técnica foi no concurso para o Bismarck Monument, em 1910. Contudo, uma das
fotomontagens mais icénicas da sua carreira viria a surgir apenas onze anos depois, em 1921, na
sua entrada para o concurso de um arranha-céus em Friedrichstrasse, Berlim. Sobre esta monta-
gem é possivel perceber a forma como Mies van der Rohe foi desenvolvendo o projeto, ao trabalhar
sobre a fotografia.

Numa andlise evolutiva através de trés imagens relativas a este projeto, percebe-se que, no primei-
ro caso, existe claramente uma fotografia a qual é sobreposto um desenho com o edificio projetado
por Mies. Aqui, a proposta surge como um “cristal” assente sobre a cidade, reforcando as suas
linhas verticais, e expressando um claro contraste entre o projeto e a envolvente, que é evidenciado
pela diferenca de expressao grafica existente entre a fotografia e o desenho. A proposta que Mies
apresentava era completamente inovadora, nao se destacando apenas pela sua forma, mas sobretudo
pelo seu método construtivo, tal como explica Terence Riley: “his design for a crystal tower, ... was
unprecedented in 1921. It was based on the untried idea that a supporting steel skeleton would
be able to free the exterior walls from their load-bearing function, allowing a building to have a
surface more translucent than solid. A number of American skyscrapers had featured expanses of
glass, but Mies was the first to imagine such a building without a structural or decorative frame of
masonry.”'#® Esta caracteristica do edificio comega a ser explicitada na segunda imagem, na qual
Mies acrescenta detalhe ao seu projeto, salientando as lajes que surgem completamente visiveis
e soltas por detras da cortina de vidro. Ao mesmo tempo que acrescentou detalhe a sua obra ar-
quitetdnica, retirou realismo a fotografia que Ihe serve de fundo, procurando assim estabelecer um
maior equilibrio entre os dois elementos da imagem. E ainda percetivel que a parte direita e a parte
inferior da imagem nao foram trabalhadas, deixando antever que iria proceder a um reenquadra-
mento da mesma. Esse reenquadramento surge na terceiraimagem, a imagem final. Aqui, Mies, por
via do desenho a carvao, elimina os detalhes retratados pela fotografia, permitindo apenas que a
envolvente surgisse como um vulto. Desta forma, nesta imagem, que é a mais expressiva das trés,
pretende colocar em evidéncia a proposta arquiteténica, na qual se destaca a superficie translu-
cida que reveste o edificio, permitindo uma forte relagéo visual com o seu interior e refletindo como
um “cristal.”

Mies continuou a desenvolver as suas fotomontagens como forma de ilustrar as propostas ar-
quiteténicas que elaborava para concursos. No periodo decorrido entre 1928 e 1933, participou em
cinco concursos, sendo eles para o Banco de Estugarda, em 1928; as Adam Department Stores,
em 1929; o desenho urbano da Alexanderplatz, em 1929; um edificio de escritérios em Friedrich-
strasse, também no ano de 1929; e a sede do Reichsbank, em 1933. Apesar de Mies nao ter gan-

Mies van der Rohe
Fotomontagem para o concurso do
120/121 Friedrichstrasse Skyscraper, 1921
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150 Luis Femandez-Galiano, “Metropolitan Competitions:
the German Laboratory of the Universal,” p 27.

151 Ada Louise Huxtable, citada em Terence Riley, ‘Mak-
ing History: Mies and the Museum of Modern Art,” p 98.

152 Terence Riley, “Making History: Mies and the Museum
of Modern Art,” p98

hado nenhum desses concursos, para a posterioridade ficaram as belissimas fotomontagens que
produziu, e nas quais expressou o lado da sua obra mais ligado a Nova Objectividade, tal como
refere o editor da Arquitetura Viva, Luis Fernandez-Galiano: “(the photomontages) show the side
of Mies’s work closest to the rational Sachlichkeit, and prefigure the abstract universality of the
American period.”'%

No ano de 1947, decorreu no MoMA a exposi¢ao Mies van der Rohe, que era organizada por Philip
Johnson e fazia uma retrospetiva da carreira do arquiteto. A exposicao revelou-se um enorme
sucesso e foi bastante reproduzida em revistas da especialidade, como a Architectural Record e a
Architectural Forum, ou mesmo por periodicos generalistas. A exposi¢ao constituia sobretudo uma
experiéncia visual, concebida através da utilizacdo de fotografias. Esta ndo continha textos nas
paredes, axonometrias, e as plantas e alcados eram apenas quatro. A forte ligacao da exposicao
com imagem fotografica é exemplificada por Terence Riley, ao citar Ada Louise Huxtable, que foi a
curadora assistente da exposicao, e mais tarde a critica de arquitetura do New York Times: “Using
a new approach to the display of architecture, the photographs shown will be very large (the larg-
est 20’ x 14’) and so arranged that they can be viewed from a distance to give the effect of actual
buildings.”'s

A exposicao, para além de ter sido um sucesso pelo seu contetdo, constituiu também um modelo
na organizagao do espaco e na utilizacdo de grandes murais fotograficos, tornando-se desta forma
uma referéncia para outras exposicdes que Ihe advieram. A relagdo da exposicdao com a fotografia
nao se ficou apenas pela forma como esta servia para expor o contetido, mas foi também deter-
minante para a sua concecdo. Neste sentido, as fotomontagens de Mies assumiram um papel
essencial, uma vez que a disposicdo da exposicao do MoMA ja havia sido testada pelo arquiteto
num projeto para um museu de uma pequena cidade. Ai, através de uma série de fotomontagens, o
arquiteto desenvolveu a ideia das fotografias estarem dispostas no espac¢o através de grandes mu-
rais, tal como explica Terence Riley: “As a whole, Herbert Matter’s photographs of Mies’s installa-
tion show a remarkable resemblance to the collage perspectives of Mies’s project for a Museum for
a Small City (1942),which were included in the exhibition. Within the existing gallery space, an area
of roughly seventy by seventy feet, Mies designed a configuration consisting of four freestanding
partitions arranged in a pinwheel fashion. To one side of each of these partitions he attached a large
photomural, edge to edge and floor to ceiling, in such a way that it appeared to float in space, like
the images of Picasso’s Guernica (1937) in the Museum for a Small City collages.”'®? Assim como
Riley aponta, as fotomontagens ndo sé estiveram na concecdo da exposicdo, como fizeram parte
do conteudo exposto nela. Para além das fotomontagens do museu para uma pequena cidade,
estiveram expostas outras de diversos projetos, entre os quais se destacam as da Casa Resor e as
do arranha-céus em Friedrichstrasse.

Mies van der Rohe, apesar de ter lidado com a fotografia de forma operativa, utilizando as imagens
para desenvolver os seus projetos, também procurava controlar criteriosamente todas as imagens
fotograficas que eram captadas e publicadas, tanto sobre a sua obra arquiteténica, como sobre

Mies van der Rohe
Fotomontagens do Friedrichstrasse Skyscrapper, 1921
1227123 Fotomontagem do Museum for a Small City, 1942
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a sua pessoa. Ao contrario de muitos arquitetos que tinham uma preocupacgao focalizada no seu
trabalho, Mies era também obcecado pela forma como a sua imagem era transmitida. Ricardo
Daza faz, ao longo do seu livro Looking for Mies, uma andlise detalhada sobre um retrato de Mies
van der Rohe, captado por Bill Engdahl, um dos fotégrafos da Hedrich Blessing, no seu edificio do
Crown Hall. Todos os detalhes da fotografia em questao foram trabalhados e pensados até ao mais
infimo pormenor, desde a forma como pegava no cigarro, até ao seu enquadramento na imagem,
tal como Daza refere: “The framing was a perfect, calculated balance of opposites. To the left, the
blurred branches of the tree, the open blinds, the light. To the right, Mies in his black suit, the closed
blinds, the darkness. But it wasn’t just the position; Mies chose a particular pose as well.”'% Porém,
o autor fornece um exemplo ainda mais explicito da forma como Mies controlava todos os aspetos
das imagens que o retratavam. Utilizando duas fotografias, que se percebe que foram captadas na
mesma altura, e nas quais o arquiteto se encontra sentado numa das suas cadeiras tubulares, é
possivel compreender as diferencas e correcoes que foram efetuadas entre a primeira e a segunda
imagens. Tal como Daza explica, “the setting has been carefully checked and rearranged for the
second photograph. ... The electrical socket on the wall, which can be seen beneath the table, the
black box behind the chair and the inconvenient thread hanging from the edge of the chair - invis-
ible to the eyes of the seated Mies, but obvious and tiresome in the eyes of the photographer, or in
Mies eyes when scrutinizing the photograph — were meticulously suppressed. In a short space of
time the scene was corrected. Mies himself, conscious of the subterfuge, changes his comfortable
and relaxed pose; obliged to by the chair, he straightens up, adjusts his elegant jacket, puts his feet
together and, to our surprise, changes his Montecristo cigar from one hand to the other.”'%

Assim, é possivel perceber que Mies dedicou a imagem fotografica um grande valor. Apesar de
a sua obra, magnificamente proporcionada, dificiimente poder conter tanta qualidade numa ima-
gem fotografica, como numa experiéncia em contacto direto com o espago, Mies ndo descurou
a questao da imagem e procurou controlar de forma meticulosa todas as fotografias que eram
produzidas sobre si e a sua obra, mas sobretudo usufruiu das vantagens que a fotografia Ihe podia
proporcionar enquanto objeto de trabalho.

124 /125 Mies van der Rohe, Chicago, 1965
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O arquiteto austriaco Richard Neutra foi uma das principais figuras do movimento de Arquitetura
Moderna, destacando-se sobretudo na aplicagcao destes ideais a arquitetura residencial. O seu
trabalho foi desenvolvido de forma significativa na Califérnia, encontrando-se, assim, afastado dos
grandes nucleos onde o Modernismo emergia, a Europa e a costa Este dos Estados Unidos. Neutra
percebeu que precisaria de difundir o seu trabalho, para que este se tornasse relevante junto da
comunidade arquitetonica, que focava as suas atencdes sobretudo nas obras realizadas nesses
dois nucleos. Desta forma, a fotografia surgiu como a melhor solugao para que pudesse divulgar a
sua obra arquitetdnica e desenvolveu sobre ela uma obsessao em controlar criteriosamente todos
0S Seus processos.

Para Neutra, apenas o arquiteto tinha um conhecimento suficiente da obra para poder perceber o
que devia ser evidenciado nas fotografias, e que pontos de vista seriam relevantes acentuar. Na
sua opiniao, um fotégrafo, ao deparar-se pela primeira vez com um edificio no momento em que o
vai fotografar, nao dispde do tempo suficiente para que compreenda a obra de forma extensiva, tal
como o proprio afirma: “Photography can be a heartbreaking job for a man who is called to find his
stance before a complicated piece of architecture, accumulated or designed over the years. It has
been a long, laborious process to arrive at this momentous morning or evening of picture taking.
What is the photographer supposed to do when he suddenly, for the first time, lays eyes on this
project unless the architect can tell him what design features had really been foremost in his own
mind and had been worked into this composition?”%5 Perante esta incapacidade ou dificuldade que
os fotégrafos, naturalmente, teriam ao abordar uma obra arquiteténica, considerava que lhe com-
petia a ele, enquanto arquiteto, conduzir o fotégrafo ao longo da sessao, explicando e controlando
o que era fotografado, tal como explica: “The architect who has conceived and creatively worked
on this composition, and truly has devotion and gifts for it, cannot be a guesser when it comes to
photography - there is little time for guessing. It is a breath-taking job while the sun is moving from
one shadow cast to another and from one illumination to the next. He will have to know his building
by heart as a conductor knows his score; and the time element, as mentioned, plays an important
role. ... Left alone to his own devices on the scene of the “crime,” the photographer would have to
be a Sherlock Holmes.”'*® Acrescentando ainda, “lI guess the artist himself and the photographer
would enjoy the work in company with somebody who knows where the “game” can be found, at
what time of the day, and at what certain spot.”*%’

Neutra estabeleceu uma relagcao de trabalho e amizade ao longo da vida com Julius Shulman, o que
fomentou um melhor entendimento e uma compreensao mutua entre as ideias de um e outro, per-
mitindo assim alcancgar mais facilmente os objetivos desejados. Antes de trabalhar com Shulman,
Neutra colaborou com outros fotégrafos, como Willard D. Morgan ou os Luckhaus Studios; todavia,
estes nao produziam imagens que distinguissem a sua obra das demais construidas na Europa. Foi
apenas com Julius Shulman que conseguiu representar nas imagens o carater e a atmosfera que
se vivia na América, bem como comecar a manipular e controlar com sucesso os elementos que
apareciam nas composicoes fotograficas, tal como explica Joseph Rosa: “Shulman’s photographs

Julius Shulman
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represented the “American Image” that Neutra needed to present to Europe through magazines and
books. His photographs illustrated Neutra’s ideology, expressed the use of materials, and at times
provided the ideal image of the material. During the early years many of the houses had steel win-
dow frames with the entrance and garage doors constructed of wood instead of metal and painted
silver to simulate the image of the machine-made. This worked very well for the camera lens; the
painted surface read as silver, further enhancing and perpetuating the Neutra image.”'%®

Apesar da excelente relagcdo com Shulman, de confiar plenamente nas suas capacidades, e do
resultado das imagens produzidas por ambos obter um grande sucesso, Richard Neutra nunca
deixou de ter uma atitude totalmente controladora no momento das sessdes fotograficas, defend-
endo afincadamente a sua posicao de ser o verdadeiro conhecedor da obra e, como tal, apenas ele
seria capaz de determinar as melhores escolhas. Shulman, relata na sua entrevista para os Archives
of American Art, a forma como Neutra controlava todos os movimentos da sua camara, indicando
ao fotégrafo como devia enquadrar a imagem. Nas suas palavras, “How many times he’d push me
away. ... “Let me look. Let me look.” He said, “Okay.” He had his eyes adjusted to seeing it upside
down. He was good at that. And he’d say, “Okay, loosen the knob so | can turn the camera side-
ways.” So I’d loosen the control knob, and then he would turn and, “Now lock it there,” he would
say. ...”Okay, crank. Whoop. Go back a little bit. Whoop. Now tighten that crank. That’s it.” Neutra’s
good that way.”'%

A forma como Richard Neutra geria o processo fotografico foi parte determinante para o sucesso
da sua obra. Julius Shulman foi-se tornando num dos fotégrafos mais proeminentes da sua era
€ as suas imagens projetaram a carreira de muitos arquitetos. Apesar de Neutra estar ciente que
Shulman poderia desenvolver com grande qualidade as sessoes fotograficas de forma auténoma e
que os seus conhecimentos, e reconhecimento, no meio editorial, Ihe garantiriam a publicacdo das
fotografias em todos os jornais e revistas de relevo, o arquiteto nunca se excluiu destes processos
e tratou sempre ele préprio da gestao mediatica da sua carreira.

Para além da importancia que reconhecia na fotografia como forma de difusdo dos projetos ar-
quiteténicos, utilizava também as imagens fotograficas como um instrumento de reflexdo e analise
sobre a obra construida, analisando e esmiugando as fotografias, de forma a perceber o que em
determinado projeto resultava ou nao resultava, e o que deveria corrigir no futuro. As imagens fo-
tograficas assinalavam também o culminar de um longo processo que decorria com o desenvolvi-
mento de um projeto e que se iniciava com a primeira ideia. Passava por todos os aspetos relativos
a sua construcao, e terminava ali, naqueles retangulos que congelavam para a posterioridade uma
obra eternamente fresca. Richard Neutra tinha um grande prazer em ver essas imagens que signifi-
cavam o findar de um ciclo, tal como escreve numa carta para Shulman, citada por Joseph Rosa:
“After what involved as much as a year or two of planning, debating, discussion, and arguing with
contractors, how rewarding to spend days with you, to study, to evaluate design statements, to
scan the camera’s ground glass, and finally to relax in bed on the evening of your delivery of the
finished works... The crisp, brilliant glossy prints — what a summation.”®

Julius SHulman com Richard Neutra,
1287129 Tremaine House, Los Angeles, 1947
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A fotografia na obra de Richard Neutra, tal como na de muitos outros arquitetos modernos, teve
o papel de comunicar e difundir os projetos, tanto pela comunidade arquiteténica, como pela so-
ciedade. Contudo, a envolvéncia dos arquitetos com este meio de representacéo era tao signifi-
cativa e recorrente, que ela propria comecgou a ser indissociavel das suas praticas arquitetdnicas,
moldando as suas visoes e a forma como analisavam a sua obra, bem como a dos seus pares. A
fotografia tornou-se também num documento de registo de uma obra para meméria futura, com-
portando a possibilidade de eternizar a obra arquiteténica, uma vez que hoje, mais de meio-século
depois da construcdo de muitas destas obras, nomeadamente das de Richard Neutra, o estado
fisico em que se encontram ja ndo é o melhor, salvo raras exce¢oes, e muitas ja foram mesmo de-
molidas. Assim, é apenas por via da fotografia que muitos projetos significativos do movimento de
Arquitetura Moderna sao conhecidos atualmente. Neutra percebeu isso na época e, num texto so-
bre o trabalho de Shulman, refere que “his work will survive me. Film (is) stronger and good glossy
prints are easier (to) ship than brute concrete, stainless steel or even ideas.”"®

Julius Shulman
Maslon House, Richard Neutra, Palm Springs, CA, 1963
130/ 131 (demolida em 2002)
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Fotografia, ideia, e obra - uma inter-relac&o

Se a fotografia foi uma forma de representacédo importante no movimento de Arquitetura Moderna,
constituindo uma ferramenta muito util para todos os arquitetos, foi na obra de Charles Edouard
Jeanneret, Le Corbusier, que a fotografia foi mais explorada como instrumento de concecéo, di-
fusdo e estudo da obra arquitetdnica e territério de intervencao. O arquiteto suico compreendeu o
poder que a imagem fotografica continha e utilizou-o das mais diversas formas para promover o
seu trabalho.

Na verdade, desde a obsessao em colecionar imagens de diversas areas, que lhe construiam uma
imensa biblioteca visual e grafica, a utilizagdo das imagens para, em conjunto com os seus tex-
tos, publicitar as suas ideias, passando pela manipulacao deliberada das fotografias, de modo a
exprimir os seus conceitos em detrimento da realidade, Le Corbusier assumiu a fotografia como a
principal ferramenta para a exposicéo da sua obra, uma vez que, tal como El Lissitzki referia, “No
kind of representation is as completely comprehensible to all people as photography.”¢?

Para Le Corbusier a arquitetura era sobretudo de esséncia concetual e por isso a sua preocupacao
em dar corpo e forma as suas ideias, uma arquitetura de certo modo muito iconoclasta, e como
consequéncia dava uma grande importancia a imagem. Desta forma, o seu principal objetivo era
promover as suas ideias e conceitos. Assim, para si, o retrato fidedigno da realidade assumia-se de
menor importancia, e o facto de considerar que a camara produzia uma visao distorcida da reali-
dade nao o perturbava, uma vez que se servia das imagens produzidas por esta e as distorcia ainda
mais. Essa distor¢cao tanto era produzida por manipulagcéo direta na imagem, como por associagao
com outras ideias, quer em forma de texto, quer em forma de imagem. De modo a assegurar que a
sua mensagem era transmitida de forma explicita, exercia um forte controlo sobre todo o material
que era produzido sobre a sua obra, bem como sobre as fotografias que os fotégrafos registavam
da mesma.

Na sua producéo arquiteténica, Le Corbusier, tal como Mies van der Rohe, também dedicava uma
atencao significativa a sua imagem e ao controlo das fotografias que eram produzidas sobre a sua
pessoa. Tal como referem Nathalie Herschdorfer e Lada Umstatter, “He was a great comunicator
and knew how to pose for photographs; the proof is that - like a handful of other artists os his time,
such as Picasso, Dali and Sartre - he is still instantly recognized by a wide section of the public, for
whom his face is sometimes more familiar than his work.”1%3

Desta forma, é compreensivel que Le Corbusier tenha desenvolvido um papel basilar na afirmacéao
da fotografia na disciplina de arquitetura, o que levou arquitetos como Norman Foster a afirmar
que “Le Corbusier was perhaps the first architect to understand that image, idea and message are
wholly interdependent. In that, as in so many other ways, he was far ahead of his time.”'%

Maquina fotografica, um dispositivo para ver

Desde muito cedo Le Corbusier desenvolveu um fascinio pela imagem, o que o levou a colecionar
postais, paginas de publicidades em revistas, panfletos, entre outros: no fundo, todo o tipo de ima-
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gens que lhe captavam a atencdo. Desta forma, nas viagens que realizou desde jovem, procurava
documenta-las de forma pictérica, quer através da aquisicao de postais dos sitios por onde passa-
va, quer pelo registo em desenho das situagdes que Ihe despertavam a curiosidade, mas também
através do registo fotografico que efetuava com a sua camara Kodak.

Nas viagens que realizou entre 1907 e 1911 a ltalia, Alemanha, Austria e na famosa Voyage d’Orient,
o registo fotografico que efetuou foi muito extenso e significativo. O objeto das suas fotografias
era maioritariamente relacionado com arquitetura, no entanto, também registava outro tipo de situ-
acoes exteriores ao campo arquiteténico. Durante varios anos continuou, a par do desenho, a fazer
um uso bastante extenso da cdmara fotografica, e apenas entre os anos de 1936 e 1938, consta
que tenha registado mais de seis mil fotografias.'s®

Nao obstante, da vastissima quantidade de fotografias que Le Corbusier captou, muito poucas
foram extraidas dos seus negativos, e ainda menos foram as que se tornaram do conhecimento
publico. O registo fotografico aparentava ser um processo do dominio privado do arquiteto e este
utilizava a maquina fotografica, sobretudo, para moldar e enquadrar o que via, servindo como um
dispositivo 6tico do qual o arquiteto tirava partido. Tal como refere Nathalie Herschdorfer e Lada
Umstatter, “In 1936, the camera was indeed a machine that allowed the artist to see, to experiment
on framing and to isolate fragments of reality. But the ‘mental images’ that Le Corbusier accumulat-
ed seem to have been adequate for his purposes, and he did not appear to feel the need to keep a
tangible trace of them in form of prints.”'%¢ Esta forma de ver a realidade através da camara, através
de fragmentos da realidade, tornou-se muito significativa na producao da sua obra arquiteténica.
Segundo a opinidao de Beatriz Colomina, o papel da janela, um elemento tao importante na obra do
arquiteto, advém da forma de ver através da camara, tal como explica: “The rethinking of culture
through a systematic reappropriation of photography transforms the fundamental sense of space in
Le Corbusier’s work. The transformation is most evident in his thinking of the window. After all, the
window like photograph is first of all a frame. The frame of Le Corbusier’s horizontal window, like
his photographs of the Parthenon, upsets the classical viewer’s expectations, precisely because it
cuts something out of the view.”1®”

A partir das poucas imagens que foram reveladas por Corbusier na altura, e a partir também de
muitas outras que se revelaram apds a sua morte, ficou visivel que o arquiteto dispunha de pouca
paciéncia, ou habilidade, para controlar os aspetos técnicos da fotografia. A generalidade das suas
imagens eram totalmente impercetiveis, tanto por estarem sobre-expostas, como por estarem to-
talmente desfocadas. Contudo, naquelas que ficaram corretamente expostas, é percetivel a preo-
cupacao em registar a esséncia dos edificios, mais do que a sua ornamentag¢do (como se pode
ver na fotografia do Panteao de Roma), mas sobretudo é visivel a qualidade de enquadramento da
composicao de que o arquiteto dispunha, tal como refere Tim Benton: “the majority of these photo-
graphs that were correctly exposed and taken at a suitable distance are carefully framed with a real
photographer’s eye. Like the best protagonists of the New Photography of the 1920s and 1930, he
had the ability to capture unusual and disconcerning images.”52

Apesar da grande quantidade de fotografias que Le Corbusier registou nestes primeiros anos da

Le Corbusier
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sua carreira, a verdade é que este processo nao se estendeu por muito mais tempo. O arquiteto
comecou a considerar que a fotografia o distraia da esséncia do que estava a observar, e decidiu
dedicar-se exclusivamente ao registo dos seus apontamento através do desenho, passando a re-
jeitar de forma assertiva a maquina fotografica, tal como o préprio descreve numa entrevista citada
por Tim Benton: “l bought myself one of the little Kodak cameras that Kodak was selling for six
francs in order to sell film to all those idiots who use it (I was one of them), and | noticed that by
entrusting my emotions to a lens | was forgetting to have them pass through me — which was seri-
ous. So | abandoned the Kodak and picked up my pencil, and ever since then | have always drawn
everything, wherever | am.”'® Numa passagem citada por Beatriz Colomina vai ainda mais longe, e
reforca o papel fulcral que o desenho desempenha, ao constituir a unica forma de verdadeiramente
fazer ver, “When one travels and works with visual things - architecture, painting or sculpture - one
uses one’s eyes and draws, so as to fix deep down in one’s experience what is seen. Once the
impression has been recorded by the pencil, it stays for good - entered, registered, inscribed. The
camera is a tool for idlers, who use a machine to do their seeing for them.”'”°

Esta negacao absoluta da fotografia, em detrimento do desenho, ndo significou de forma alguma
que Le Corbusier se tivesse afastado deste meio de reproducao. O arquiteto apenas deixou de
registar imagens fotograficas por si, mas a utilizacao de fotografias provenientes de outros meios
para a sua obra, como através de fotégrafos profissionais, ndo s6 ndao cessou, como aumentou
cada vez mais. Le Corbusier, depois de ter registado tantas imagens, de ter construido tantas
composicoes fotograficas, dedicou-se ao processo inverso, a desconstrui-las. A preocupacgao do
arquiteto passava por compreender a imagem. Ao isolar alguns elementos, e ao delinear outros,
por via do desenho, decompunha a fotografia, de forma a perceber quais eram os pontos nevralgi-
cos de determinada composicao fotografica, assim como Beatriz Colomina explicita: “Le Corbusier
takes pleasure in “deconstructing” the images, isolating, for instance, some of them from their origi-
nal context, an illustrated magazine or a mail order catalogue, and drawing sketches after them.
Again, the sketch learns from what the photograph excludes. By drawing he is obliged to select,
to reduce to a few lines the details of the image. The preformed image thus enters Le Corbusier’s
creative process, but interpreted.”'”

Le Corbusier evolui desta forma a sua exploracao e relacdao com a fotografia e passa, assim, do
simples registo fotografico, para um dominio mais aprofundado da gramatica e sintaxe da imagem
fotografica. O enfoque passa entao a estar sobretudo na forma como esta podia expressar clara-
mente as suas intencdes e para isso nao se inibiu, apds dissecar varias imagens, de proceder a
manipulagao de tantas outras.

Manipulacéo do retrato fotografico

Um aspeto muitas vezes ignorado € a incapacidade da fotografia em traduzir de um modo fidedi-
gno a percecdo que se obtém de um edificio ao presencia-lo diretamente, algo que foi compreen-
dido desde muito cedo por Le Corbusier. Beatriz Colomina relata o desalento que se apoderou
do arquiteto, quando, apds a sua primeira viagem a ltalia e a Viena, recebeu fotografias enviadas

Emperador Khai Dinh do Vietnam,
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por L’Eplattenier, sobre uma obra que tinha visitado. Nessas imagens a beleza do espaco que
tinha contagiado Corbusier ndo estava totalmente explicitada e o arquiteto respondeu de volta a
demonstrar o seu desanimo e a referir que o mesmo problema tinha sucedido com as fotografias
que ele préprio tinha registado. Lamentou-se afirmando que “the effect of photographs is always
distorted and offensive to the eyes of those who have seen the originals.”'”2

Corbusier percebeu assim o potencial e as limitagcdes da representacdo fotografica e, com esse
conhecimento, foi capaz de explorar a fotografia de uma forma relevante. Isto significou tirar par-
tido das capacidades uUnicas da fotografia para ser utilizada simultaneamente como signo (ideias/
conceitos ligados a imagem) e como registo do referente (obra/territério). Neste sentido, nédo se
inibiu de efetuar todo o tipo de manipulagdo para que uma imagem fotografica representasse de
forma mais clara as suas ideias e conceitos. Assim, as suas manipulacdes iam desde simples reen-
quadramentos, até a omissao de elementos completos da composicao, passando por desenhar
por cima da imagem de forma a salientar determinados pormenores. Estes processos foram ma-
terializados desde uma fase relativamente inicial da sua carreira, como por exemplo nas imagens
fotograficas da Villa Schwob, publicadas na L’Esprit Nouveau 6, nas quais Le Corbusier manipulou
a imagem de forma a realcar o aspeto purista da obra. Esses retoques, tal como explica Colomina,
consistiram “In the “facade sur la cour,” for instance, he masked the pergola in the court, leaving
its white trace on the ground, and cleared the garden of any organic growth or distracting object
(bushes, climbing plants, and the dog house), revealing a sharply defined outer wall. He also modi-
fied the service entrance to the garden, cutting the protruding vestibule and the angled steps with
a straight plane aligned with the door (a difference observable in the original plans published in the
same article). The window corresponding to the vestibule became a pure rectangular opening.”'”®
Tal como a autora continua explicar, para além de Corbusier ter descartado todos os elementos
pitorescos da imagem, de forma a que a atencgao recaisse apenas nas suas qualidades formais,
o arquiteto vai mais longe e remove por completo todas as referéncias ao cenario envolvente da
casa. Esta tentativa de abstrair a casa do lugar servia para reforcar a ideia de Corbusier de que o
objeto arquitetdnico e o lugar sdo independentes. Como exemplo desta sua postura, Colomina cita
o projecto urbano para Buenos Aires, que consistia em vinte “réplicas” da Villa Savoye.'™*

Ao longo da sua carreira, Corbusier continuou a explorar este tipo de tratamento de imagem nas
fotografias relativas a sua obra. Contudo, esta manipulacao estendeu-se a imagens externas a obra
arquitetonica de Corbusier, mas que ele usava como forma de apoiar e explicar as suas teorias e
ideias sobre arquitetura nas diversas publicac6es e eventos de que foi autor. Em Vers une architec-
ture, o arquiteto utiliza uma fotografia de Walter Gropius que havia sido publicada no livro Jahrbuch
des eutschen Werkbundes. Ainda assim, a imagem que Corbusier publica no seu livro surge com in-
Umeras alteragdes em relagao a de Gropius. Tal como Andrzej Piotrowski salienta, uma comparagao
entre as duas imagens revela que “the cropping was altered, and the dome visible in the right side
of Figure 2.8 (imagem de Gropius) has been eliminated altogether. The three-dimensional appear-
ance of the main structure has been modified, too. While the first picture appears to have been
taken during a cloudy day, the second selectively enhances the visual plasticity of its components.

Villa Schwob, Le Corbusier, La Chaux-de-Fonds, 1920
138/139 Villa Schwob, versao publicada na L'Esprit Nouveau 6
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The directional light emphasizes a spatial modulation at the top, while the horizontal band and the
water embankment appear much brighter in the lower part of the building. Even the crane in the
later image shows enhanced contrast.”'5 E entdo claramente percetivel que Le Corbusier procurou
salientar determinados aspetos que evocavam de forma mais clara a sua ideia de arquitetura. Tal
como Piotrowski salienta, um dos aspetos em que as modificagées foram mais incisivas foi na
relacdo da obra com o sol. Esta relagao constitui um fator chave para a concegao de arquitetura de
Le Corbusier, tanto mais que esta imagem surge no capitulo que comeca com a célebre afirmacéao:
“A arquitetura é o jogo sabio, correto e magnifico dos volumes rendidos sob a luz.”'7®

Torna-se entédo claro que Le Corbusier se apercebe das limitagdes da imagem fotografica enquanto
forma de representacéo da realidade, mas também de que esta comporta um grande potencial para
a comunicacao das ideias de um projeto. Mais do que transmitir a realidade de forma aparente-
mente “verdadeira”, Le Corbusier procurou manipular as fotografias de forma a expressar as suas
ideias. Ao retirar-lhes o seu contexto, remover-lhe elementos e realcando ou escondendo deter-
minados aspetos, procurou reforcar as conotacdes que pretendia estabelecer com as imagens
fotogréficas, criando no imaginario de quem as observa a sua ideia ou concegao de arquitetura e
nao o que efetivamente acabou por ser materializado. Procurou explorar o lado da imagem mais
relacionado com a simbologia, com o signo. Para ele, a manipulacdo da imagem fotografica era
perfeitamente aceitavel, uma vez que pelas suas limitagées esta tornava-se bastante redutora e,
ao concentrar toda a nossa atencdo num pequeno reténgulo, deveria poder manipular as suas ir-
regularidades, pois, dada a dimensao de um edificio, elas também nao sao percetiveis na realidade.

Controlo dos média e a relacao com os fotografos

Como parte da estratégia de comunicagao de Le Corbusier em selecionar criteriosamente toda a
informacao que era publicada sobre a sua obra, de modo a expressar claramente as suas inten-
¢coes, o arquiteto mantinha um controle muito apertado sobre o trabalho que os fotdgrafos regista-
vam sobre os seus edificios. No periodo antes da Segunda Guerra Mundial, era o proprio arquiteto
a definir a forma como as fotografias deviam ser captadas. Porém, apdés este periodo, com a popu-
larizacao da fotografia, e também da sua prépria obra, tornou-se uma tarefa ardua manter este
controlo, e assim passou apenas a selecionar as imagens que os varios fotégrafos lhe enviavam e
a determinar quais e como deveriam ser publicadas.'”” Um exemplo deste controlo rigido efetuado
por Le Corbusier é referido por Veronique Boone, ao salientar uma circular que o arquiteto emitiu
para os fotégrafos que iriam registar a Unidade de Habitacdo de Marselha. Neste documento, in-
titulado Notice for the Use of Photographers, Le Corbusier establecia, segundo a autora, trés con-
dicdes: todas as fotografias registadas sobre a Unidade de Habitacdo, também conhecida como
Cité Radieuse, teriam de ser enviadas para o arquiteto, as custas do fotégrafo; o fotégrafo apenas
poderia publicar as imagens que fossem selecionadas por Corbusier; e ele ficara com o direito de
utilizar qualquer fotografia que lhe seja submetida. Segundo Corbusier, “I am a master of my site
and, in permitting the taking of pictures, | do not authorize any photographer to take commercial
advantage of them.”'"®

Versdo publicada em Jahrbuch des Deutschen Werkbundes
140/ 141 Verséo publicada em Vers une Architecture
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Le Corbusier mantinha entdo uma relacao bastante autoritaria e controladora sobre os fotografos.
Porém, existiu um fotégrafo que constituiu numa excecao a este cenario, Lucien Hervé, em quem
o arquiteto confiava profundamente e com o qual se identificava. Hervé, que foi fotojornalista nos
primeiros anos da sua carreira, foi enviado para Marselha, no ano de 1949, pela France lllustra-
tion com o objetivo de fotografar a Unidade de Habitacdo. Nessa viagem registou cerca de 650
fotografias do edificio, mas ao entrega-las a France lllustration, de acordo com Veronique Boone,
essas imagens nao satisfizeram as exigéncias dos editores e nao foram publicadas. Contudo, o
fotografo enviou as fotografias para Le Corbusier e este ficou impressionado com a sua qualidade,
respondendo “You really have the soul of an architect and you know just how architecture should
be viewed.”'"®

As imagens de Hervé focavam-se sobretudo em captar as relagdes da obra com a luz, as suas
texturas e proporcdes. Nas palavras de Robert Elwall, “His photography is one of contrasts - light
versus dark; rough versus smooth; dynamic versus static; void versus corporeality — that together
enable him to achieve an astonishing illusion of three-dimensionality.”'®® Hervé utilizava entao a luz
e os contrastes para captar a esséncia plastica do edificio, tal como o préprio afirma: “it is not the
theme that is important, it is not the subject, but essentially the plastic expression.”'8! Esta procura
pela representacdo da expressao plastica do edificio colocava-o em sintonia com Le Corbusier,
que, para além do mais, também ficava deslumbrado pelo facto de nas imagens de Hervé tudo
parecer em sintonia, tanto com a natureza, como com as pessoas. Desta forma, o arquiteto iniciou
uma colaboracao e amizade com o fotégrafo, colaboracao e amizade essas que iriam perdurar até
a sua morte.

Fotografia e texto

Uma das razbées pelas quais a carreira de Le Corbusier foi tao significativa prende-se com o facto
de, para além de as suas ideias arquiteténicas terem sido revolucionarias, ter tido a capacidade
de as difundir e propagar com bastante sucesso. Tal como na area de arquitetura, Corbusier foi
um mestre na publicidade, percebendo que o éxito das suas ideias estaria dependente da sua ca-
pacidade em promove-las através de jornais e revistas. Tal como escreve em Vers une architecture
(Por uma arquitetura), “At every moment, either directly or through the medium of newspapers and
reviews, we are presented with objects of an arresting novelty. All these objects of modern life cre-
ate, in the long run, a modern state of mind.”?82

Desde jovem, Le Corbusier, desenvolveu o gosto e o habito de colecionar todo o tipo de imagens
e catalogos, sobretudo imagens publicitarias, tal como afirma Beatriz Colomina em Privacy and
Publicity, “Le Corbusier collected a great number of industrial catalogues and manufacturer’s pub-
licity brochures lavishly illustrated with photographs of their products. These include not only the
automobiles Voison, Peugeot, Citroén, and Delage, Farman airplanes and Caponi seaplanes, suit-
cases and trunks from Innovation, office furniture by Or’Mo and file cabinets by Roneo, hand bags,
sport bags and cigarettes’ cases by Hermés, and Omega watches. ... Along with the catalogues,
Le Corbusier collected department store mail and brochures and clippings from newspapers and

Lucien Hervé
Construgao da Unidade de Habitagé&o de Marselha,
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magazines of the time.”'®® Através da relagdo continua com este tipo de imagens e catalogos
publicitarios, o arquiteto apreendeu da melhor forma como utilizar a fotografia para, mais do que
representar, personificar as suas ideias.

No ano de 1920, Le Corbusier, juntamente com o pintor Amédée Ozenfant, fundou a revista L’Esprit
Nouveau. A revista foi criada com o propédsito de se constituir um instrumento para a difusdo do
novo estilo artistico, o Purismo. Le Corbusier utilizou a revista quase como um “laboratério” para
as suas técnicas de edicao grafica e propaganda. Ao longo das paginas desta introduzia frequente-
mente as fotografias que vinha colecionando ao longo dos anos. Contudo, as fotografias ndo eram
utilizadas apenas como ilustracdo para a capa ou para as paginas interiores, Corbusier pretendia
estabelecer uma verdadeira relagcao de dialogo entre as imagens e o texto, para que estes se tor-
nassem interdependentes.'® Toda a estrutura destas publicagdes, bem como dos seus livros, era
desenhada por si até ao mais pequeno detalhe, passando desde a importancia da mancha grafica
e a sua relacao com as imagens, até ao proprio lettring. As imagens serviam para dar forga ao texto
e para simbolizar a ideia que se pretendia transmitir, tal como Beatriz Colomina explica: “When le
Corbusier selects images from the airplane catalogues of Farman, Voisin, Bleriot, etc. for the article
“Des yeux qui ne voient pas” in L’Esprit Nouveau, it is important to note that he is not talking here
about airplanes but about mass-produced houses. His interest is the insertion of architecture into
the contemporary conditions of production.”'® Neste caso, Corbusier utilizou imagens de avides
para representar a ideia de construcdo em massa que pretendia introduzir nas habitagées, nao
servindo a imagem como uma ilustracao das habitacoes especificas de que o arquiteto falava, mas
remetendo para objetos de sucesso que eram produzidos desta forma rapida, facil e econdmica, tal
como o préprio arquiteto escreveu num artigo da revista: “(it’s) impossible to wait on the slow col-
laboration of the successive efforts of excavator, mason, carpenter, joiner, tiler, plumber ... houses
must go up all of a piece, made by machine tools in factory, assembled as Ford assembles cars, on
moving conveyor belts...”'%

Como resultado de muitas ideias que Le Corbusier ja vinha enunciando em alguns artigos da
L’Esprit Nouveau, em 1923 o arquiteto publicou-a o seu famoso livro Vers une Architecture. O livro
tornou-se completamente revolucionario na forma como relacionava as fotografias com o texto,
apenas com paralelo nas edicdes da revista por ele desenhada, e essa importancia da imagem foi
anunciada logo nos documentos promocionais do livro escritos pelo préprio, onde segundo Cath-
erine de Smet se |é: “These magnificent illustrations provide a powerful parallel message alongside
the written text. This modern concept of a book, consisting of a vibrant explicit message from the
illustrations, enables the author to avoid lame written descriptions; the message simply jumps out
of the images.”"®” No livro, Le Corbusier exp6s lado a lado imagens tao dispares como automoéveis
ou templos gregos, pois estas serviam como signos de ideias relacionadas com o discurso do seu
texto e ndo como mera ilustragdo do que era escrito, assim como afirma Colomina:” Photography
in Le Corbusier’s book is rarely employed in a representational manner. Its conception and inten-
tion are fundamentally different. Instead it is the agent of a never resolved collision of images and
text, its meaning derived from the tension between the two. In this technique LeCorbusier borrowed

Le Corbusier
144 /145 Vers Une Architecture, p 124-125
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much from modern advertising: the association of ideas that can be produced through the juxtapo-
sition of images and of images with writing. Images are not used to “illustrate” the text; rather they
construct the text.”1%

Le Corbusier nao so6 geria de forma brilhante a utilizagdo de fotografias de todo o tipo de objetos nas
suas publicagdes, tornando-as parte construtiva do texto, como ainda retirava partido comercial
delas. Ao colocar muitas imagens de catalogos nos seus artigos da L’Esprit Nouveau, o arquiteto
conseguia também arranjar o patrocinio das empresas referentes as imagens que colocava.

Desta forma, é facil perceber que, tal como Nathalie Herschdorfer e Lada Umstatter referem, “If his
work influence has been so significant, it is also because Le Corbusier was a tireless propagandist for
his own ideas, through countless articles, books and manifestos.”'® E que uma parte muito significa-
tiva do seu processo de propaganda era efetuado através da utilizacdo da imagem fotografica. O
método que desenvolveu para aplicar as inumeras imagens que colecionava ao seu texto, e assim
construir o argumento, diferenciou-o de todos os outros arquitetos.

Fotografia, uma dimenséao da arquitetura

O arquiteto Le Corbusier foi uma figura essencial do movimento de Arquitetura Moderna, um dos
seus maiores exemplos de referéncia e impulsionadores, e parte desse sucesso esta, como se
pode perceber, relacionado com o uso da fotografia. Por todas as formas possiveis, a fotografia é
indissociavel do pensamento do arquiteto. Desde o modo como comecou por tentar ver a realidade
através dos enquadramentos da camara fotografica, e que se repercutiu na sua forma muito par-
ticular de interpretar a janela; passando pela manipulacao da fotografia de forma a apresentar a sua
realidade imaginada e tedrica, ao invés da que aparentemente existe e, claro, ndo menos impor-
tante, na forma como controlava o trabalho dos fotégrafos, das imagens que eram publicadas e de
como utilizava essas imagens, associando-as a outras dos mais diversos tipos, para exteriorizar as
suas ideias e as suas referéncias, construindo também através da fotografia os seus argumentos.
E possivel compreender que, para o arquiteto a arquitetura ndo é apenas o que é construido, que
isso representa somente uma parte do processo, e que todas as outras partes, onde a fotografia
ocupa um papel de destaque, sédo igualmente importantes. Tal como refere Colomina, “Stanislaus
von Moos has written that for Le Corbusier the relationship of the architectural work to a specific
site and its material realization are secondary questions; that for him architecture is a conceptual
matter to be resolved in the purity of the realm of ideas, that when architecture is built, it gets mixed
with the world of phenomena and necessarily loses its purity. And yet it is significant that when this
same built architectural piece enters the bidimensional space of the printed page it returns to the
realm of ideas. The function of photography is not to reflect, in a mirror image, architecture as it
happens to be built. Construction is a significant moment in the process, but by no means its end
product. Photography and layout construct another architecture in the space of the page. Concep-
tion, execution, and reproduction are separate, consecutive, moments in a traditional process of
creation. But in the elliptic course of Le Corbusier’s process this hierarchy is lost. Conception of the
building and its reproduction cross each other again.”'®°

Lucien Hervé
146 /147 Secretariat Building, Le Corbusier, Chandigarh, 1961
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O presente trabalho, mais do que retirar conclusoes definitivas sobre a utilizacao da fotografia em ar-
quitetura, procura responder a duvidas e inquietagdes sobre o modo como esta foi utilizada e gerida
pelos diferentes intervenientes no periodo do movimento de Arquitetura Moderna.

No inicio do século XX, quando este movimento emerge, a evolugcao tecnolégica afeta a foto-
grafia, bem como a utilizacdo de novos processos de impressdo, como o método do meio-tom,
possibilitaram que a imagem fotografica fosse facilmente produzida e reproduzida. Fruto destas ino-
vagoes tecnoldgicas surgiram também, neste periodo, diversos jornais e revistas arquitetonicas, que
se transformaram nas principais vias de publicacdo destas imagens. Estavam desta forma reunidas
as condicdes técnicas que permitiam a utilizagdo da fotografia de um modo que nunca antes tivera
paralelo.

A par das possibilidades técnicas favoraveis a utilizacdo deste meio de reproducao, agregava-se
também a reputagdo que a fotografia dispunha junto de grande parte da sociedade, de que era uma
forma de representacao transparente, fidedigna e impermeavel a subjetividade de quem a registava,
aparentando assim ser “verdadeira.” Contudo, para quem lidava de perto com ela, era evidente que
esta podia ser manipulada de varias formas e que podia conter visbes muito distintas sobre um
mesmo objeto, tal como, alias, era explicito na sua histdéria, que contém inimeros exemplos de como
isso aconteceu em diferentes situacdes com variados propdsitos.

Os arquitetos e os editores das publicacées arquiteténicas rapidamente se aperceberam do poder
da imagem fotografica e esta forma de representacédo passou a dominar as paginas das referidas
publicac6es, bem como a constituir-se no principal meio de difusdo das obras que incorporavam
os principios deste novo movimento, servindo como anuncio e prova de que estes principios nao
eram utdpicos e estavam, efetivamente, a ser construidos. A fotografia difundida pelos periédicos
arquiteténicos possuia também a vantagem de espalhar e publicitar, pelas mais longinquas partes, as
poucas obras de Arquitetura Moderna que existiam, viabilizando o seu sucesso a nivel internacional
ao conquistar mais admiradores.

A difusao das obras arquitetdnicas, através de imagens, nao foi determinante apenas para a sua
promocao comercial, mas sobretudo para a propagacao dos seus ideais e do novo estilo no seio dos
arquitetos, permitindo-lhes visualizar os novos edificios e inspirando-os a seguir o mesmo caminho.
A arquitetura passou a ser estudada e apreciada num primeiro momento nas paginas das publi-
cacoes, onde a fotografia procurou inspirar os arquitetos, servindo de estimulo visual, pois, tal como
Aristételes referiu, “The soul never thinks without an image.”'®" Este aspeto revelou-se absolutamente
fundamental para a unidade deste movimento que seria o primeiro a tornar-se verdadeiramente in-
ternacional.

Tal como se pode perceber no decorrer do argumento, nao sé6 o movimento de Arquitetura Mod-
erna foi promovido através da publicacdo de fotografias nas paginas das revistas, como também o
sucesso da carreira de muitos arquitetos esteve intimamente ligado a este aspeto. Neste sentido, o
fotografo de arquitetura acabou por desempenhar um papel muito significativo para estes arquitetos.
Nao s6é muitas vezes foram eles que geriram a forma como os edificios foram fotografados, acabando

Bertrand Goldberg
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por ser eles os responsaveis por definir o modo como os projetos eram apresentados a sociedade,
como também eram eles que, geralmente, logravam de boas relagdes com os editores das publi-
cacgoes arquitetdnicas, garantindo assim que as imagens fossem publicadas.

Enquanto muitos arquitetos permitiram aos fotégrafos a realizacao livre do seu trabalho, confiando
que estes seriam capazes de interpretar as suas obras da melhor forma, muitos outros encaravam a
fotografia como uma extensao do seu pensamento e da sua ideologia. Percebendo que esta podia
ser manipulada, procuraram fazé-lo das mais diversas formas, desde a coordenagéao do trabalho dos
fotégrafos, a manipulacao do cenario a fotografar, bem como a pés-producao das imagens obtidas.
Utilizaram e encararam a fotografia como uma outra dimensao da sua obra, que devia ser trabalhada
da forma mais adequada, nao para representar o real, mas para representar uma narrativa que ex-
plicitasse as suas intencdes. Tal como refere Juhani Pallasmaa, “All artistic images simultaneously
take place in two realities and their suggestive power derives from this very tension between the real
and the suggested, the perceived and the imagined. In the act of experiencing a work, the artistic im-
age shifts from the physical and material existence into a mental and imaginary reality.”'

As imagens fotogréficas registadas sobre o Modernismo néo sé procuravam representar os edificios
da melhor forma, como também elas proprias foram o reflexo da linha de pensamento do movimento.
Observando o trabalho de fotégrafos como Ezra Stoller pode-se facilmente perceber que as imagens
fotograficas eram bastante rigidas, simétricas, que colocavam em evidéncia os elementos constru-
tivos, e procuravam utilizar a luz natural na sua relacdo com a obra arquitetonica. Contudo, ndo es-
queciam o carater mais expressivo e a conexao com o modo de vida caracteristico de uma sociedade
que pretendia ser, também ela, moderna. No caso de Stoller, esse aspeto, embora sempre presente,
foi mais contido, mas fotégrafos como Julius Shulman tiraram partido dessa expressividade de forma
muito significativa, retratando de uma maneira bastante inspiradora a forma de habitar nesta, entao,
nova arquitetura, persuadindo assim a sociedade a aceitar a Arquitetura Moderna.

Mais do que apenas utilizar a fotografia como inspiragao para o processo projetual, ou como forma
de representacdo e comunicacao das suas ideias e obras, os arquitetos tiraram partido da imagem
fotografica de forma operativa, utilizando-as como um instrumento de ajuda ao projeto. As formas de
utilizacao da fotografia para a pratica projetual eram bastante diversas, e foram utilizadas de modo
distinto por cada arquiteto, sendo que os seus usos iam, por exemplo, desde o registo fotografico do
local onde se iria construir, a fotomontagem enquanto forma de antever a realidade, ou a analise do
que resultou e nao resultou em obras anteriores, agora estudadas através da fotografia. Um exemplo
onde se demonstrou poder ver este caracter operativo da fotografia, de forma bastante clara, foi no
trabalho de Mies van der Rohe. O arquiteto utilizava a fotografia para documentar e estudar os locais
de intervencédo, sendo que numa fase posterior fazia uso de algumas dessas imagens para construir
fotomontagens, que apesar de também servirem como representacdo das suas propostas para os
concursos em que participava, serviam sobretudo para auxiliar o desenvolvimento do projeto, pro-
curando antever o resultado final da sua intervencao. Também se péde evidenciar a importancia que
a fotografia teve para o ato de concecédo arquiteténica de Le Corbusier, bem como para a forma de
comunicagao e promocao das suas ideias.

Julius Shulman
162 /163 Congresso Nacional, Oscar Niemeyer, Brasilia, 1977






Assim, é entao possivel compreender que a fotografia possuiu uma importancia muito significativa
no movimento de Arquitetura Moderna, tendo servido ndo s6 como um instrumento de difusao, mas
também de registo, estudo e concecéo da obra arquitetonica. Estas obras passaram a ser vistas, em
primeira, e muitas vezes unica, instancia nas paginas das publicacoes, e, deste modo, foi através
das fotografias que foram analisadas, estudadas e que muitas delas adquiriram o estatuto de icones.
A Arquitetura Moderna apresentava uma visao radical sobre a concecao de arquitetura, pretendia
quebrar com as tradicées e métodos construtivos do passado, concebendo uma nova realidade ou
re-imaginando a existente. A fotografia, ao ser manipulada e controlada, possibilitou aos arquitetos
encenar a realidade, revelando nao o que efetivamente existia, mas as suas ideias do que deveria
existir, ajudando assim a re-imaginar a realidade. Por conseguinte, acreditamos que a fotografia tem
o potencial de se assumir como uma forma de representacdo da obra de arquitetura e uma arte inde-
pendente, com a possibilidade de criar mundos ficcionais e simbdlicos.

E no facto de a fotografia ter o poder de fazer crer o observador que a arquitetura, que representa,
possui as caracteristicas e a poética da sua imagética, criada a partir das lentes de uma maquina
fotografica, onde reside o seu potencial e confusao, ou seja, é simultaneamente um registo da “re-
alidade” visual, mas apenas um registo, e uma forma de expressao artistica do autor, um discurso/
conceito que se comunica através da gramatica e sintese visual especifica.

Foi possivel explicar e exemplificar, de forma clara, como ao longo do tempo a fotografia foi ma-
nipulada, com objetivos diversos, por arquitetos e fotégrafos: tanto através do “apagar” de certos
elementos, que deixaram de existir dentro do enquadramento da imagem, como através de diversas
operagoOes de pés-edicao, ou até pela mudanca de lentes, com as suas caracteristicas 6ticas diver-
sas, e muitas outras possibilidades que, na atualidade, sao quase ilimitadas devido ao evoluir da
técnica e universo digital.

Parece-nos, assim, que o mais importante € mesmo a consciéncia critica, ou literacia visual, sobre
as caracteristicas da fotografia e, especialmente, de como esta pode induzir uma percecao da ar-
quitetura que pode nao corresponder a realidade, mas questionar e influenciar a arquitetura, tanto na
forma de a perceber, como relativamente ao proprio ato de projetar e conceber a arquitetura.

No fundo, tudo isto nos mostra como as imagens fotograficas podem ser instrumentos de represen-
tacao e concecao da pratica e da disciplina de arquitetura e que esta deve ser percebida de uma
forma abrangente, por um lado capaz de integrar e dar forma e significado a diversas dimensoes
- construtivas, sociais, econdmicas, historicas, politicas e artisticas — por outro lado, ser entendida
como um processo e producdo cultural, o que significa, entre outras coisas, perceber a imagem
fotografica para além de uma representagcédo construtiva ou técnica, mas como um instrumento de
pensamento arquitetonico.

Neste sentido, é possivel pensar aimagem e o projeto fotografico como detentor de uma autonomia
propria e um suporte e instrumento capaz de criar pensamento e ideias de arquitetura que tem como
base esses pensamentos. A fotografia como um significativo suporte de comunicacao e instrumento
de representacéo e concecéo do universo da arquitetura.

Ezra Stoller
Terminal da TWA, Aeroporto JFK, Eero Saarinen,
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nota:

Esta dissertagao encontra-se ao abrigo do novo acordo ortografico.
Optou-se por manter as citagdes na lingua em que se encontravam
na fonte bibliogréfica, de forma a providenciar o maior rigor possivel
na interpretacdo das mesmas.



