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RESUMO

Uma analise das fotografias do centro antigo de Sao Paulo,
conhecido como “tridngulo”, delimitada pela sincronia
inerente a forma fotografica e pelo recorte metodologico
adotado, revela coexisténcias de objetos e cruzamentos de
agdes que vao determinar a dindmica da futura metropole: a

concentragao

ABSTRACT

A analysis of photographs of Sao Paulo’s downtown,
known as “triangle”, limitaded by the sinchrony of the
photographic form as so as the metodological cutting, revel
coexistences of objects and intersection of actions that will
estabilish the dynamics of the future metropolis: the

concentration.
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INTRODUCAO

O efeito do pragmatismo é simplesmente abrir nossas mentes para
receber qualquer evidéncia, ndo para produzir evidéncias.

C.S.Peirce C.P.8.259

Um velho ditado oriental diz que uma imagem vale por mil
palavras. Sera possivel compreender e aceitar, do ponto de vista da
tradi¢do ocidental e académica, esse ditado da tradi¢do oriental? Se
€ certo que ndo se trata de uma equagdo semidtica, ainda assim
podemos toma-lo como ponto de partida para justificar a analise
do texto visual por meio da linguagem verbal, aceitando como
parte de uma tradigdo comum a idéia de que a palavra e a imagem
pictorica sdo formas consagradas universalmente pelas sociedades
humanas, através das quais se realizam as atividades de cognigdo,
fixagdo e transmissdo de sentido. Também nas ciéncias humanas a
imagem pictorica € utilizada para expressdo do conhecimento. A
arquitetura e a geografia sdo exemplos disso, mas também a
antropologia pode pretender construir um texto quase que
exclusivamente por imagens pictoricas, em um ramo dessa ciéncia

denominado Antropologia visual'.

Este trabalho tem sua origem nas indagagdes manifestadas
pela obra da professora doutora Maria Vicentina de Paula do
Amaral Dick (4 dindmica dos nomes na cidade de Sao Paulo,
1554-1897) nas relagoes entre os nomes de lugar e os respectivos
espagos geograficos, na medida em que os primeiros carregam

significados motivados pelos segundos, ambos sujeitos as



mudangas decorrentes de tranformagdes sociais, de tal forma que as
estruturas onomasticas assumem uma relagdo com a sociedade.
Entendendo o espago como constituido de informagdo, essa
informagdo cristalizada em termos de nomes é uma entre muitas

outras formas de memoria.

A projegdo destas preocupagdes tedricas sobre um conjunto
de fotografias do centro de Sdo Paulo das primeiras décadas do
século XX resultou entdo em projeto de pesquisa, o qual se propos
a analisar as relagdes entre a imagem do espago geografico e as
palavras, entendidas tanto como objeto (logo memoria) como
quanto predicado, e, portanto, sentido das imagens. Utilizando-se
da perspectiva interdisciplinar da toponimia na vertente da
coronimia, partiu-se de um corpus inusitado até entdo, ainda que,
de fato, esta disciplina venha, na perspectiva atualmente buscada,
cada vez mais se utilizando dos codigos visuais, € 0s mapas,
especialmente, sdo suas fontes constantes e usuais. Esse uso e
aquela perspectiva ficam claras em Dick (1997), em que o objeto
ndo é apenas o nome, mas também sua producdo e mudanga na
relagio com o espago geografico historicamente construido da
cidade.

Uma leitura exaustiva das fotografias de Sdo Paulo que
constituem o corpus documental partiu dessa proposta ambiciosa, a
qual estabelece a possibilidade de troca entre linguagens diferentes.
Por isso, o trabalho com a fotografia necessitou de uma base teorica
que fosse especialmente capaz de dar conta das relagdes entre o
icone (como imagem) e o conceito (como idéia ou conteudo). As
idéias de Peirce, para quem a imagem visual, a palavra e a lingua
sdo apenas fatos particulares de um ponto de vista cientifico mais
geral chamado por muitos de semiodtica filosofica, foram o
instrumental para a realizagdo desta dissertag@do de mestrado que
tem como objeto a cidade de Sdo Paulo, entendida como um

desdobramento dos objetos de outras ciéncias, da toponimia (e ai
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estdo incluidos estudos da dialetologia e as teorias do texto e as
relagdes com o ambiente) a geografia e a historia. Assim, este
trabalho assume um carater interdisciplinar baseado na teoria dos
signos de Peirce. Ao procurar estabelecer condigdes de legibilidade
das imagens, as outras disciplinas sdao pontos de partida, como
conhecimento colateral ou contextual, que permitem a decifragdo
de signos, e também pontos de chegada, pois as formas semidticas
a que se chega pela analise semiética da informagdo devem ter
condi¢des de dialogar, sendo de iluminar, questdes propostas por

aquelas ciéncias.

O carater transdisciplinar explica-se também pela propria
natureza do objeto estudado: o espago social como objeto de
multiplas ciéncias € também um objeto que se apresenta ndo apenas
pelos signos (fato que enseja a busca de uma sintaxe), mas também
nos signos (fato que enseja a elucidagdo de uma situagdo de
enunciagdo), além de o objeto em estudo ndo representar o espago

de hoje, mas o de um século atras.

Na definigdo desses elementos complexos, percebemos que
os objetos e as agdes que o constituem podem ser entendidos como
informagdo (Ferrara, L.D., 1990) e, portanto, como estruturas
textuais baseadas em linguagens. E uma de suas caracteristicas
possuirem estruturas recorrentes no tempo e no espago; tal fato
possibilita a leitura do passado do espago social com base no

presente e vice-versa, numa relagdo dinamica.

Os dados semidticos, geograficos e historicos apresentados
pelas fotografias propdem que a cidade seja entendida como parte
de um todo que ela, entretanto, pode deformar, tal como a frase de
Pascal: “a natureza é uma esfera espantosa, cujo centro esta em
toda parte e a esfericidade em nenhuma”. Esse todo € o ambiente
humano construido, do qual a cidade de Sdo Paulo é um indice e

um simbolo.
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E necessario ressaltar que outros autores, ndo so lingiiistas,
mas, em especial, historiadores e arquitetos, tém se debrugado
sobre as fontes fotograficas que retratam Sdo Paulo e suas
transformagdes, produzindo trabalhos direcionados sempre para
uma associagao entre os saberes de diversas disciplinas cientificas
em maior ou menor grau. N3o pretendemos ser originais neste
sentido, a ndo ser quanto ao recorte metodologico espago-temporal
especifico (tridngulo central, primeira década do século XX) que
pode ser mais restrito que o de outros trabalhos tanto pelas
contribuigdes ja apresentadas quanto pela suficiéncia das fontes
fotograficas consultadas. Uma visdo sincronica da cidade, mesmo
contendo em si mesma a diacronia, pretende analisar mais
detalhadamente aquilo que ja foi apontado como dado essencial da
caracteriza¢do do espaco: o lugar (Santos, Milton, A natureza do

espago, 1996).

A compreensio da imagem fotografica ndo apenas como
informagdo, mas como conteudo discursivo articulado, foi
precedida de constantes e repetidas leituras, a tal ponto que as
imagens puderam impregnar a memoria do pesquisador, a0 menos
enquanto texto ou idéia, abandonando muitas vezes seu suporte
bioquimico original, o papel impresso. Em seu “status” textual, foi
possivel que as fotografias estabelecessem relagdes intertextuais, de
forma que as idéias e os simbolos identificados no corpus
encontram, muitas vezes, referéncias e explicagdes em outras fotos
do mesmo arquivo, na forma de notas explicativas (por questdes de
ordem técnica ligadas ao espago que as fotos ocupariam no rodapé
da pagina, todas as notas deste trabalho foram remetidas ao final do

volume).

Nio € pretensdo desta dissertagdo criar um texto constituido
apenas de fotografias, tendo por base exclusiva a linguagem visual.

Podemos dizer que ndo se justifica trocar a imagem acustica pela
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visual se ndo ha um terceiro ponto de comunicagdo entre as formas,
o qual esta relacionado ao conceito. Por conceito entendemos o
dado, resultado de uma analise, inferéncia ou abdugdo que explica
as caracteristicas genéricas do espago social representado na
fotografia. Diversas fotos do corpus, por exemplo, podem estar

associadas a um mesmo conceito.

No caso das fotos que retratam lugares ( e todo lugar se
refere ao seu toponimo), trata-se de demonstrar o conceito
pertinente a um conjunto de lugares, numa operagdo que se
constitui no inverso de ufopia, pois significa, na verdade, o lugar de
todos os lugares, o conceito que € visualmente percebido enquanto

caracteristica de todo e qualquer lugar?.

Nesse sentido, a metodologia de analise do nosso corpus
documental ndo se faz apenas individualmente foto a foto, mas
compreende trés niveis de analise (cuja explica¢do e justificativa
tedrica encontra-se no item 1.6 desta dissertagdo) e visa uma
sintese geral. Cada fotografia possui um nexo dentro do conjunto
de imagens da cidade, que ¢é principalmente o toponimo.
Entretanto, sdo também os dados visuais presentes na analise do
conjunto como um todo, € ndo apenas os dados onomasticos que
permitem elaborar o conceito relativo ao corpus, de maneira a
apresentar verbalmente aquilo que se apresenta visualmente como
simbolo, entendido como estrutura semiotica caracteristica que

pode ser identificada em textos diferentes.

O corpus documental ¢ formado por fotografias de um
arquivo fotografico institucional, qual seja, o arquivo da FPHESP
(Fundagdo Patrimdnio Historico da Energia de Sao Paulo). Tal
arquivo, fruto das privatizagdes da Eletropaulo, da Cesp e da
Comgas, reune a totalidade do arquivo da “The Sao Paulo
Tramway, Light and Power Co. Ltd, em especial o conjunto

tematico estimado em 160 mil imagens que constitui aquele que €
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provavelmente o maior arquivo fotografico tematico criado por
uma empresa no Brasil, pois a Light tinha a si mesma como tema
dos milhares de fotos. Dentro desse conjunto, as primeiras delas,
cujas datas remontam as primeiras décadas da instalagdio da
empresa em S3o Paulo (a partir de 1899), somam cerca de 6 mil
fotos da capital paulista nas primeiras décadas (até 1930).

A maioria dessas fotos ndo possui autoria definida, e € bem
possivel que fotos antigas de outras cole¢des tenham depois sido
incorporadas ao arquivo da antiga Light (servigo criado pela
empresa na década de 1910). Deste conjunto, as mais antigas sdo
aquelas que se estabelecem dentro de uma situagdo de enunciagdo
mais coerente e compreensivel, e sera sobre elas que deteremos

nossa analise.

Tal conjunto foi portanto recortado metodologicamente
pelos critérios onomasticos e cronologicos. Do ponto de vista dos
lugares, interessaram as fotos do centro velho (ou triangulo) de Sao
Paulo, temporalmente delimitado em um limite estreito,
correspondente a primeira década do século XX antes da Primeira
Guerra Mundial, considerada como momento de ruptura
fundamental. Isso quer dizer que ndo se pretendeu analisar a
evolugdo ou as diversas épocas e estilos do tridngulo central da
cidade, privilegiando-se, antes, a compreensdo do lugar como texto
sincronico, no qual a diacronia, entendida como passado e futuro,
esta, porém, sempre presente, pois, no tempo instantineo da

fotografia, a cidade se revela em movimento de transformagao’.

Tais fotografias contém as marcas da técnica e do estilo da
época. Sdo registros em negativo de vidro, as vezes transformados
em cartdes postais, em que predomina um relativo distanciamento
do fotografo em relagdo ao meio urbano retratado. Nao tao distante
quanto em uma perspectiva panoramica (em que nao se identificam

os rostos), nem tdo proximo quanto num retrato (em que 0
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fotografo escolhe um objeto univoco), neste corpus predomina um
olhar que se detém na perspectiva das ruas e de seus objetos, esse
olhar cotidiano, que valoriza a vida social em sua diversidade
técnica, em que o fotografo, tanto quanto os diversos icones da

fotografia, também faz parte da cena.

Foi respeitada, na selegcdo de fotografias, a insisténcia,
presente no conjunto fotografico, referente a lugares como a rua
Direita, a Sdo Jodo, a Ladeira General Carneiro. Tal caracteristica €

um elemento a mais a ser analisado no presente trabalho.

Outras fotos, pertencentes a0 mesmo arquivo mas que
fogem ao recorte metodologico, servem de contraste e referéncia
intertextual para a analise. Como foi mencionado anteriormente,

estdo vinculadas ao trabalho como notas explicativas.

Finalmente, consideramos cada foto do corpus como texto
e, a0 mesmo tempo, como documento, o que significa que cada
uma possui um sentido autonomo, articulado necessariamente em
uma estrutura propositiva, a0 mesmo tempo em que sio revestidas
de significagao historica e constituem um todo intertextual que vem
contribuir para a compreensdo da cidade. Assim, aos dados da
linguagem somam-se os dados da enunciagdo e estes aos dados do
contexto historico em diregdo a interpretagdo de cada foto. Em
outras palavras, identificamos em cada foto um nexo intratextual,

intertextual e contextual.
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CONSIDERACOES TEORICAS:
A FOTOGRAFIA COMO TEXTO

1.1. A fotografia como género pictorico

Quando se verifica a origem da técnica fotografica
descobrimos que ela é derivada dos procedimentos de capta¢do da
refragdo luminosa, procedimentos que se desenvolveram a partir da
Renascenga com a cdmara escura. Partindo desse fato somos entdo
levados a concluir que pintura e fotografia possuem em comum a
base fisica (Optica) da técnica de reprodugdo da imagem, estando a
imagem, neste nivel, derivada da energia luminosa e de uma escolha
do observador em relagdo ao seu motivo ou tema. Isto vale
principalmente para a imagem produzida segundo o canone realista-
figurativo, que advém da renascenga cultural européia, mas pode ser
valido também para qualquer imagem ndo-abstrata em qualquer
cultura.  Assim, consideremos que pintura e fotografia sdo
semelhantes quanto as figuras que podem empregar, embora
diferentes quanto a plasticidade do resultado final. Caracteristicas
peculiares a fotografia, enquanto subgénero pictorico, sdo a
imediata fixacdo em negativo de uma imagem escolhida pelo
fotografo, o que leva a maior rapidez de reprodugdo de imagens e a
um grau de maior aproximagdo com o real, considerado por
diversos autores como uma carateristica especifica da fotografia®
Mas essa possivel identidade entre fotografia e realidade deve ser
seguida de uma clara definicio dos pontos conceituais tais como
produgdo e reprodugdo da imagem, e das relagdes entre imagem €
realidade. Essa discussdo, que pretendemos enfocar mais adiante,

pode ser enriquecida se trouxermos a luz algumas imagens como
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exemplo daquilo que consideramos como produzidas ou
reproduzidas. Uma distingdo entre linguagem reprodutiva e
linguagem experimentativa aparece em Bentz  (In Oliveira &
Fechine, 1998, p. 283, v. 11I), como categorias que correspondem
aquilo que queremos dizer: “A historia da expressio humana tem
apresentado, basicamente, dois processos fundamentais de
constru¢do semantica: o de reproducdo, que se da por meio de
signos materialmente diversos do objeto que sustenta a
representacdo, e o de experimentagdo, que outorga autonomia aos
signos e as linguagens em relagdo ao objeto que os sustenta, de tal
modo que tanto pode preservar a motivagdo do objeto, quanto dele
distanciar-se, a ponto de tornar-se um outro signo independente do
que lhe deu origem.”

Por reprodugdao entendemos um vinculo necessario entre
objeto e imagem, enquanto entendemos por produgdo a
experimentagdo autonoma das possibilidades de criagdo de uma

imagem independente de um objeto real.

Quadro de Y. Tukharinov ( 1834)

Exemplo de imagem reproduzida pela técnica da pintura a dleo, fotolito
¢ xerocopia, In Venetsianov and his school, Aurora art publishers, Leningrad,
Russian Painters Serics, s/d.




Exemplo de imagem produzida pela técnica fotografica (Roger Bester.
In Fotografia-Guia Pratico. Kodak / Abril, Sdo Paulo, 1975)

Miré

Exemplo de imagem produzida pela técnica da pintura a 6leo, fotolito ¢
xerocOpia (Joan Mir6, Le Carnaval d’arlequin, 1924/25; Koln, Benedict
Taschen Verlag, 1993.)
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Landseer

Exemplo de imagem reproduzida pela técnica de desenho. fotolito ¢
xerocopia (In Toledo. Benedito Lima de, apud Machado, Cindido Guinle,
Landscer, Sdo Paulo, 1972)

Exemplo de imagem reproduzida de maneira realista por meio da
fotografia ( Andnimo, In, A cidade da Light, Eletropaulo, Sdo Paulo. 1990, v.1)



Tais exemplos demonstram que a classificagdo das imagens
pode sustentar-se em outro tipo de categoria que ndo a da técnica
utilizada. De fato, para discutir as relagdes entre realidade e imagem
visual, importa menos separar pintura e fotografia do que avaliar os
procedimentos e inteng¢des relativos a uma dada representagdo (ou
apresentagdo) visual. Para entender o espago humano enquanto
linguagem queremos reafirmar que nossa tarefa inicial neste trabalho
€ o de discutir a dimensdo semantica da imagem fotografica, para o
que importa discutir as relagdes entre imagem, realidade e
significagdo, verificando especialmente como nela se da a passagem
do plano puramente sensivel (ligado a estética) ao plano simbolico

(ligado a cognigdo)’.

Voltando aos exemplos anteriormente expostos, verificamos
nas imagens produzidas um texto articulado gragas a apresenta¢do
luminosa que possibilita a percepgdo em termos de figura e fundo®,
que possibilitam o reconhecimento de signos baseados em
convengdes sociais (signos formados por figuras minimas de carater
geomeétrico, tais como o ponto, a linha, o plano), aos quais se atribui
um sentido conhecido. Nesse sentido, tomamos imagem como
sindnimo de imagem visual (diferente da imagem acustica, tatil,
olfativa etc., quanto a expressdo). Tomando conjuntamente a
expressdo e o conteudo da imagem produzida, podemos dizer, a
partir de Jakobson, que nesse caso predomina a fun¢@o poética ou
as fun¢des emotiva e/ou conativa da linguagem. Por imagem
reproduzida, entendemos a expressdo visual de um objeto real, do
qual pode ser uma meta-imagem, quando se trata de uma imagem
que se usa para descrever outra. Mais comumente, a imagem
reproduzida reduz um objeto a suas caracteristicas visuais,

determinando assim a sua interpretagdo. Neste caso, para um

20



intérprete imbuido de algum conhecimento colateral, a imagem
reproduzida funciona como fungdo referencial, e deve
necessariamente estar ligada a um nome como prova de

identificagio.

A diferenga entre a imagem produzida e a imagem
reproduzida se da principalmente na fung¢@o que ela pode assumir na
relagdo entre linguagem e mundo natural. Tal oposigdo remete a sua

defini¢do como signo.

1.2 . A fotografia como signo

As manifestagbes visuais de uma cultura sdo
tradicionalmente objetos das disciplinas criadas por E. Panovsky - a
iconologia e a iconografia’. A consideragio da fotografia como um
exemplo de icone € uma convengdo tdo freqiente que s6 nos resta
aceita-la, com a ressalva de que essa classificagdo deve ser feita no
sentido usado por Panovsky, aparecendo, portanto, como sindnimo

de imagem visual.

No sentido da teoria de Peirce, tal classificagdo se presta a
confusdes. Em primeiro lugar, a distingdo entre icone, indice e
simbolo se da de acordo com uma das trés tricotomias dos signos,
qual seja, a da relagdo entre o signo e seu objeto. Uma classificagdo
mais completa deveria abranger também o signo em si mesmo e a
relagdo entre signo e interpretante (ou resultado significado
propriamente dito)".

No ambito da relagdo entre signo e objeto parece estranho
que possa existir uma disciplina para estudar o icone nesse sentido,
desde que ele é uma primeiridade, uma qualidade, uma instancia
primeira da percepgdo que antecede a distingdo entre sujeito €
objeto, sendo auto-evidente. Como icone puro a imagem ndo €

analisavel, portanto’. Mas, por outro lado, o icone pode ser
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estudado enquanto signo iconico ou hipoicone, pois ha uma relagéo
de similaridade entre o representamem e o objeto. Tal situagdo
serve para comprovar o fato de que a iconicidade € uma questdo de
grau, num continuum que vai da naturalidade (icone) a
convencionalidade (simbolo). A n3o analisabilidade do icone faz
com que se tomem como sinénimos o hipoicone e o icone. O
hipoicone € um signo que ja ndo € mais apenas um icone, frente ao
qual ja se estabelece um processo interpretativo por mais primario

que seja.

O proprio Peirce procurou esclarecer este ponto, afirmando:
“Um icone é um representamem cuja qualidade representativa é
uma primeiridade dele mesmo como primeiro. Quer dizer, uma
qualidade que tem qua coisa é o que faz apto para ser um
representamem. (...) Mas um signo pode ser iconico, quer dizer,
pode representar seu objeto basicamente por similitude, com
independéncia de seu modo de ser. Se se necessita de um
substantivo, um representamem iconico pode ser denominado um
hipoicone. Qualquer imagem material, como uma pintura, por
exemplo, ¢ amplamente convencional em seu modo de
representagdo; contudo, em si mesma, sem legenda ou rotulo, pode
ser denominada um hipoicone” (Peirce, Colected Papers , In El

Hombre un signo, 1988).

Porém, a fotografia, em particular, suscitou observagdes de
Peirce devido as peculiaridades fisico-quimicas de sua produg@o.
Muito embora seja um exemplo de imagem com alto grau de
similaridade com aquilo que representa, ela “pertence a classe dos
signos que o s3o por conexdo fisica”, sendo, portanto, um indice

(Peirce, O icone, o indicador e o simbolo, p.118) . Peirce tinha em

mente, sem duvida, o retrato como prova de uma realidade,
desconsiderando as outras possibilidades da fotografia, como a

montagem e a abstragdo por desfocamento, bem como outros
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efeitos Opticos que modificam essa relagdio signo-objeto.
Considerando a primeira e a terceira tricotomia dos signos de
acordo com os critérios de qualidade (Quali-signo), existente
concreto (Sin-signo) ou Lei Geral (Legi-signo) combinados com os
critérios de Rema, Discente e Argumento, Peirce classificou a
fotografia com legenda como exemplo de Sin-signo discente
(Peirce, a Classificagdo dos signos, p. 109, e Correspondéncia para
Lady Welby, p. 146). De acordo com seus critérios, tal
classificacdo significa que a fotografia € um acontecimento real que
€ um signo, e so pode sé-lo através de suas qualidades, de sorte
que envolve um quali-signo, ou antes, varios quali-signos (op.cit.
p. 100) e um signo que é, para seu interpretante, signo de
existéncia concrela.

Assim, para Peirce, a fotografia se apresenta como um
existente concreto devido aos procedimentos técnicos de fixagdo
quimica da luz, mas que envolvia caracteres iconicos (quali-signos),
e considerava que funciona como um discente, ou seja, uma
proposi¢do, querendo dizer com isso que a fotografia apresenta
sujeito e predicado (por definicdo) e que veicula informag@o sem
fornecer disso persuasdo racional. (Peirce, Proposi¢des, p. 77-78).
E uma das caracteristicas do pensamento de Peirce a atribuigdo de
caracteristicas logico-filosoficas aos discursos nao verbais'®. Assim,
este filosofo norte-americano reconhecia na fotografia um
enunciado, capaz de expressar uma “condi¢do ou estado de coisas”,
incapaz porém de apresentar uma conclusdo, posto que, para ele,
uma proposi¢do € uma argumentagdo que teve a assertividade

removida (Peirce, Proposigdes, p. 101).

Vemos que Peirce considerava a fotografia como fortemente
marcada pelo seu carater realista, funcionando como uma imagem
reproduzida, nunca como uma imagem produzida, pois a dualidade
no vinculo signo/referéncia é propria dos indices. Assim, a imagem

fotografica corresponde a uma imagem reproduzida,
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predominantemente indexical, ainda que iconica por relagdes de
similaridade geométrica (proporgdo e forma) e cromatica (relagdes
entre tonalidades de luz e sombra). E também indexical por conexdo
fisica (impressdo luminosa no negativo). De certa forma, o negativo
fotografico ¢ parcialmente convencional e menos iconico do que a
imagem positiva, em que a similaridade ¢ buscada através dos
procedimentos de ampliagdo, revelagdo e fixagdo da imagem no

papel fotografico.

Por outro lado, a perspectiva, os efeitos Opticos, o
enquadramento, o ponto de vista, correspondem a exemplos de
regras convencionais para a produgdo fotografica. Reconhecendo-se
que ha algo de convencional e arbitrario numa fotografia, €
necessario reconhecer que ela, neste contexto, deixa de ser um
icone ou indice. Ndo apenas ela deve ser decifrada segundo regras
convencionais, mas também esta ancorada a um tipo de lei geral que
determinara sua interpretagdo. Herskovits (apud Santaella e Noth,
p. 108) assim demonstrou esse carater da fotografia: “mais de um
etnografo relatou a experiéncia de mostrar uma fotografia clara de
uma casa, de uma pessoa, de uma paisagem familiar a pessoas
vivendo numa cultura que desconhece a fotografia, e dessas
pessoas observarem essa fotografia de todos os dngulos possiveis,
ou de virarem-na do lado contrdrio para a inspegdo de suas costas
brancas, a fim de interpretar esse arranjo, para elas

incompreensivel, de tons variados de cinza em um pedaco de

papel”.

Além disso, a fotografia com a legenda deve possuir outro
estatuto signico. Outros autores ligados a tradigdo da semiotica de
Peirce reconhecem que a imagem pode assumir a condicdo de
simbolo na relagdo com seu objeto, como por exemplo Santaella e
Noth (1998, p.64), que assim definem a relagio entre nome de lugar

e imagem, quando a imagem iconica pode associar-se a um simbolo
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toponimico, um signo lingiiistico, como por exemplo ‘“Pdo de
Agucar”, e constituir-se num simbolo, cuja significagdo depende da
associacdo de palavra e imagem na mente do intérprete. A
associagdo convencional entre palavra e imagem permite que a
imagem substitua a palavra, tornando-se um simbolo. Esse parece

ser o caso dos cartdes-postais.

Assim, “a iconicidade ¢ uma questdo de grau” (Noth, In
Oliveira, 1998,  p.130) e, muito embora a fotografia possa ser
considerada indexical, ela pode ser também simbolica!!. O carater
simbolico da imagem ndo diz respeito a sua qualidade ou
similaridade icOnica, nem a sua correspondéncia indexical a
realidade, e sim a formagdo de um esteredtipo que adquire carater
socialmente convencional. Tal estereotipo ndo esta baseado em uma
Unica imagem, mas num conjunto plural, a partir do qual constroi-se
como estrutura abstrata ou lei geral. Assim, a discussdo do carater
signico das imagens permite que sejam incorporadas a fotografia as
categorias de Simbolo e Legi-signo com base no fato de que essas
categorias sio formadas, de acordo com Peirce, nas categorias
anteriores, que atuam como réplicas que constroem uma lei-geral.
Nas palavras daquele autor “ Um legi-signo é uma lei que é um
signo. Tal lei é comumente estabelecida por homens. Todo signo
convencional é um legi-signo. Todo legi-signo ganha significado
por meio de um caso de sua aplicagdo, que pode ser denominado
réplica. Assim a palavra “0” comumente aparecerd de 15 a 25
vezes numa pdgina. Em todas essas ocorréncias é uma e a mesma
palavra, o mesmo legi-signo. Cada ocorréncia singular é uma
réplica. A réplica é um sin-signo (...) encarado como revestido de
significagdo. O simbolo é um legi-signo. Assim sendo, atua através

de uma réplica. Ndo apenas é lei geral mas também de natureza

geral é o objeto a que ele se refere. (Peirce, op. cit, p. 100-102).
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No caso desta pesquisa importa, ao partir da classificagdo
das imagens com base nas categorias peirceanas, discutir as relagdes
entre imagem e realidade fisica (imagem reproduzida), tanto quanto
entre imagem e realidade simbolica (imagem produzida) e saber se é
possivel identificar, na fotografia como simbolo, uma fungdo
argumentativa. Comegaremos por considerar a fotografia como

imagem reproduzida.

1.3 . Fotografia e realidade

O carater analogico da fotografia foi mencionado e discutido
por diversos autores. Depois de Peirce, nenhum foi tdo influente
quanto  Barthes, largamente citado nas bibliografias sobre
fotografia, que insistiu no fato de que a fotografia esta sempre
“colada a seu referente” (Barthes, A Camara Clara, p. 15). Esse
carater relaciona-se ao seu aspecto discente e indexical. Para aquele
semiologo francés, a fotografia tem sempre algo de tautologico:

“am cachimbo, nela, é sempre um cachimbo, intransigentemente”

(op.cit, p. 15).

Nesse sentido, ha uma identidade entre essa visdo e a de
Peirce, com a diferenca de que Barthes fez da fotografia um objeto
de analise exaustiva, ao contrario do autor americano, que a
evocava apenas a titulo de exemplo. Retomando de forma invertida
o paradoxo proposto por Magritte em sua obra C ‘est nes pas une
pipe, Barthes convida a olhar a fotografia de maneira muito proxima
do senso comum. Essa € uma leitura socialmente disseminada e

aceita da fotografia. Essa posi¢do, entretanto, desqualifica o

potencial discursivo do signo fotografico. Embora reconhecendo ser
possivel perceber o significante fotografico (op.cit, p.15), o autor

entende a fotografia como uma linguagem inviavel, um signo que
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“ndo prospera bem”: Essa fatalidade (ndo ha foto sem alguma coisa
ou alguém) leva a fotografia para a imensa desordem dos objetos -
- de todos os objetos do mundo: por que escolher (fotografar) tal
instante, tal objeto, em vez de tal outro? A fotografia é
inclassificavel porque ndo ha qualquer razdo para marcar fal ou
tal de suas ocorréncias; (...) mas para que haja signo é preciso que
haja marca; privadas de um principio de marcagdo, as fotos sdo
signos que ndo prosperam bem, que coalham, como o leite. Seja o
que for o que ela dé a ver e qualquer que seja a maneira, uma foto

¢ sempre invisivel: ndo é ela que vemos.” (Barthes, A camara clara,

p. 16).

Eis uma outra forma de apresentar a dualidade
signo/referéncia. Colocada dessa forma, esta asser¢do torna claro o
problema da identidade entre a fotografia e seu objeto. Do trecho
acima exposto podemos sublinhar as questdes que dizem respeito a
nossa analise, para marcar diferencas entre a posigdo realista de

Barthes e a nossa.

Em primeiro lugar “ndo ha foto sem alguma coisa ou
alguém”. Isso, obviamente, ndo € privilégio da fotografia, mas de
diversas formas expressivas, €, ndo obstante a perplexidade do autor
diante da ‘desordem dos objetos’, certamente ha motivos para a
escolha e 0 enquadramento dos temas. Tais motivos devem estar
ligados ao procedimento de construgdo da fotografia, e envolvem
desde a posi¢do dos objetos em relagdo a fonte luminosa até os
interesses tematicos que se concretizam nas figuras escolhidas para
compor o quadro. Em segundo lugar, para Barthes, ndo vemos a
foto, mas a realidade, se ndo vemos a marca. Por marca

entendemos, de acordo com o dicionario de Greimas e Courtés,

“um elemento suplementar heterogéneo inscrito sobre (ou dentro
de) uma unidade ou conjunto, e serve de signo de reconhecimento.

(...) Por exemplo, as marcas da enuncia¢do no enunciado”.
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Os dois pontos acima expostos remetem a questoes no
ambito das relagdes entre o enunciado, a enunciagdo ¢ o referente,
na foto como signo, que devemos tentar responder. Tomando como

base as duas primeiras fotos do conjunto de fotos que constitui o

nosso corpus documental:




Enquanto fotos de um arquivo historico, sdo imagens
reproduzidas, ja que sua fung¢do € reproduzir a imagem de um meio
urbano numa dada época, e servem para elucidar nossa posigdo a
respeito da suposta “foto invisivel”, de Barthes. Servirdo de baliza
para definir os elementos de analise para o conjunto de fotos que

compde o corpus da pesquisa.

1.3.1. O quadro: define a foto como enunciado, e limita sua
relagdio com a realidade tridimensional. Enquanto elemento
convencional, consideramos o quadro como pertencente ao codigo
pictorico € um elemento formal necessario a defini¢do da sintaxe
fotografica. Nas palavras do fotografo John Szarkowski, “enquanto
o desenhista comega a trabalhar pelo centro do quadro, o fotografo
principia pela moldura”. Sua importéancia esta ligada a definicdo do
objeto, ou da narrativa pertinente a esse objeto. E ele que define a
foto enquanto signo e permite a construgdo das perspectivas e
planos em que se posicionam as figuras. Também define o
subgénero fotografico escolhido, em fung¢@o do distanciamento ou
aproximagdo em rela¢do ao tema : Da fotografia aérea ao detalhe
em close, passando pelo panorama, pela perspectiva, pelo retrato,
temos uma aproximag¢do que vai estruturar a possivel narratividade
do tema em foco. De fato, ndo € a proximidade ou o distanciamento
do objeto que determina o quadro, mas a escolha consciente do
fotografo em relagdo ao seu objeto € que determina a posigdo

relativa entre ambos.

No caso dos exemplos acima, o quadro define uma
perspectiva, nos dois casos uma perspectiva paisagistica urbana. O
fato de representarem um mesmo lugar nao invalida o fato de serem

dois quadros diferentes no tempo, de mesmo género e subgénero
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idénticos, e de temas parcialmente idénticos, empregando figuras
parcialmente diferentes. Dois recortes textuais que constroem um
mesmo referente, ou uma nogdo caracterizadora desse referente,
posto que foram produzidos de uma perspectiva mais ou menos
semelhante, e contribuem para reproduzir este referente mutavel
que revela também tragos de permanéncia que lhe conferem
identidade. Tragos que fazem com que as duas fotos do Largo do
Tesouro (como a legenda nos permite identificar) sejam

parcialmente diferentes e parcialmente semelhantes.

Saussure (1973, p.108) assim problematizou a identidade
dentro da mutabilidade do signo: Em certo sentido, pode-se falar ao
mesmo tempo da imutabilidade e da mutabilidade do signo. Em
ultima andlise os dois fatos sdo solidadrios, o signo esta no caso de
se alterar porque ele continua. O que domina em toda alteragdo é
a persisténcia da matéria antiga; a infidelidade ao passado é so
relativa. Eis porque o principio da alteragdo se funda sobre o
principio da continuidade. Lopes (1997, p.135) comenta este
trecho mostrando que, de uma perspectiva lingiiistica, “A unidade
invariante, mas abstrata, da lingua, corresponde a unidade variante e

concreta da parole”.

Assim, as duas fotografias, como parole, estruturam um
referente sempre incompleto, linguagem, ou a imagem em abstrato,
de um lugar. Ainda que ndo seja aconselhavel misturar teorias tantas
vezes conflitadas, a concep¢do genial de Saussure de uma unidade
abstrata na manifestagdo material nos da uma idéia do que Peirce
queria dizer com os conceitos de Simbolo e Legi-signo em oposi¢ao
ao Indice e ao Sin-signo, permitindo elucidar um pouco essa
questdo. Os conceitos de lingua e parole servem como metafora no
caso da fotografia. Mas retemos a imagem em abstrato, que nao € o
que olhamos, mas algo que compreendemos. A nosso ver, e de

acordo com os principios teoricos utilizados, a imagem em abstrato
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configura o interpretante, um novo signo articulado semanticamente
a partir de dois outros signos, sob a marca semantica da
transformagdo e da identidade paulistana - o Largo do Tesouro,

objeto de um representamen fotografico.

1.3.2 . Legenda e marcagées verbais: A legenda constitui
uma marca tipica, correspondendo exatamente a definiio de
Greimas & Courtés (id.ibid). Sua auséncia numa foto coloca a
questdo da autonomia semiética da imagem, enquanto sua presenga
propde outras questdes, relativas a fotografia como signo sincrético.
A autonomia cognitiva da imagem €, a rigor, uma discussdo
filosofica pré-semiotica. Ja Hegel afirmava que “o mundo das
imagens ¢é o espirito que sonha, que diz respeito a um conteudo que
ndo possui nenhuma realidade, nenhum ser. Seu despertar ¢ o
mundo dos nomes. Somente agora as imagens possuem a

verdade. "> (Apud Novaes, 1988, p. 13).

A esse respeito, Walter Benjamin, referindo-se ao sentido
mais ou menos arbitrario da imagem fotografica, ja se perguntava:
“ndo sem razdo se comparam as fotografias de Ataget ao local de
um crime. Mas sera que cada canto de nossas cidades ndo é o
local de um crime? Sera que cada um dos transeuntes ndo é um
criminoso? Sera que o fotografo (...) ndo tem que descobrir a
culpa em seus retratos e apontar os culpados? (...) Sera que a
legenda ndo vem a ser um componente essencial da fotografia?
(Benjamin, Pequena Historia da Fotografia, In Kothe, F. 1979. p.
240). Defendendo a compreensdo da fotografia por meio da
literalizagdo das relagOes existentes, o autor investigava as relagdes
entre fotografia e inteleccgdo, revelando duvidas, como nesse
trecho: “A situacdo se complica pelo fato de que, agora menos do
que nunca, uma simples ‘reproducdo da realidade’ ndo diz
necessariamente alguma coisa sobre essa realidade. Uma

fotografia das usinas Krupp ou da AEG ndo revela grande coisa
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sobre essas institui¢oes. A realidade propriamente dita deslocou-se

para o plano funcional.” (Idem, p. 239).

Estendendo-se pelo XX século afora, essa questdo teorica
foi incorporada em muitos trabalhos de semidtica visual, tornando-
se ponto de divergéncia entre os que acreditam e os que ndo
acreditam na autonomia semiética da imagem. Tal quest3o pode ser
iluminada pelas relagdes sincréticas entre imagem e palavra. Temos,
a partir das fotos que servem de exemplo no item 1.3, varias

relagdes que estruturam a significagdo:

a) Ancoragem: Entendemos a relagdo de ancoragem, nesse
caso, como uma relagdo em que a legenda serve de referéncia
contextual a imagem'. Considerando que é na imagem que reside a
maior ambigiiidade, a legenda determina a interpreta¢do da foto a
partir de um dado toponimico, reduzindo nossa incerteza. Por outro
lado, a legenda n3o € por si sO isenta de incerteza: Largo do
Tesouro € um toponimo que se refere a um espago especifico em
que a sociedade inseriu valores que o nome cristaliza ( como um
lugar especial, no aspecto do poder politico e econdmico dentro da
cidade) a despeito das mudangas de fungdo e prestigio ocorridas
apOs a nomeagdo. A imagem ndo corrobora o significado original,
quase pomposo, do “Largo do Tesouro” , sendo apresenta um
espago cotidiano em que as pessoas se aglomeram.

De uma perspectiva mais abrangente, a ancoragem constitui,
de acordo com Santaella e Noth (1997, p.55), uma relagdo de
referéncia indexical. No sentido mais amplo de que a ancoragem €
uma referéncia contextual, podemos verificar uma ancoragem da
segunda foto no conjunto foto/legenda da primeira, considerando-se
esta como a referéncia contextual que a explica. A escolha do
fotografo de uma mesma perspectiva para as duas fotos ja sugere
essa necessaria intertextualidade. Essa segunda ancoragem ¢,

evidentemente, provocada pela montagem acima apresentada, € o
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grau de ambigiiidade da segunda foto sera consideravelmente maior

se desconsiderarmos sua referéncia contextual.

Podemos nos perguntar, alias, se a ambigiidade foi
totalmente eliminada, ou se seria necessario cerca-la de outras
referéncias. Deveriamos passar a nos referir a ambiguiidade e certeza
relativas, dentro de um conjunto de referenciais que ajudam a

estabelecer os limites para o sentido da foto.

De qualquer modo, a dupla ancoragem que se identifica a
partir do exemplo mostra que ha sem duvida um sentido derivado
de dois conteudos, um visual e outro verbal, constituindo-se em
argumento contra a literariza¢ao do conteudo da imagem. Por outro
lado, o texto visual ndo € autonomo, ou melhor, a palavra delimita o
sentido da imagem, de tal forma que quando confrontamos duas

visoes possiveis da imagem...
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.. a primeira foto € uma imagem reprodutiva, ligada a dados
reais, enquanto a segunda versdao ¢ uma imagem produzida baseada
na inversdo que modifica as coordenadas que ocupam os objetos no

espaco, tornando o objeto da primeira foto uma cidade imaginaria.

b) Complementaridade e reiteratividade: Bastos Duarte (In

Oliveira & Fechine, 1998, v.I. 147-148) sugere que a
complementaridade, como um tipo de relagdo entre imagem e
palavra enquanto textos interdependentes, caracteriza-se por um
acréscimo de sentido entre os dois textos, enquanto a reiteratividade
caracteriza-se pela reiteragdo do sentido entre os dois textos. No
caso da primeira foto do exemplo, a imagem do lugar complementa
sua legenda, expandindo seu sentido, pois apresenta ndo apenas o
Largo do Tesouro em 7-9-1901, mas também associa a essa legenda
uma ac¢do para além da acgdo enunciativa. A segunda foto

complementa-lhe o sentido: ambas narram a construgdo e o




funcionamento do sistema de bondes. Essa narrativa visual é
estabelecida por uma relagéo de implicagdo semantica entre as duas
fotos, desde que a segunda foto mostra a construgdo e a primeira

mostra a celebragdo do objeto.

c) Coexisténcia: Varga (apud Santaella e Noth, 1997, p.56)
apresenta a coexisténcia como uma relagdo entre palavra e imagem
no plano da expressdo, significando que palavra e imagem estdo na
mesma moldura. Nos exemplos apresentados, coexistem os signos

lingiiisticos e visuais num sincretismo expressivo.

d) Oposicdo: E a instancia da divergéncia entre signos
visuais e verbais (de acordo com Bastos Duarte, ibidem, 1998, p.
148). Na segunda foto, enquanto os trabalhadores labutam sob o
sol, os letreiros convidam ao café, ao jogo e aos cuidados com a

aparéncia.

1.3.3 . Marcadores de temporalidade: Ha muitas formas de
identificar o tempo na fotografia sem confundi-lo com o tempo do
referente. Sobre esse aspecto Santaella e Noth (1997, p. 75)

referem-se a tipos de tempo internos a imagem:

a) Tempo do dispositivo - E o tempo da tecnologia, que

inscreve sua marca na imagem. Assim, temos como exemplo duas
imagens Optico-mecanicas, delimitadas portanto aos séculos XIX e
XX. A evidéncia de um negativo de vidro na segunda foto delimita
ainda mais o tempo de producdo das fotos, que nio podem ser
atuais (contemporaneas). A determina¢do do tempo do dispositivo
corresponde a uma arqueologia da producdo da imagem. No caso
do nosso corpus ela € relevante ao sugerir o nexo entre 0O
dispositivo fotografico e o enunciado, desde que, enquanto
tecnologia, a fotografia e o bonde sdo objetos de uma mesma

cultura tecnologica que se projeta no enunciado.
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b) Tempo do estilo : O estilo compde mais um elemento de

datagdo e de identificagdo de autoria, sendo que ele se liga a
construgdo do quadro, que por sua vez € parcialmente determinada

pelas possibilidades técnicas numa dada cultura.

De certa forma, no caso de um corpus de analise como o
nosso, constituido de um conjunto de fotografias de mesma época e
mesma situagdo de enunciagdo, os dois tempos acima propostos
podem ser unificados, de forma abrangente, sob a categoria da

enunciagdo, a ser analisada mais adiante.

c) Anamorfoses cronotdpicas : Um caso particular de

inser¢do de tempo na imagem fotografica, relacionado ao estilo € a
tecnologia mas com direito a tornar-se uma categoria temporal
autdbnoma € a de anamorfose cronotdpica entendida como uma
“deformagdo que resulta da inscricdo do tempo na imagem”
(Machado, In Parente, 1989, p.100 e ss.). Em seu ensaio
Anamorfoses cronotopicas ou a quarta dimensdo da imagem,
Machado descreve como se produz tal efeito temporal na fotografia:
“(...) em toda imagem fotogrdfica ha necessariamente inscri¢do do
tempo. Mesmo nas maiores velocidades de obturagdo que se pode
hoje obter, o intervalo de exposigdo do filme a luz resulta
suficientemente longo para registrar uma duragdo, portanto uma
evolugdo do objeto no tempo. Se isso ndo é perceptivel na pratica
cotidiana da fotografia ¢é porque sempre se busca uma
compatibilidade entre velocidade de obturagdo e velocidade do
motivo fotografado, de modo a obter como resultado o intervalo
exato para o congelamento desse ultimo. As anamorfoses

cronotopicas comegam a aparecer, todavia, quando se coloca a

velocidade de obturagdo a trabalhar no sentido de uma anotagdo

do movimento, de uma inscrigdo do deslocamento dos corpos no
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espaco-tempo, portanto na dire¢do contraria a vocacdo da
Jotografia para o registro documental.”

Como precursores desta técnica que de certo modo
constituia-se numa antecipagdo do cinema, Arlindo Machado (op.
cit, p. 107) faz referéncia a Eadweard Muybridge, que conseguiu
decompor o movimento do cavalo numa seqiiéncia de fotos (1878)
e Etienne-Jules Marey (1882), este considerado o inventor do fuzil
fotografico que permitia a cronofotografia, ou impressdo superposta

de imagens sucessivas.

A consideragdo dessa dimensdo temporal da fotografia é
particularmente interessante quando se discute o carater referencial
da imagem fotografica convencional que se supde analoga a
realidade. Enquanto esta se revela ilusoriamente sincronica, uma
anamorfose cronotopica produz um efeito menos realista (desde que
nao permite o reconhecimento de uma ‘figura do mundo’) inserindo
porém uma dado do mundo natural - o movimento, que revela a
diacronia e permite identificar estruturas. Também sua matriz
iconica se modifica, pois inscreve numa similaridade pictdrica um

efeito diagramatico.

Uma anamorfose evidencia-se na segunda foto, onde se vé
um homem com uma cesta passando em frente ao fotografo,
movendo-se num passo, de um para outro lugar no espago, num
movimento que a duragdo da fotografia foi suficiente para captar.
Mas a cronotopia mais evidente € dada pela superposi¢cdo de uma
foto sobre a outra. Evidentemente, ndo dispondo de um fuzil
fotografico de Marey essa superposi¢do (impossivel tecnicamente,
visto que a perspectiva ndo € exatamente a mesma) € uma operagao
mental e abstrata do fotografo (do mesmo tipo da realizada por
Muybridge) que possibilita a identificagdo da permanéncia e da

mudanga topologica. A superposi¢do sincronica desses dois indices
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poderia ser chamada de Diagrama do fluxo de objetos. Tal
denominagdo € derivada da Geografia, a partir das idéias de Santos
(Santos, 1996, p. 50), que, numa hipotese inicial, sugeriu a
consideragdo do espago como um conjunto de fixos e fluxos : “Os
elementos fixos, fixados em cada lugar, permitem agdes que
modificam o proprio lugar, fluxos novos ou renovados que recriam
as condigdes ambientais e as condi¢des sociais, e redefinem cada
lugar”. Tal conceituagdo foi atualizada pela nog¢do de espago como
sistema de objetos e de agdes, mas serve aos nossos propositos de
analise de um lugar, ou de um objeto complexo no espago. A
cronofotografia permite determinar a dindmica de um objeto
topologico em relagdo aos fluxos temporais. No estudo particular
de Sdo Paulo nas primeiras décadas do século XX, os fixos

transformam-se quase totalmente em fluxos.

1.4 .Fotografia como enunciado descritivo e como

narracio

Partindo da defini¢do de Peirce para uma proposi¢do, que €
a de uma estrutura articulada em sujeito e predicado, torna-se claro
que a foto ndo pode se resumir a um simples texto descritivo dos
objetos genéricos a que se refere. Melhor € considera-la como uma
estrutura narrativa articulada através de multiplos codigos paralelos
em interagdo: a palavra, o gesto, a arquitetura (como configuragdo
das fachadas), o mapa'* (como configuragio das ruas e posi¢do no
espago). Tal estrutura € dita articulada se produz um sentido,

decorrente de uma sintaxe:

O mapa (o tragado das ruas) e os gestos (as pessoas
circulando um objeto) dizem o mesmo: confluéncia, aglutinagdo. A

palavra identifica: café, loteria, saldo (barbearia).e especifica:
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Ameérica, Lopes, Gato Preto; lexias unidas sob o rotulo Largo do

tesouro, 7-09-1901 .

Assim, a articulagdo entre essas linguagens diversas se faz
por meio de um predicado visualmente explicito (confluéncia,
aglutinagdo) de um conjunto de sujeitos e objetos verbalmente
identificados. Veremos adiante que o arquivo de imagens urbanas
retratando ruas e esquinas tem este forte apelo semantico: o
movimento de confluéncia e a dispersdo como contrapartida. Neste
caso, o enunciado representa a realidade, mas delimita-a,
subordinando-a as formas expressivas e ao género textual

empregados para representa-la.
1.5 . A Enunciac¢io da fotografia

Considerando que a fotografia ndo é algo fortuito, mas
intencional, torna-se evidente que seu significado esta ligado a sua
enunciagio, realizada dentro do contexto social. Assim, retomamos
a questdo de Barthes no item 1.3 (“por que escolher fotografar tal
instante, tal objeto, ao invés de tal outro?”) para procurar respondé-
la, posto que tal resposta € essencial tanto para a analise do corpus
quanto para delimitar a fronteira entre o representamem e seu

objeto.

Comecaremos por considerar que, se o signo fotografico
esta ligado ao objeto por relagdo de similaridade e de causalidade
fisica, enquanto texto cultural ele esta sujeito a a¢do dos signos (de
outros signos contiguos) no momento de sua producdo: a
enuncia¢do. A¢do esta que, assim como os raios luminosos
impressos no negativo fotossensivel, produz um efeito inescapavel
que vai marcar a fotografia, constituindo-a numa resposta a uma
situagdo social, e numa proposigdo com forte poder argumentativo a

respeito dessa situagdo. A nossa consideragdo deste aspecto
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enunciativo do texto fotografico, feita a partir de Bakhtin"’, tem em
consideragdo o aspecto dialogico de toda producdo textual. Desse
ponto de vista, tem-se a impressdo de que tudo conspira para a
concretizagdo do momento congelado na fotografia, de tal forma
que na analise da situagdo de enuncia¢do na fotografia corremos o
risco de confundi-la com o proprio referente, como por exemplo nas

fotos ditas intencionais, citadas por Duarte, 1998, p. 140",

Nesse sentido, € importante identificar claramente os sujeitos
da enunciagdo para definir a intencionalidade no texto fotografico, e
principalmente estabelecer os nexos intertextuais que podem
esclarecer o sentido de um determinado signo fotografico. Diversos
autores atentaram para essa problematica:

Em Bakhtin, os sujeitos sdo os atores sociais de uma
situagdo social mais imediata, locutor e interlocutor comunicam-se
dentro de certo horizonte social definido em termos de classe. (p.
97-98) Assim, interessa-nos pensar a fotografia no inicio do século
XX como uma espécie de norma, como um meio acessivel a poucos
individuos imbuidos de uma crenga inabalavel na tecnologia e no
progresso da ciéncia como forma de apoderar-se do real. O
enunciador €, na verdade, seu proprio grupo, sua propria classe e
seus projetos ideologicos. Diferentemente, em Barthes (1980, p.
20), aparece a distingdo entre trés sujeitos: O operator (0
fotografo), o spectrum (o objeto, no entender do autor, um sujeito
que € como um morto que retorna) e o spectator (o espectador).
Apenas o operator e o spectator correspondem a situagdo de
enunciagdo, que ndo se da apenas no tempo do enunciador, mas
também, e principalmente, no tempo do enunciatario, que € a
instincia da interpretagdo da imagem. Nesse sentido, a intengdo do

fotografo esta sujeita a todo tipo de revisio por parte do
enunciatario. Em Abraham Moles (p. 49), ao emissor (enunciador)

e ao receptor (enunciatario) vem juntar-se o observador,



desconectado da situagdo de comunicagdo original, que corresponde

ao spectator de Barthes.

Em seus estudos que levaram a formulagdo de sua teoria
semiotica, Peirce pouco se dedicou a comentar a situagio de
produgdo do signo, mas ndo deixou de mencionar que ela é como
que o avesso do signo. Esse avesso do signo, que consideramos
como sendo a enunciagdo, aparece como uma pré-condi¢io da
compreensdo do signo, com o nome de observagdo colateral, que ¢
algo externo ao significado propriamente dito:

“Toda aquela parte da compreensdo do signo para o qual o
interpretante necessitou de observagdo colateral esta fora do
interpretante” (...) “Por observagdo colateral entendo uma prévia
familiaridade com aquilo que o signo denota (Peirce, O que é
significado? De Lady Welby, p. 161).

Em seguida, esclarece e delimita o conceito ao aplicar sua
concepgdo de observagdo colateral a um exemplo, num trecho que
diz respeito a distingdo entre a enunciagdo e o enunciado com
relagdo a significagdo na imagem:

“Tome-se como exemplo de signo uma pintura de género.
Numa tela desse tipo ha, geralmente, muitas coisas que so podem
ser compreendidas através de uma familiaridade com os costumes.
O estilo dos vestidos, por exemplo, ndo faz parte da significagdo,
isto ¢, do discurso da pintura. Mas aquilo que o autor pretendia
indicar ao leitor (..) isso é o interpretante do signo, sua

significancia”. (Idem, ibidem, p.162).

E importante ressaltar que a observagio colateral faz parte
da resolu¢cio do problema que é a compreensio do signo'’,
enquanto o interpretante constitui a outra parte da resolugdo deste
problema. No caso das imagens fotograficas de Sao Paulo, que

constituem o corpus desta pesquisa, cada uma delas, enquanto
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enunciado, refere-se as outras como observagdo colateral do estilo
de época, da cultura material, da organizagio e hierarquizagio do
espago, da moda, etc, bem como a todo tipo de informagdo
(bibliografica ou ndo, racionalmente apresentada ou n3o) que o
intérprete (observador, para Moles; spectator, para Barthes) possui
a respeito do estado de coisas apresentado no conjunto. Cada uma
delas possui sua intencionalidade, sua significagdo social, que ndo ¢
necessariamente a mesma, e produz o resultado de uma
interpreta¢do (seu interpretante final). Entendemos o interpretante
final como uma conclusio do enunciado, que se apresenta
necessariamente como um signo diferente daquele que lhe deu

origem.

Para Peirce, o autor, ou enunciador, € a instancia que detém
o sentido' do enunciado, a partir da intencionalidade, sentido que
deve ser buscado por um enunciatario em situa¢do de comunicagdo
ou por um observador externo como os referidos por Barthes e
Moles. Se € o enunciador que detém o sentido, o observador pode
deter um determinado nivel de leitura, chegando a um significado.
Mas parece ser uma pretensio de Peirce que o proprio signo tenha
um sentido final, uma fungdo abstrata, independente de qualquer
intérprete, possibilidade que ele entende como seu interpretante
final".

E necessario lembrar que, de acordo com a teoria utilizada
nesta pesquisa, sO um signo simbolico de carater argumentativo
pode apresentar uma conclusdo categorica e racional. SO um
argumento pode levar & persuasdo. A fotografia, como proposigéo,
como sin signo discente s6 pode funcionar como réplica de uma Lei
Geral. Se formos capazes de encontrar a significagdo geral que se
aplica aos casos particulares que constituem o corpus da pesquisa,
teremos encontrado o interpretante final que atribuira carater

argumentativo e simbolico a fotografia.
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1.6 . Os niveis de anilise: aplicacio da triade peirceana

A imagem pode ser entendida, como visto neste capitulo,
como primeiridade, ou como icone construido a partir de alguma
qualidade do objeto cidade de Sdo Paulo, no caso as qualidades
formais e luminosas que a fotografia registra. Por isso, num
primeiro momento, a analise deve tratar de apresentar estes signos:
a apresentacdo deste corpus antecede as relagbes entre signo e

objeto e entre signo e conteudo semantico (ou interpretante).

Em segundo lugar, procedemos o levantamento de tragos
que ligam o signo a seu objeto (ou referente), tragos estes que
revelam o carater indexical da fotografia. Aqui € preciso dizer que o
levantamento destes tragos ndo se constitui no objetivo principal
deste trabalho, sendo numa etapa para poder ir mais além no
aprofundamento da analise. Esta etapa esta compreendida,

juntamente com a primeira, no capitulo 2 desta dissertagao.

Em terceiro lugar, a analise, voltada para o discurso
fotografico propriamente dito, foi situada no capitulo 3, de forma
que a divisdo dos niveis de analise corresponde as triades peirceanas

em que Os Signos se apresentam.

Quanto a andlise, foi também dividida em 3 niveis, pois
superpondo-se a analise do enunciado fotografico e a identificagdo
da situacdio de enunciagio em sua realidade social imediata,
identificamos um processo de construgdo, ou re-construgdo, do
contexto historico que, como observagdo colateral, esta relacionado

ao interpretante da fotografia.
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Entendemos as trés esferas de andlise enfocadas no capitulo
3 como correspondentes as trés esferas do significado (entendido
como evidéncias de conteudo semantico no signo): Sentido,
Significado, Significagdo (Peirce, C.S., O que é significado. De
Lady Welby, In Semiotica, p. 164).

A primeira delas corresponde ao codigo em seu arranjo
sintatico e nas conseqiiéncias decorrentes de sua articulagio (Peirce,
CS. op.cit. p. 161 e 162). Em Peirce, estdio relacionados ao
interpretante enquanto resultado 16gico. Desta forma, o sentido nas
fotos revela-se através da analise dos sujeitos e predicados, como
por exemplo o ir e vir, a confluéncia e a aglutinagdo, a associagdo e

a dispersdo, etc.

Quanto ao significado, entendemos como um resultado
pretendido pelos sujeitos da enunciagdo, resultado que se revela no
uso pragmatico do documento, constituindo-se o significado numa
énfase socialmente motivada em determinado aspecto predicativo
das fotos. Por exemplo, a compreensdo da aglutinagdio ou da
transposi¢ao como resultados desejaveis, entendidos como valores,

traduzidos como simbolos do progresso ou do sucesso econémico.

A significagdo corresponderia aos dois termos anteriores
(sentido e significado) em associagdo com a “realidade” do
intérprete do signo, dependendo, portanto, de informagdo colateral
como pré-requisito para a compreensdo do signo (Peirce, C.S.
op.cit., p. 161). Este ponto de vista compreende ndao apenas uma
compreensdo do objeto teodrico pelo sujeito observador, mas
também uma relatividade do conhecimento e uma sujei¢do dos
resultados ao tipo de informagdo colateral que confere significagdo
ao signo. Peirce mostra que a informagdo colateral esta fora do
interpretante, a0 mesmo tempo em que determina as possibilidades

de sua elucidagdo.



A significagio das fotos que compde o corpus assume,
neste trabalho, um carater necessariamente analdgico, na medida em
que propde questdes a partir de uma S@o Paulo que ndo € mais a
mesma. Assim, o conhecimento e a experiéncia do lugar presente da
a significagdo ao lugar passado, e, nesse sentido, as fotos ndo
possuem todas a mesma significagdo, embora sejam idénticas em
significado: uma escolha consciente do observador reconstroi o
corpus a partir de seu sentido, conferindo significagdo ao passado a

partir do presente™.
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CAPITULQ II:
CORPUS DO(|

'MENTA]

L
Legendgy: feconstrugio 4o viaducto do Cha.
Autorig; 9
Data: 14/01/1902

Fonte: A Cidade g Light, v 1. p. 25
Descritores:

género: persp
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Legenda: viaduto do Cha (atribuida)

Autoria: ?

Data: 1912 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, p. 43

Descritores:

icones: viaduto do Cha, Teatro Municipal

indices onomasticos: Bromil, Saude da Mulher, Dias Amado,
Companhia Mutua de Crédito Predial, (...) Paulo, biscoitos Duchen.
indices figurativos principais: viaduto sobre casario colonial, edificios
neoclassicos, charretes, bondes, pedestres

fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Sforma: perspectiva elevada frontal

predicados: ir e vir, transpor, unir, informar
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I11.
Legenda: Sao Paulo, rua Formosa (...) Sao Jodo
Autoria: ?

Data: 10/2/1900

Fonte: A cidade da Light, v.1,p. 57

Descritores:

indices figurativos principais: esquina, fios elétricos,
pedestres, casas, toldos, animais, antigos sobrados

indices onomasticos: rua Formoza, Saldo Internacional

fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

forma: perspectiva diagonal

predicado: ir e vir, correr, parar, anunciar

carrogas,
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IV.

Legenda: Rua S. Jodo

Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 1902 ( atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 61.

Descritores:

indices toponimicos e onomasticos: Rua Sao Jodo, Paraizo, Bom Retiro,
Cassino paulista, Polytheama, Bo(...) Chops

indices figurativos principais: bondes, pedestres, meninos-jornaleiros,
casas.

fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jorma: perspectiva diagonal

predicados: ir e vir, aglomerar, unir, anunciar
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V.

Legenda: Rua S. Jodo x R. Libero Badar¢ ( atribuida)

Autoria: ?

Data: 1900 ( atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 91

Descritores:

indices figurativos principais: esquina, pedestres, trabalhadores
criangas, homens parados, entulho

indices onomasticos: Ao bom gosto paulista, especialidade em meias.
fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jorma: perspectiva frontal

Predicados: ir e vir, unir, anunciar
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Legenda: R. 15 de Novembro looking towards Largo da Sé
Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 27/2/1902

Fonte: A cidade da Light, v. 1, p. 133

Descritores:

Indices  onomasticos::  Livraria  Civilizagdo, (Ja)cques
(Char)utaria relojoaria, Charutaria.

indices figurativos principais: pedestres, bonde.

fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jorma: perspectiva frontal elevada

predicado: ir e vir, anunciar

Netter,
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Legenda: Sao Paulo, Largo S Bento; “crow about cars”
Autoria: ?

Data: 5/6/1900

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 105.

Descritores:

indices toponimicos e onomasticos: T. S. P. T. L. & P. Co., Sao Paulo,
Largo Sao Bento, Bom Retiro

indices figurativos principais. multiddo, bonde, igreja colonial
fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Sforma: perspectiva diagonal

predicados: aglomerar, esperar, transitar.
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VIIL.

Legenda: Largo do Rosario, Sdo Paulo

Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 1/2/1902

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.117

Descritores:

Indices toponimicos e onomasticos: Tiradentes-Liberdade, Confeitaria
Castelldes, Brasserie Paulista, Confeitaria, sorvetes, refrescos, Saldo
Unido, barbeiro, cabelleireiro, Casa Mathias, BonMarché.

Indices figurativos principais: sobrados “neoclassicos”, bondes, coches,
carroga, pedestres.

Tema: paisagem/ espago urbano

Geénero: perspectiva

Forma: perspectiva diagonal

Predicados: ir e vir, anunciar
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Legenda: “Special work” da R.Direita com R. de S.Bento

Autoria: ?

Data: 12/4/1902

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 115.

Descritores:

indices toponimicos: Rua Direita, Quatro Cantos, Sdo Loure(...?)
indices figurativos principais: trilhos cruzados, esquinas, trabalhadores,
obras, homens, criangas, mulher na sacada, edificios antigos.

lema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jforma: perspectiva frontal

predicados: aglomeragdo, cruzamento, unido e separagdo, ir e vir, mudar
€ permanecer, transformar
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Legenda: Rua Direita x Rua Sao Bento ( atribuida)

Autoria: 7

Data: 1912 ( atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.187

Descritores:

Indices toponimicos e onomdsticos: Rua Direita, Oscar da Veiga-
dentista, A Luva Pauli (...), fabrica de luvas de pellica

Indices figurativos principais: casario antigo, sacadas, mio, pedestres,
cavalheiros agrupados, moga carregando compras

Tema: paisagen/ espago urbano

Geénero: perspectiva/ retrato

Forma: perspectiva diagonal

Predicados: usar ( as mios), ir e vir, observar, anunciar
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Legenda: Rua Direita, na altura do Largo da Misericordia ( atribuida)
Autoria: ?

Data: 1910 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.183

Descritores:

Indices toponimicos e onomasticos: Rua Direita, café Ja(...)a, Charutaria
Fluminense — manufactura suaves cigarros, Fabrica de flores, calgados
nacionais e importados.

Indices figurativos principais. pedestres, sobrados “neoclassicos”,
menino-jornaleiro, carroga, lata

Tema: paisagem/ espago urbano

Género: perspectiva

Forma: perspectiva frontal

Predicados: ir e vir, observar, anunciar.
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Legenda: Sio Paulo looking toward largo da Sé from office
Autoria: ?

Data: 1900 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 191

Descritores:

Indices onomdsticos: Café Girondino, Charutaria, (...)de setembro
Indices figurativos principais: igreja colonial ( S3o Pedro dos clérigos),
sobrados, pedestres, carroga, coches, bonde

Tema: paisagem/ espago urbano

Género: perspectiva

Forma: perspectiva diagonal

Predicados: ir e vir, anunciar
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Legenda: Sao Paulo overhead (...) Lgo. Sao Francisco

Autoria: ?

Data: 1900

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 125

Descritores:

indice toponimico: avenida

indices figurativos principais: 1grejas coloniais, palmeiras, largo, estatua
redes aéreas de transmissao, passageiros, bonde, luminarias, cachorro
tema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

forma: perspectiva frontal

predicados: aglomerar, esperar, permanecer
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XIV.

Legenda: Governer’s palace and ground

Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 20/7/1901

Fonte: a cidade da Light, v.1, p.147

Descritores:

Indices onomasticos: Governo do estado de Sao Paulo
Indices figurativos principais: edificios neoclassicos, bancos de praga,
grama, palmeiras e arbustos, homens sentados, militares.
Tema: paisagem/espago urbano

(sénero: perspectiva

Forma: perspectiva diagonal

Predicados: ordenar, esperar
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XV.

Legenda: Penha feast, largo do thesouro

Autoria: ?

Data: 7/9/1901

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.149

Descritores:

indices toponimicos e onomasticos. Largo do Thesouro, Saldo Lopes,
Café América, Ao Gato Pre...

indices figurativos principais: Largo, multidio em trajes de gala,
Bonde, bandeiras, casas comerciais, pessoas nas sacadas e nas janelas.
tema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jforma: perspectiva elevada diagonal

predicado: aglomerar, celebrar
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XVL
Legenda: Largo do thesouro ( atribuida)
Autoria: ?

Data: 1902 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.151

Descritores:

icone: Largo do Thesouro

indices onomasticos: Saldo Lopes, Agéncia de loterias Ao Gato Preto,
Sao Paulo

indices figurativos principais: trabalhadores, trilhos, pedras, tonéis
fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jforma: perspectiva elevada diagonal

predicado: construir
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XVIIL.

Legenda: Largo do thesouro ( atribuida)

Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 1905 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.153

Descritores:

indices onomadasticos: Pary, Saldo América, Café América, Sala...,
bilhares

indices figurativos principais: edificios ecléticos, bonde, carroga,
transeuntes, ambulantes

fema: paisagem/ espago urbano

género: perspectiva

Jforma: perspectiva diagonal elevada

predicado: ir e vir, competir




XVIIIL

Legenda: Sao Paulo, Rua Jodo Alfredo

Autoria: Guilherme Gaensly

Data: 1905 (atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 157

Descritores:

indices onomasticos: Saldao Lopes, Gato Preto, Banco Italian..., Cambio
indices figurativos principais: bondes, carrogas, pedestres, camelds,
postes da rede elétrica, fonte

lema: paisagem /espago urbano

género: perspectiva

Jorma: perspectiva frontal

predicado: ir e vir, subir, descer
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XIX.

Legenda: Sao Paulo, R.Jodo Alfredo, 10 a.m.

Autoria: ?

Data: 1899, 1901(atribuida)

Fonte: A cidade da Light, v.1, p.161

Descritores:

indices toponimicos e onomasticos. Sao Paulo, Rua Jodo Alfredo, Casa
Itatiayaha Netto, Café Cosmopolita, fabrica de chapéus de sol
indices figurativos principais. Multidao, trilhos

fema: paisagem / espago urbano

género: perspectiva

forma: perspectiva elevada diagonal

predicados: Ir e vir, construir



XX.

Legenda: rua Jodo Alfredo near old market
Autor: ?

Data: 15/7/1901

Fonte: A cidade da Light, v.1, p. 163.
Descritores:

indices figurativos principais: multiddo carregando cestos, linhas aéreas
de transmissdo, velho mercado, carrogas, bondes.
Tema: paisagem/ espago urbano

Género: perspectiva

Forma: perspectiva frontal

predicado: aglomerar



CAPITULO III
ANALISE DO CORPUS DOCUMENTAL;:
AS TRES ETAPAS DA ANALISE. |

Em primeiro lugar procederemos a uma analise externa das
fotografias ligada ao contexto histérico e geografico enquanto
informagdo colateral, em que se apresentam os aspectos da memoria
histérica que fundamentam a interpretagdio do corpus, num
procedimento construido a partir de fotografias, mapas e relatos
escritos que tém por objeto Sdo Paulo. Nesse sentido, pretendemos
delimitar o ponto de vista historico-geografico como requisito para a

analise.

Em segundo lugar, registramos uma analise externa ligada ao
texto fotografico propriamente dito, em que procuramos elucidar a
situagdo de enunciagdo considerada no uso social do documento

fotografico no momento de sua produg@o.

Em terceiro lugar, a analise interna das fotografias. Da leitura
inicial das centenas de fotos que constituem parte do acervo da
FPHESP, chegamos a sele¢io das duas dezenas apresentadas no
capitulo anterior, de acordo com critérios cronoldgicos e toponimicos.
Outras fotos deste acervo servem, porém, como informagéo colateral, e
sdo mencionadas como referéncia a aspectos importantes da analise do

objeto do trabalho.
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3.1. Contexto historico e geografico como informacio

colateral

Os caminhos seguidos pelo homem e utilizados como meios de

comunicagdo sdo também os dos valores e dos objetos culturais.

Sorokin

Nunca sera demais ressaltar a significagdo da confluéncia
humana sobre a qual se fundou a vila (depois cidade e metropole) de
Sdo Paulo. Tal configuragdo espacial vem do periodo colonial, como

explica Caio Prado Jr:

“mas as primeiras rotas seguidas se gravardo num sistema de
comunicagoes que partindo do litoral e alcangando o bordo do
planalto na altura em que se formou a capital paulista dai irradiou,
em todas as diregoes.” ( Prado Jr., Caio, Formagdo do Brasil
Contempordneo, apud Dick, A dindmica dos nomes na cidade de Sdo
Paulo, 1997: p.14).

Tais rotas eram basicamente caminhos indigenas, em especial
aqueles que transpunham a serra do Mar. Para esta dificil travessia
havia, no século XVI, dois caminhos, pelos quais ndo transitavam
veiculos, mas apenas comboios de homens, de bovinos e equinos?.
Passando pela serra e chegando ao planalto, o acesso a vila era
parcialmente dependente do transporte fluvial. A acropole, alias,
estava construida proximo a confluéncia fluvial do Anhangabaui e do

Tamanduatei o que lhe conferia caracteristicas de posigido estratégica.
Aquilo que inicialmente servia como defesa contra algumas tribos de

indigenas inimigos, na falta das muralhas da cidade medieval, tornou-
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se, ainda no século XVI, ponto de partida para o sertdo. Sdo Paulo
definia-se como cidade aberta, sem muralhas, contando apenas com
cerca de toscos troncos (caigara) que desaparece juntamente com a
dominagdo e aculturamento final do indigena, cidade em que se
desenvolvia uma civilizagdo baseada no ir e vir laborioso retornando
sempre ao mesmo ponto, que ia sempre modificando e influenciando o

seu extenso entorno a partir de cujas riquezas ela se construia.

Esse aspecto de cruzamento, de cidade aberta ao seu entorno

foi depois reforgado com a chegada das estradas de ferro:

“ de Sao Paulo partem as estradas de ferro Central do Brasil,
Inglesa, Sorocabana, Cantareira e de Sdo Paulo a Santo Amaro.” (
Alfredo Moreira Pinto, Ed. Fac-similada, Sdo Paulo, Gov. do Estado,
1979.)

Sdo Paulo €, desde o inicio, um ponto de convergéncia de
fluxos econdmicos, populacionais, culturais. No século XVI formas da
cultura européia se amalgamam as civilizagdes indigenas que dividiam
aquele espago. A vila era um “aqjuntamento” humano em torno de uma
pequena igreja e do colégio. ( Dick, 1997, p.28). A importancia e a
diregdo de tais fluxos, porém, variam com o tempo. Se no inicio as
relagdes se fazem com o sertdo do Brasil, os movimentos de dispersao
populacional chegam a ameagar a existéncia da vila, que sobrevive
entregue as mulheres e aos clérigos. Porém no final do século XIX Sao
Paulo € um centro por onde circula o grande fluxo exportador de café€,
atraindo para seu interior grandes levas de mdo de obra imigrante. A
importancia de tais fluxos populacionais na passagem para o século

XX esta demonstrada pelas estatisticas.
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Populac¢io da cidade
1890 64.934
1900 239.820
1920 579.033

(Prado Jr,Caio — A evolugdo politica do Brasil e outros

estudos, Sao Paulo, Brasiliense, 1979, p.122)

Com um crescimento de 200% em dez anos, a capital paulista
tem entdo mais de 50% da populagdo constituida por estrangeiros,
segundo Reis Filho. Torna-se, entdo, foco de concentragido de capitais
e atividades industriais, um processo dindmico que alimenta o ciclo de

concentragdo populacional.

A industrializa¢do, inicialmente empreendida por brasileiros,
contara cada vez mais, a partir de 1890, com a presenga de
estrangeiros, alguns de origem italiana ( Matarazzo, Crespi, Falchi,
Siciliano), outros oriundos das terras dominadas pelo império otomano
( Jafett, Maluf, Klabin ), além de portugueses ( Pereira Inacio), entre
outros. Também se fizeram presentes os grupos empresariais de carater
monopolista, verdadeiras multinacionais, como a Light. A partir de
entdo, ao antigo “nd” dos caminhos da época colonial sobrepde-se um
aglomerado de empresas capitalistas, fabricas de alfinetes, de calgados,
de flores artificiais, de bebidas alcodlicas??, fundigdes, tecelagens, de
papel, de livros, de alimentos e outros estabelecimentos, que, com seus
operarios, vao se estabelecendo ao redor do né viario que se estabelece
no centro de Sdo Paulo, servido pelas ferrovias ( cujo centro € o bairro
da Luz) e pelas linhas de bonde da Light?, que tém no centro de Sdo

Paulo seus pontos de convergéncia.




Tal dinamismo transformava, na virada do século XIX, o centro
da capital em zona urbana movimentada em contraste com a dispersdo
de éareas vazias e pouco atrativas, como observou Edgard de Souza,

enfatizando a oposi¢do entre a concentragdo e a dispersdo do espago:

“ Era a cidade de topografia irregular com ruas estreitas e
sinuosas ligando a parte central com diversos micleos esparsos e
separados por zonas ndo edificadas.”

( Souza, Edgard, Historia da Light, 1982, p. 21).

As “ruas estreitas e sinuosas” sdo, por exemplo, a Rua da
Gloria, por onde se vai até a Aclimagdo, o Cambucy até o Ipiranga®,
ou a rua de Santo Amaro por onde se vai até a avenida Paulista, a Rua
Domingos de Morais, a Estrada do Vergueiro, e dai ao Caminho do
Mar até Santos, passando pelo bairros do Paraiso® e da Vila
Mariana®, em que as “zonas ndo edificadas™ sdo chacaras e pastos,
terrenos abertos a especulagdo imobilidria frente a uma previsdo de
crescente demanda por imoveis residenciais e industriais. “Nucleos
esparsos” sdo, por exemplo, Santa Cecilia”’, Barra Funda, Perdizes e
Lapa® .Com este exemplo queremos dizer que o municipio ndo apenas
era pouco povoado para a sua area urbana como queremos também
reforcar o carater concentrado e movimentado do tridngulo em

oposi¢do ao espago disperso e mais lento do entorno.

No centro velho, no espago do tridngulo e em suas
proximidades localizavam-se a grande maioria das igrejas™ . a grande
maioria dos hotéis®, a faculdade de Direito, todos os bancos, a justica,
a maior parte das secretarias do Governo do Estado, a Assembléia e a
Camara, os principais jornais®, as principais casas comerciais e a sede

das principais empresas. Se a fé, o trabalho e os negdcios estavam ali
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representados, os indicadores de lazer evocam um uso noturno do
espago central como mostram os poucos teatros™ e alguns clubes de
divertimentos de saldo. Nas imediagdes, dois dos trés principais
mercados da cidade: o mercado da rua Sdo Jodo e o mercado grande,
na General Carneiro. Contrastando com os espagos “vazios” dos
muitos bairros, no centro ndo ha, em 1900, nenhum espago por

urbanizar. Nada a fazer, nada a construir, so a desfazer e a reconstruir.

O triangulo, sob tal fluxo humano, liga-se cada vez mais a seu
entorno, e, se ¢ ali que se localiza a sede administrativa e financeira da
cidade, podemos dizer que ali se criam e se redefinem os valores
relativos aos bairros da cidade. Assim, a oeste do tridngulo, a
administragio municipal resolve transpor o universo rural (
representado pela chacara do Cha e pelo largo do Curro), remodelando
o largo, rebatizada com o nome de Praga da Republica, e transpondo,
pelo viaduto do Cha, para além do vale do Anhangabau os fluxos
populacionais que provinham dos Quatro Cantos; ou, pelo viaduto
Santa Ifigénia, os fluxos que passavam pelo largo de Sao Bento.
Diferentemente, as zonas sul, norte e leste s3ao menos privilegiadas
pela administragdo, mantendo suas caracteristicas rurais ou
consolidando-se como territorio das fabricas e dos imigrantes, como no

exemplo classico do Bras.

A posicdo fisica no espago encontra assim uma relagdo com a
posigdo social. O centro concentra o poder e valoriza o espago dos
ricos, enquanto ignora o espa¢o dos pobres. Os valores atribuidos ao
espago estardo associados aos simbolos fortemente visuais como
novo/antigo, concentrado/ disperso, valores esses que hierarquizam o
entono do centro. Aos valores simboélicos associam-se fungdes

urbanas diferenciadas. Destarte, aos bairros residenciais associam-se
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valores ligados a salubridade (disperso), e ao status econémico (novo),
coroando como icones destes padrdes os campos Elisios e
principalmente a Avenida Paulista. Porém, o centro, com sua posi¢ao
estratégica, € um espago a que tém acesso ricos e pobres, e a distingdo
entre classes vai encontrar ali uma nova forma, em que os icones dos
valores da classe dominante estdo nas lojas elegantes, na moda, nos
habitos caros e aristocraticos. Tal situagdo, uma repeticio do que
acontecia na Europa, foi consagrada na teoria marxista com o rotulo de

“fetichismo da mercadoria”.

Como fendmeno tipico da sociedade industrial e burguesa do
século XIX, o fetichismo da mercadoria® responde aos anseios de
status social por parte das classes altas, diferenciagdo que se obtinha
em bases novas daquelas que eram caracteristicas do Antigo Regime (
Needell, J, 1993, p.185-6). Ndo mais o direito legal a disting@o, mas
sim o poder distinguir-se por meio da moda, que reproduzia os habitos
das cortes européias e que eram seguidos fielmente pela burguesia
como forma de igualar-se aos “melhores” , o que era possibilitado pelo
desenvolvimento industrial e pelo surgimento de centros de comércio
de produtos socialmente valorizados. Em Paris de meados do século
XIX esses centros aparecem descritos por Walter Benjamin em “Das
Passagen-Werk”. Caracterizavam-se pelas suas vitrines de vidro,
arquitetura inovadora para a época, e pelo seu apelo ao consumo como

lazer e distingdo social.

Sdo Paulo, cuja elite procurava adotar fielmente os valores da
cultura européia, também possuia suas “passagens”, como descreve do
Moreira Pinto ( A cidade de Sdo Paulo em 1900, edigdo fac-
similada, 1979, p.15), ao percorrer a pé a rua XV de Novembro:

“ Nao tdo comprida, porém mais larga; durante o dia sem o

extraordindrio movimento , a animagdo e a vida da Moreira Cesar (
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na entdo Capital Federal), a rua Quinze de Novembro possue comtudo
predios mais sumptuosos, magnificos cafés, casa de modas e
Jjoalheiros, que ostentam em bonitos mostradores os mais ricos objetos
de luxo e as mais custosas joias; e a noite offerece, ao par de uma
iluminagdo viva e brilhante, mais animagdo que a principal rua da
Capital Federal, que a essa hora é uma rua morta.”

“ possue essa rua uma galeria, que julgamos ser a unica em

todo Brazil: é a galeria Webendoerfer, nome de seu proprietario.”

Até 1910, o tridngulo fervilha de movimento com as obras da
Light, o afluxo imigrante e o aparecimento de novas fortunas. Abria-se
a praga Antonio Prado, demolindo-se a igreja colonial que ali ficava, a
igreja do Rosario. Pequenos prédios sio demolidos, e outros mais
novos, com o estilo da Belle époque, vdo surgindo. As fachadas vao se
modificando cada vez mais. Os primeiros anos da década seguinte
conhecerdo o alargamento e reurbaniza¢do da avenida Sdo Jodo, com a
demoli¢@o do antigo mercado, a inauguragdo do Teatro Municipal, e,

no vértice do tridngulo, uma grande demoligdo dara lugar a Praga da
Sé.

Nesse contexto, a administragio municipal ndo fazia sendo
responder, com projetos que alargavam algumas ruas e pragas do
centro, a necessidade de adaptar a cidade ao estilo de vida considerado
“civilizado”, ou comrespondente ao estilo europeu, em que se
valorizava a utilidade das coisas e das agOes, mas também um certo
6cio produtivo e uma nogao classica do “belo”. Frente ao crescimento
das necessidades de transporte e comunicagdo do centro com seu
entorno, permite que a principal agente desta comunica¢do entre a

populagdo e o centro se constituisse em monopolio: a Light, que
possuia autorizagdo legal para realizar desaproprigdes e instalar postes,

fios e trilhos a seu critério.
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Depois de uma instalagdo juridicamente tumultuada em 1899/
1900%, logo a administragdo municipal, especialmente a cimara,
estava fazendo /obby em ateng¢do a Light, e alguns vereadores eram
parte integrante da diretoria da empresa, como no caso de Carlos de
Campos. O poder da Light revela-se mais efetivo do que o da
prefeitura de Sdo Paulo, o que se compreende quando se sabe que o
capital da empresa era, segundo Edgard de Souza, quase o mesmo do
que as receitas or¢adas de todo o estado de Sio Paulo®. De fato, o
Grupo Light possuia empresa semelhante no Rio de Janeiro, além de
estar instalada também em Cuba e no México. (Szmrecsayi, Tamas, 4
era dos trustes e cartéis, Historia e Energia, n°l, maio-1986, p.19.). A
capacidade econdmica associada a liberdade de agdo resultaram numa
expansdo das linhas para além do proprio municipio, chegando a Santo
Amaro e aos nucleos distantes, como a Penha, numa estratégia de
valorizagdo imobiliaria ligada a ocupag@o viaria. De acordo com Maria
Luiza N. de Ameida Paschkes,( Paschkes, L.N. de A. Bondes, terrenos
e especulagdo, Historia e energia, n°1, p. 45), a Light possuia terrenos
em diversas partes da cidade, incluindo grandes areas as margens do
Tieté e do Pinheiros, podendo desapropriar areas a suas expensas, a
titulo de utilidade publica, detendo também o poder de valoriza-las,
através da posterior implanta¢do de servicos de energia e transporte (

Paschkes, op.cit, p. 45.).

De fato, o poder econémico da Light estava respaldado em
capitais excedentes oriundos dos paises capitalistas centrais (no caso
especifico Gri-Bretanha, E.U A e Canada) cuja orientagdo era a
expansao oligopolista para além das fronteiras nacionais, no sentido de
obter “concessdes de privilégios, monopolios ou prioridades na

exploragdo seja dos recursos naturais, seja dos mercados consumidores
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existentes nos paises periféricos” ( Szmrecsanyi, Tomas, A era dos
trustes e cartéis, Historia e Energia, n°l, p.9). Tais objetivos
encontram-se enunciados na carta patente concedida a empresa pela
rainha Vit6ria em 1899, tais como, por exemplo
“adquirir por meio de compra, arrendamento ou outra forma,

da maneira e nas condi¢oes que poderdo ser estipuladas e para
manter e explorar com remuneragdo quaisquer linhas, existentes ou
Juturas, de estrada de ferro, telégrafo e telefone, fabricas e redes de
gas, fabricas de luz elétrica e suas linhas, ou quaisquer fabricas de
forca motora a vapor, a gas, elétrica, pneumatica, mecdnica,
hidraulica, ou quaisquer outras fdbricas e seus respectivos bens,
direitos propriedades, poderes, concessoes e privilégios relativos as
mesmas linhas e também as agdes do capital e as obrigagoes,
debéntures, e quaisquer outros titulos de qualquer companhia
proprietaria ou exploradora das mesmas ou de quaisquer das mesmas,
e assumir as dividas ativas e passivas das mesmas ou relativas as
mesmas ou qualquer parte delas que for combinada.”

( tradugdo juramentada da carta patente de 7/4/1899, feita em
14/9/1956, In Boletim Historico n°2, junho de 1985, p. 10-11).

Tais objetivos serdo levados a efeito, na obten¢do do
monopolio dos servigos de transporte coletivo urbano, iluminagdo
publica e distribuigdo de energia elétrica, de forma que, em 1901, a
Light era “senhora e possuidora de tudo em nossa terra”, como
protestava o editorial de O Diario Popular de 1/5/1901 ( In Historia e
Energia, n°1, p.34.).
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3.2. Enunciacio

Se, no contexto historico- e geografico, a Light pode ser
considerada como principal instincia de um “projeto” de articulag¢do
para o centro e seu entorno, como devemos considerar seu papel
discursivo? A quem atribuir a autoria das fotos? Qual o seu impacto?
Para 1sso, devemos abordar a questdo fundamental de discutir o corpus

como um produto de varios “autores”, ou sujeitos da enunciagio.

Influenciando diretamente a atividade dos fotografos da Light,
relacionamos como sujeitos da enunciagio os produtores de um canone
fotografico técnico-tematico. A técnica fotografica conhece grande
transformagdo a partir de 1880 com a introdugdo no mercado, em
escala industrial, dos negativos de vidro que utilizavam como emulsdo
a gelatina e os sais de prata, em substitui¢do aos negativos de vidro que
utilizavam o colddio umido, o que obrigava o fotografo a transportar
numa carroga o seu laboratorio, para poder efetuar as fotografias ao ar
livre*. Em parte gragas a técnica, o fotografo pode deixar de ser mais
um retratista, para poder dedicar-se as referéncias mais importantes de
uma cidade ou regido. Surgem também, no final do século XIX, os
cartdes postais, com a viabilizagdo da produgdo em massa de copias de
um mesmo negativo. As perspectivas e panoramicas da cidade ou da
paisagem, passam a ser, juntamente com os retratos, os grandes temas

dos fotografos.

Embora Militdo Augusto de Azevedo®, o principal anunciador
e precursor desta tematica fotografica tivesse abandonado nessa €poca
a sua arte e colocado a venda seu estudio e seu material, desiludido
financeiramente com a fotografia, seu album comparativo da cidade de
Sao Paulo era conhecido pelos seus colegas de profissdo, e a evolugdo

urbana "da forma retratada por ele tornava-se uma referéncia
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importante. A despeito deste melancolico caso isolado, outros estidios
comegavam a se instalar e a prosperar, como o caso de Guilherme
Gaensly, cujos trabalhos eram muitas vezes duplamente pagos: vendia
fotografias a Light e mantinha ainda os direitos de reprodugdo de

cartoes postais™.

A Light tinha um fotografo ( Mc Lean ) entre seus fundadores e

pioneiros no Brasil®

, muito embora nada mais tenha sido apurado a
este respeito, ndo se conhecendo nenhuma fotografia em que seu nome
aparece como autor. E quase certo que as imagens que constituem as
fotos mais antigas do arquivo da Light ndo sdo também da autoria de
Gaensly, que era normalmente cuidadoso em indicar as suas fotos.
Honrosa excecdo, ja que a autoria anénima era a regra geral nas fotos
da Light. De fato, o descuido por parte do fotografo ou da institui¢do
com a atribuigdo da autoria revela uma incompreensdo do papel
discursivo da fotografia, bem como de seu carater de memoria que
permanece. A hipotese de multipla autoria pode encontrar respaldo
também no “estilo” de Gaensly: tal estilo compreende um tratamento
formal “preciosista”, que espera, tanto quanto possivel, enquadrar os
objetos em cena de forma harménica como em um quadro classico.
Muitas das fotos anonimas revelam outro tratamento dos objetos em
cena: a baixa velocidade da impressio fotografica traduz os
movimentos rapidos em borrdes fantasmagoricos, cujo efeito ( para
além de uma leitura surrealista avant la letre) contribui para realgar o
dinamismo do movimento. Outro dado a ser considerado em favor da
hipotese da multipla autoria refere-se a luz das fotos de Gaensly em

comparagao com algumas outras.

Se a autoria de muitas fotos € incerta, resta por enquanto
considerar o autor como “modelo” ou “padrdo” da mentalidade, da

preferéncia tematica e dos valores da sociedade, o que infelizmente €
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fazer tdbula rasa de sua arte, ou de suas motivagoes pessoais € intimas
para sua criagdo. O que € certo, porém, € que, sendo a fotografia um
texto, ela ndo € produto de apenas um sujeito, mas de sujeitos que
constituem a situa¢do de enunciag¢do. Para além do contexto técnico-
tematico, explicitado brevemente nos paragrafos acima, devemos

considerar também a situagdo pragmatica em que se produz o conjunto
textual.

Por que convinha a Light produzir tal nimero de imagens que
ndo parecem relacionados a sua atividade principal, a produgdo de
energia e a prestagdo de servicos de transporte publico? A pesquisa
revela que a imagem de Sdo Paulo como mercado promissor em que se
insere aquela empresa, o qual contribui para dinamizar, fazem parte do
discurso que toma as fotografias como instrumento de veredicgdo de
afirmagdes verbais ainda ndo comprovadas totalmente. As fotos
estavam entre os documentos pelos quais a empresa divulgava, aos
seus acionistas no Canada, E.U.A. e Gri-Bretanha, as realiza¢Ges e
potencialidades da cidade em que se instalava. Isso € certo
principalmente no que se refere as fotos da primeira década do século,
em que pesados investimentos s3o feitos na expanséo de trilhos, linhas
e cabos elétricos e na construgdo de usinas geradoras de energia,
visando um retorno que os relatorios dos diretores afiguravam como
seguro. E 0 que mostra a carta que introduz o primeiro relatorio do

Superintendente Geral, WM. Mackenzie®:
“ To the shareholders of the S.P.T.L.P.Co. Ltd.

(..) We are anxious that our Shareholders should be fully
informed of the nature of the enterprise wich they have undertaken, the
satisfactory conditions that prevail in the community where their

money is invested, and the valuable business, present and prospective,
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wich the company controls. The information, reports and views here

supplied be found, from that point of view, both useful and intersting.

On behalf of the board of directors
WM. Mackenzie

( Relatério do Superintendente geral, 1902, FPHESP)

No sentido de apresentar um discurso otimista sobre Sdo Paulo,
tornava-se importante apresentar uma visdo da cidade comercialmente
dindmica, que possuisse significado econdmico (geografico e
populacional). O significado de tais fotos ai reside, e, na verdade, a
escolha dos temas e objetos a serem fotografados precedem o
enquadramento pelo fotografo. O carater burocratico das fotos,
assumidas quase como relatorios, reforca em parte a autoria como
assumida pela empresa como um todo (e pela diretoria em especial), e
ndo podemos deixar de observar que, nesse caso, mil anos de historia
pouco mudaram a relagdo entre uma instituigio e seus artistas

anonimos, quando se compara a Light com a Igreja medieval.

Por outro lado, assumindo um outro ponto de vista, deve-se
considerar que as obras de engenharia da época eram comumente
saudadas com celebragdes rituais: das placas comemorativas as
fotografias da comemoragdo, tais registros memorialisticos tinham
como enunciatario preferencial um sujeito no futuro. A idéia de que o
acervo fotografico constituia uma espécie de capsula do tempo permite
compreender porque se organiza, na década de 1910, o acervo
fotografico da Light. S6 entdo as fotografias recebem as etiquetas que
vemos no canto inferior esquerdo. A no¢do da fotografia como
documento historico aberto a diversas leituras em diferentes tempos e

ndo apenas fechada em sua situagdo de enunciagdo ndo muda em nada
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seu sentido e significado original, ligado as transformacdes da cidade.

Vem, entretanto, acrescentar-lhe complexidade.

Finalmente, h4 mais um tipo de sujeito a considerar na
enunciagdo. De fato, o sujeito do enunciado pode ser, a0 mesmo
tempo, um co-enunciador da fotografia. Aqui somos obrigados a fazer

uma referéncia a nota 14 do capitulo I.

De forma bastante abrangente, podemos dizer que a Light

encenava, produzia e assistia ao texto articulado como fotografia.

3.3. Analise Interna

“ Mais a populagdo aumentard, maior sera a densidade de
aglomeragdo, mais crescerda o mimero de constru¢oes, mais alto
subirdo os edificios, , maior sera a urgéncia de espagos livres, de

pragas publicas, de squares, de jardins, de parques.’

Bouvard, 1910

3.3.1. O predicado

Toda fotografia evoca, comumente, uma série de oposigoes
dialéticas que podem ser-lhes atribuidas como sentido”. O unico € o
multiplo, o visivel e o invisivel, o estatico e o dindmico, o sincrénico e
o diacronico, o instante e a duragdo, a morte e a eternidade s3o, quase
sempre, contribuigdes de sentido da forma ao conteudo. Entretanto,
sendo elementos sempre presentes, podem desviar-nos daquilo que € o
objeto especifico da fotografia e do que nela se constitui em indice, em

nada contribuindo para compreender-lhe o papel discursivo. Levando
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em consideragdo as categorias essenciais de qualquer formulagdo
propositiva ou assertiva, quais sejam as categorias de sujeito e
predicado, buscamos escapar destas armadilhas poéticas que podem
confundir, tornando a fotografia uma espécie de “esfinge”, um enigma

cujo sentido esta escondido sob uma mascara iconica.

Dentro do procedimento de fichamento e levantamento
documental, que acabou por se constituir numa analise prévia do
corpus, identificamos ai como uma das modalidades predicativas
principais 0 “ir e vir’, ou o “transitar”, que aparece como sentido
recorrente em quase todas as perspectivas urbanas analisadas. Tal
predicado € um indice fotografico de uma situag@o a que ele se refere,
estando amparado tanto no conhecimento historico-econémico
colateral ( a liberdade de ir e vir como valor fundamental da economia
mercantil, em especial no sistema liberal capitalista), quanto na
situagdo de enunciagdo, pois, COmo mostramos nas paginas anteriores,
o interesse pragmatico do conjunto fotografico estava relacionado a
produgdo de uma imagem que pudesse avaliar Sdo Paulo em termos de
valor econémico, e, para tanto, 0 movimento populacional intenso

representava aquilo que se pretendia.

O predicado “ir e vir”, caracteristico de todo caminho,
corresponde a uma competéncia atribuida pela cidade aos seus sujeitos.
Estes aparecem reduzidos por este ponto de vista a sociedade em sua
dimensdao movel: pedestres, coches, carrogas, bondes, etc. A propria
idéia de sociedade se dilui frente a sua dimensdo visual de multidao.
Da performance desses sujeitos, que devemos analisar mais adiante
neste trabalho, basta dizer que ela é ao mesmo tempo produtora e

produto do espago geografico.
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Sendo esse um predicado tdo intrinsecamente ligado a cidade,
ele precede e determina a cidade como seu objeto, pois para que haja
cidade € preciso que haja o sentido vital definido pelo transito de
mercadorias que a sustentam: caso contrario, teriamos um mosteiro,
um feudo, uma fazenda e todos os tipos de estruturas auto-suficientes

que ndo estdo ligadas ao ir e vir urbano.

As ruas e esquinas do tridngulo central de Sdo Paulo, heranga
de outras gera¢des, sio modificadas pelos novos habitantes em seus
nomes (como por exemplo na passagem de Rua da Imperatriz para Rua
XV de novembro) e em seus usos ( de um comércio cotidiano
convivendo com residéncias para um centro de produtos mais raros e
especificos), a0 mesmo tempo em que determinam as condigdes de
organiza¢do e reprodugdo da cidade como rede interligada baseada
naquele predicado “transitar”. O centro velho de Sao Paulo se reproduz
em outras ruas e esquinas, e, sob o enorme afluxo populacional , o
periodo em torno de 1900 revela a sociedade se estruturando sob essa

heranca.

Nesse sentido, as ruas correspondem as “rugosidades”
mencionadas® por Milton Santos ( Santos, 1996, p.113), funcionando

como velhas estruturas que sdo suporte e condi¢do das novas.

Sutilmente, a0 menos do ponto de vista visual, uma nova rede
vem se estruturar sobre as ruas do centro: os fios e cabos de
transmissdo de energia elétrica, que hoje chegam a constituir um
problema de composi¢do para fotografos que desejem fotografar o
espago urbano, e que constituem indices tecnologicos do periodo
inicial da Light em Sdo Paulo. A superposi¢do de redes que articulam

esses fluxos vem marcar ainda mais a caracteristica de concentragdo e
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centralizagdo de consumo que vai definir o centro urbano de So

Paulo.

3.3.2. O sujeito

Ao contrario do predicado, a categoria pressupostamente
implicita do sujeito ndo foi incluida nas fichas analiticas iniciais do
corpus, pois apenas com o auxilio de outros olhares sobre a cidade foi
possivel identifica-lo. Ja em Lewis Mummford ( Mumford, L, 1976) e
a partir de conhecimentos colaterais relativos principalmente a
literatura da época ( Williams, Raymond, O campo e a cidade , 1989 ),
bem como em Lucrécia D’Alessio Ferrara ( 1999, p.222), multiddo

aparece como nome do sujeito do ir e vir.

Como massa fluida, a multiddo se agrega e disagrega, se
comprime nos bondes e nas calgadas e portas de lojas, e se dispersa nas
pragas.

A multiddo, que efetivamente aparece como sujeito em diversas
fotos €, porém, composta de diversos icones, ela propria raramente
aparecendo como icone. Tal efeito so € obtido, como por exemplo um

olhar no detalhe:

detalhe da rua S3o Bento
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Um olhar mais proximo permite identificar grupos de icones
que se constituem logo em indices de identidade e diferenciagdo: Na
multiddo, uma multidio de homens, de bigodes e de chapéus. Porém,
um chapéu coco novo, combinado ao terno, ao colete e ao colarinho
compdem um cavalheiro elegante, um burgués tipico, cidaddo
cosmopolita de maos limpas, as voltas com papéis ou com mercadorias
importadas, ao passo que um terno amarrotado e uma camiseta listrada
compdem um imigrante italiano. Por outro lado, se um chapéu novo
ndo ¢ um indice de riqueza, um chapéu puido revela uma situagéo
deploravel para os padrdes da época. De qualquer forma, o uso de um

tipo de chapéu diferente, ou boné, determina a condi¢do do motorneiro
de bonde.

A “mascara” do sujeito, torna-se assim, um simbolo textual
composto de dois icones basicos, que contém indicadores de condigdo

ou extragdo social, de idade e de origem étnica:

L3 n

A\
7/

>

Quanto ao rosto do sujeito, esse € um problema que ndo cabe
analisar aqui, posto que as dimensdes de uma analise sincronica dos
sujeitos através dos indices presentes nos signos das faces tende a
constituir-se numa outra proposta de trabalho. Também queremos

dizer com isso que a multiddo ndo se permite ser observada
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demoradamente sem que sejam perdidas e esquecidas diversas
identificagdes, e, de fato, é possivel contemplar dezenas de vezes, por
dezenas de minutos, as faces da foto IX do corpus ), e ainda assim
perder a memoria de diversos rostos. Nesse sentido a multidio ¢ um

sujeito fantastico, que se revela e se esconde a cada nova leitura.

A multiddo se compde de duas classes economicas basicas, mas
ha outros grupos que revelam visualmente a sua condi¢do etria e
sexual: as mulheres e as criangas (meninos e meninas). Enquanto as
mulheres sdo uma excegdo no ambito da multiddo, constituindo-se em
detalhes muito particulares e eventuais do espago urbano (como nas
fotos III, IV, VI, VII, VIIL, X, XVI, XVIII e XIX), o segundo grupo ¢é
mais constante ( fotos IIL, IV, V, VII, VIII, X, XI, XIIL, XV, XVII, XX
como tabalhadores da rua, em especial como carregadores de cestas e
entregadores de jornal. Estes Gltimos sdo vistos freqiientemente nas
fotos das rua Direita e XV de Novembro, e por todo o tridngulo, como
nas fotos IV, VII, XI.

Os grupos paradigmaticos de classe, de sexo e idade
realizando-se  narrativamente  como  grupos  sintagmaticos
aleatoriamente misturados sob o predicado ir e vir nos revelam as

esquinas e as ruas da cidade como condigdo para esta mistura.
3.3.3. Os objetos

Os objetos, assim como os sujeitos, contém, em sua condigdo
ontologica, um segundo predicado, o “anunciar-se” ou “revelar-se” ,
ou mais genericamente o “informar”. Além disso, esse predicado
aparece também como uma agdo, na medida em que tais objetos sdo
nomes de lugares e destinos que sdo catalizadores do ir e vir dos

grupos sintagmaticos.
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As fotografias da cidade revelam, assim, a¢des coordenadas e
subordinadas: Os grupos vao, vem e véem, anunciando-se, anunciando
e movendo-se em fungdo do que se anuncia para o consumo, € 0s

nomes se anunciam em fun¢do da concentragdo da multiddo no espaco.

Nesse sentido, antes de ser a narrativa da produggo do espago e
do consumo de seus objetos, tal narrativa ¢ uma narrativa de conquista
de espago para a producgdo de visibilidade necessaria a oferta e a

procura.

Assim, os objetos que movem a multiddio aparecem nas
fotografias mais através de nomes em placas e cartazes do que
apresentados materialmente: sdo cigarros e charutos, bilhetes de
loteria, livros, flores artificiais, chapéus, luvas de pelica, confeitos,
café, roupas, relogios. O centro da cidade constitui-se em mostruario
de mercadorias em vitrines mas, além disso, em painel de nomes.
Nomes e vitrines estrategicamente colocados sdo indices de
diferenciagdo que pretendem se tornar icones, enquanto quase
sindbnimos idénticos da mercadoria que ali se comercializa. O café do
Café Girondino ndo ¢ igual ao do Café América nem ao do Café
Cosmopolita, a charutaria Jacques Netter ¢ mais famosa do que a
charutaria Fluminense; as melhores meias estio em Ao Bom Gosto
Paulista; os bilhetes da lotérica Ao Gato Preto ddo mais sorte, etc.

Do fetichismo da mercadoria ao fetichismo da marca,

percebemos que a distancia € curta.
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3.3.3.1 Nomes de Lugares: vozes polifonicas

Os nomes de lugares podem estabelecer relagdes de ancoragem,
que ¢ principalmente o caso das legendas, em que se estabelece uma
contextualiza¢@o inter-semiotica. Na imagem ha a coexisténcia entre
imagem e nomes, conquanto objetos identificadores e icones graficos.
Verificamos nessa coexisténcia uma variagdo entre sentidos
complementares, redundantes e opostos. Os cartazes e placas na cidade
se constituem em metalinguagens da semiotica original, de carater
lingiiistico propriamente dito e que impde uma voz, um significante
auditivo. A polifonia se estabelece, somando-se um significante sonoro
aos significantes visuas. Palavra e imagem aparecem como
redundantes mas polissémicas, por exemplo, na foto X, em que o icone
mao direita redunda com rua direita, € 0 mesmo icone associa-se aos
dizeres “A Luva Pauli (...) fabrica de luvas de pellica” : Uma pequena
fabrica, portando uma antiga forma de identificagdo, nas proximidades
da faculdade de direito do largo S@o Francisco, do viaduto do Cha, da
Praca da Sé, do Largo de Sdo Bento. O dentista Oscar da Veiga

ocupou o andar acima da fabrica.

Comparando a referida foto X com a foto anterior, IX,
podemos inferir que o consultério do dentista Oscar da Veiga e a
fabrica situavam-se nos chamados Quatro Cantos. Tal esquina
constitui-se hoje em apenas trés cantos: Meyer e Cia. (da foto IX) e
seu comeércio de chapéus, assim como o nome Quatro Cantos cederiam
espago para a praga a Praga do Patriarca, e esse sobrado da foto X, a
mio, as luvas e o dentista Oscar da Veiga seriam desalojados em
poucos anos, cedendo espago para os bondes e para o crescente fluxo
de comércio. Em pouco tempo, a empresa € 0 nome quase centenario

Mappin, no inicio do século XX ainda chamado “Mappin Stores”,
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ocupariam o espago dos casardes da esquina oposta pelo vértice a da
fabrica de luvas. A popula¢do poderia encontrar luvas e chapéus no
Mappin Stores, um nome sem sentido, que vai significar apenas
“Stores” uma rede de lojas, um servico de padrdo “globalizado”,
cosmopolita ( para usar um termo mais fiel a época). Este universo
cultural cosmopolita, que ja se insinua nos chapéus cdco, nos coletes e
paletos, nos trilhos, nos bondes elétricos, na a¢do da Light e da
prefeitura, ndo parecia fazer caso em demolir o século ultrapassado e
seus casardes, suas esquinas anacronicas muito apertadas para onde
confluia 0 mundo cosmopolita, os italianos e outros imigrantes, os
estudantes de direito de todo o Brasil. Renomeando de “Praga do
Patriarca” o lugar dos quatro cantos, saudaram a constru¢do do estado
nacional e a independéncia conseguidas naquele mesmo século, ja

ultrapassado.

As imagens mostram, de um ponto de vista da analise dos
nomes, vozes dissonantes em lingua inglesa: ndo apenas nas legendas,
que nos lembram o contexto de leitura de tais fotos, mas também na
Charutaria Sportsman, no Mappin Stores”; ou nas francesas:
“brasserie” , “BonMarché”. Curiosamente, 0 mundo cosmopolita cria
uma praga de motivo nacionalista, e o lugar batizado pelo nomecom
conotacdo  universalista de  “Quatro  Cantos”  revela-se
acanhadoramente provinciano frente a um sistema que pretende,
difundindo os habitos cosmopolitas em Sio Paulo, fazer de cada
esquina um espago aberto ao mundo. O universo cosmopolita €
saudado nos nomes das empresas: Saldo Internacional (III), Livraria
Civilizagdo (VI), o Café e saldo América ( XVII ), o Café Cosmopolita
(XIX), o banco italiano ( XVIII). Motivos nacionais também
aparecem: Ao bom gosto paulista (V) ( que na verdade significa um
“gosto” inglés), A Luva paulista (?) (X), Charutaria Fluminense (XI),
Cassino Paulista ( IV), “Brasserie” Paulista (VIII).
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Assim, as placas e cartazes revelam, nessa pequena
amostragem, lugares e habitos que complementam o significado das
imagens, pois € muito mais através deles que percebemos a vida
cotidiana que as imagens retratam em constante ir e vir. E o caso das
charutarias, dos cafés, dos bilhares, das loterias, dos salGes, cassinos.
Ja € outra a situagdo dos cartazes e painéis da foto II, em que ndo estao
identificados lugares, mas produtos que se anunciam desligados de
seus locais de producdo ou comercializagdo. Esta diferenga mostra
que, em meio ao ambiente em que se impde o fetichismo da
mercadoria, insinua-se o fetichismo da marca, que ndo ¢ o nome do

produto nem do lugar, mas um outro signo, que evoca ambos.
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CONCLUSAO

Como no Egito, a simetria reina todo poderosa no momento em
que a manifestagdo optica das verdades ultimas tém um papel dominante
na cultura. A disparidade é menos facilmente concebida e representada.
Ela abre o caminho para a incerteza.

Francastel

Procuramos neste trabalho mostrar a possibilidade de se fazer a
fotografia ndo apenas mostrar a cidade, mas argumentar a respeito da vida
e da viabilidade econémica da cidade. Através de signos pictoricos, a
fotografia resolve-se em outros signos ndo visuais, que tém a vantagem de
serem compativeis com o raciocinio e com a memoria verbal.

Um ponto de vista anacrénico revela nas imagens do inicio do
século XX uma tendéncia das sociedades da época e de hoje ao
“fetichismo da marca”, pode-se questionar se esse fendmeno foi
realmente significativo na época, sendo necessario deixar claro que o
anacronismo tem a pretensdo de identificar as origens e tendéncias para
além do tempo do enunciado, ou melhor, refere-se ao presente, e ndo ao

passado.

A partir de uma analise em trés niveis, um sentido se impde: As
ruas da cidade confluem para esquinas, largos e pragas, que recebem
todos eles, a marca da centralidade num espago geografico e social
assimétrico. A centralidade € o simbolo do que € urbano, cosmopolita; €
ali que as trocas e associagOes se apresentam em potencial, antes de
realizarem-se de fato. O Centro contém em si, num ponto, 0s quatro
cantos da cidade, sendo do mundo, mas cabe na moldura retangular da
fotografia que lhe captura os sujeitos, predicados e objetos. A

centralidade aparece por todo o corpus, por meio de indices de



confluéncia e aglutinagdo, de origem e destino, de apelo e desejo de
trocas, para, através da superposi¢do dos dados, aparecer como simbolo
da cidade. Tal simbolo, produto de uma demorada argumentagdo, uma
vez compreendido resolve-se em um icone que ndo apenas € uma
imagem, mas também um simbolo: “os quatro cantos”. E também um
diagrama: o diagrama da convergéncia na divergéncia, da confluéncia na
dispersdo, da associagdo na dissociagdo, em que se constitui todo

cruzamento:

ou ou
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A descoberta, numa foto, de elementos semanticos como a
centralidade vem confirmar uma possibilidade, que embora implicita na
teoria, ndo era considerada tipica por C.S. Peirce em suas consideragdes
sobre a fotografia: a de que uma fotografia pudesse ser caracterizada ndo
como indice, mas como simbolo de seu objeto. Sendo simbolo, é também
atemporal em si-mesmo, pois é uma lei geral que expressa Sdo Paulo
ontem, hoje e anteontem. Como corolario, a expressdo toponimica
“quatro cantos” revela-se também um simbolo, um argumento, uma lei

geral, porque nao € mais um toponimo apenas, mas um conceito.

Outros simbolos poderiam ser construidos a partir de outros
pontos de vista, porém do ponto de vista do espago geografico enquanto
objetp do signo fotografico , a identidade de Sdo Paulo depende muito
desse signo. Se essa construgdo se faz as custas de sua temporalidade, de
sua historicidade, ou se ele permaneceria ainda sendo também uma
encruzilhada no tempo, reafirmando sua significancia como signo, isso
constituiria uma outra questdo, da qual ndo nos ocuparemos aqui a nao ser
para dizer que: se um signo fotografico pode evocar um sentido de
realidade, por outro lado, a compreensdo do fotografo quanto aos sujeitos
e predicados tem o poder de definir o momento e a forma da imagem, e
diferenciar a foto elucidativa da foto enigmatica, a foto-historia da foto-

documento.
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NOTAS

Introducio

1.Ver Achutti, L.E.R., Fotoetnografia — um estudo de antropologia
visual sobre cotidiano, lixo e trabalho, Porto Alegre, Tomo
Editorial, Palmarinca, 1997.

2. Tal conceito é um termo geral, um hiperénimo, sob o aspecto
lingiiistico.

3. Neste sentido, as teorias lingiiisticas ajudam a compreender a
visdo atual da geografia, que vé o espago como coexisténcia,
conforme defini¢do de Milton Santos: “Em cada lugar, os sistemas
sucessivos do acontecer social distinguem periodos diferentes,
permitindo falar de hoje e de ontem. Este € o eixo das sucessdes. Em
cada lugar, o tempo das diversas agdes e dos diversos atores e a
maneira como utilizam o tempo social ndo sdo os mesmos. No viver
comum de cada instante, os eventos ndo s30 Sucessivos mas
concomitantes. Temos aqui o eixo das coexisténcias.” (Santos, M. 4
natureza do espago, p.126-127)

Capitulo 1

4. Por exemplo em Barthes, para quem a foto é uma emanagao do
referente e testemunha um aconteceu assim ( A Camara Clara, p.
14-15)

5. Abraham Moles, em O cartaz, p.47 e ss. estabelece uma tal
distingdo entre semantica e estética, entendendo por mensagem
semantica uma “mensagem explicitavel e que se baseia num
repertorio de signos cujos elementos sdo enunciaveis pelo emissor e
pelo receptor e conhecidos antes do ato de comunicagdo”, e por
mensagem estética uma mensagem conotativa, “‘que se baseia num
conjunto de elementos de percepgdo enumeraveis e armazenaveis
pelo observador, o psicofisico que assiste a comunicagao sem dela
tomar parte, mas que sdo inconscientes, subconscientes ou implicitos
tanto no receptor quanto no emissor. Eles constituem um completo
sistema de comunicagdo; no momento de processo de comunicagao,
estes sdo ignorados pelo receptor enquanto signos, eles representam
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um acréscimo efetivo que intervém diretamente na percepgdo. Eles
dependem geralmente da sensualidade da imagem, da sua cor, de
suas mmplicagdes (...) A mensagem estética € instavel; com efeito, os
signos do seu repertorio vao migrar para o repertorio semantico, a
partir do momento em que se tornam conscientes, explicitos,
enumeraveis, tanto para o receptor quanto para o emissor, eles se
transformam em simples alfabeto do artificio superposto a uma
significagdo explicita de base.”

6. De acordo com a Teoria da Gestalt.
7. De acordo com Santaella e Noth, 1998, p.98
8. Conforme defini¢do de J. Deely, 1996

9. Santaella e Noth, 1998, p.60 e ss. também afirmam a
impossibilidade de analisar o icone puro.

10. Na aplicagdo de categorias logicas a signos ndo verbais Peirce
serviu-se dos géneros pictoricos em diversos exemplos de
proposigdo: “uma proposi¢do pode ser definida como um signo que
indica separadamente seu objeto. Por exemplo, um retrato com o
nome proprio do modelo escrito embaixo € uma proposicdo que
afirma que era assim que se parecia o modelo” ( Proposicdes, p.
101).

11. Também Abraham Moles, em O Cartaz, p. 25, propoe a
imagem como uma linguagem simbdlica, quando possui uma
conotagdo estereotipada, tipica, por exemplo, da propaganda

12. “Nome” é termo que equivale, neste trecho, a “palavra”.

13. Desde que, de acordo com Greimas & Courtés, numa relagdo
entre duas semidticas, a ancoragem tem por efeito transformar uma
das magnitudes em referéncia contextual, eliminando assim a
ambigiiidade da outra.

14. Consideramos aqui que uma foto de paisagem, pode, sob certas
circunstancias, possuir elementos que permitam tragar um mapa: a
luz do sol pode indicar a orientagdo cardinal, os tragos visuais
podem indicar acidentes geograficos ou estruturas urbanas.

15. Bakhtin, Marxismo e filosofia da linguagem, 1979, p. 98 e ss.,
em que se afirma que “qualquer que seja o aspecto da expressao-
enunciagdo considerado, ele sera determinado pelas condi¢des reais

da enunciagdo em questdo (...) antes de tudo pela situagdo social
mais imediata” e que a enunciagdo € o produto da interagdo de
individuos socialmente organizados.
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16. In Oliveira & Fechine, 1998, p. 140: “ se ndo ha foto sem
referente e ndo ha divida sobre seu papel, ele ndo deixa de ser, ao
menos, um co-enunciador nesse tipo de texto. Ha todo um processo
de transformagdo desse sujeito em objeto. Na fotografia intencional -
em que o fotografado sabe ou solicita a foto - ele prepara-se para a
sua producdo. Ha, no minimo, a intengdo de imitar a si proprio.
Fica, portanto, as vezes, dificil ignorar e distinguir esse processo,
que é também de produgdo de significagdo do texto fotografico, que
tdo bem o registra: a encenagdo das imagens. Aqui a ficgdo alcanga e
até mesmo ultrapassa a realidade.”

17. Na p. 163 da mesma obra ( o que é significado? de Lady Welby)
: “Creio que a esta altura o leitor ja deve estar entendendo o que
pretendo dizer quando digo que signo algum pode ser entendido - ou
pelo menos nenhuma proposigio pode ser entendida - a menos que o
intérprete tenha um “conhecimento colateral” de cada um de seus
objetos.”

18. A partir de sua critica ao livro de Lady Welby, Peirce nos
introduz a sua concepgdo de 3 tipos de significado: significado -
nivel de lettura, sentimento; sentido - logico, sintatico; significagao -
correspondente ao interpretante final.

19. Entre os que adotam a semictica de Peirce ha quem afirme uma
autonomia dos signos em relagdo as situagdes de comunicagao
humana. E o que toma possivel o estudo da fisiossemiose,
biossemiose, etc. ( Deely, 1990, p. 51 ). Um trecho de Peirce €
significativo a esse respeito: “ Defino por signo qualquer coisa que €
determinada de tal forma por outra coisa, denominada seu objeto, e
que, por sua vez, de tal forma determina um efeito em uma pessoa,
efeito esse que denomino interpretante, que o ultimo é mediado pelo
primeiro. Minha inser¢do da expressao ‘ em uma pessoa’ € um
suborno para o cérebro, pois desisto de tornar compreensivel minha
concepcdo mais vasta.” ( apud Delly, 1990, p. )

20. O ensaio de Nicole Loraux, Elogio do Anacronismo ( Novaes,
Adauto et alii, Tempo e historia, 1996), ¢ um discurso de libertagao
frente a0 método historico como interdicdo ao anacronismo e a
analogia: “ Pois o anacronismo se impde a partir do momento que,
para um historiador (...), o presente € o mais eficaz dos impulsos de
compreender. Pelo menos alguns desses historiadores sio de tal
maneira constituidos , em sua estrutura intelectual e psiquica, que
apenas o presente €, aos seus olhos, embreagem de perguntas.”
(op.cit. p. 58)
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Capitulo I

21.De acordo com Dick, A dinamica dos nomes na cidade de Sao
Paulo, 1997, os principais nomes pelos quais ficaram conhecidos estes
caminhos foram “caminho do perequé” que foi depois nomeado
“caminho velho” e o “caminho do mar”, que fo1 até o seculo XVIII o
“caminho novo”, abandonado no final daquele século apos a
construgao do “caminho do Lorena” (p.110-115)

22. Contavam-se 50 estabelecimentos daquela que era a mais comum
das atividades industriais o que conferia a Sdo Paulo o titulo de Munch
do Brasil. (Diegues Jr., Manuel, Imigragdo, Urbaniza¢do e
Industrializagao)

23. A Light instala-se em Sao Paulo em 1899.

24. Nota fotografica:

Aspecto do Ipiranga
A cidade da Light, p. 202, v.2
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Vacas ( no canto baixo a esquerda) pastam em terrenoAvenida Paulista
em diregdo ao Paraiso, 1902, foto de Guilherme Gaensly.
A Cidade da Light p. 151, v.2
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26.
Nota fotografica:

Vila Manana, proximo ao Matadouro, 1904
A Cidade da Light, p. 163, v.2

27.

Nota fotografica:

Aspecto de uma esquina da Rua das Palmeiras, Santa Cecilia, 1900
A Cidade da Light, p. 101, v.2



28.

Nota fotografica:

Aspecto da Lapa, com as linhas de bonde da Light, recém construidas
no bairro, 1900.
A Cidade da Light, p. 129, v.2

29. Alfredo Moreira Pinto, Sdo Paulo em 1900, nao menciona templos
de outras religides além da catolica, com excegdo da igreja anglicana
da rua do Bom Retiro. Metade dos templos citados situava-se no
triangulo, e outra metade distribuia-se pelos bairros da Luz, Santa
Cecilia, Bras, Campos Elisios e Consolagao.

30. Alfredo Moreira Pinto (op.cit.), aponta 335 quartos em 9 hotéis,
todos no triangulo do centro, sendo o maior deles o Grande Hotel do
Oeste, no Largo de Sdo Bento, com 70 quartos. A grande excegdo era a
hospedaria dos imigrantes, na rua Visconde de Pamaiba, no Bras.

31. Quatro dos maiores jomais situavam-se na rua XV de novembro: O
Correio Paulistano (1864), O Estado de Sdo Paulo (1875), e os
vespertinos Didrio Popular ( 1885) e A Platéa ( 1888).

32. Apenas trés teatros ( o teatro Sant’anna, o Polytheama e o
Eldorado) e trés clubes de estilo inglés, com mesas para jogos “
licitos”, entre eles a sede do Joquei Club (cujo hipodromo estava
situado a rua Bresser, na Mooca). Para além das atividades esportivas
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campestres ¢ fluviais que o municipio oferecia em abundincia em seu
entorno, e da prostituicdo, que as fontes fotograficas e as leituras
urbanisticas escondem, o centro pouco mais podia oferecer para além
dos jogos, teatro, musica e bebida alcodlica. A excegdo, da qual restou
apenas a memoria, era o Frontdo Boavista, na Rua Boavista, aonde se
praticava o jogo que a tradigdo denominou “pelota basca”.

33. A partir de Karl Marx, que introduz tal problematica, o fetichismo
da mercadoria aparece em Walter Benjamin, com sua obra inacabada
Das Passagen-Werk. A este respeito, foram consultados Bolle, Willy;
Fisiognomia da metropole moderna, Buck-Moss, S. The arcades
project e Needell, J, Belle époque tropical

34. A Light recebe autorizagdo municipal para “exploracdo de luz
elétrica, forga motriz e todos os mais misteres industriais” em 1898, e
autorizagdo federal em 1899. As primeiras obras da Light sdo
embargadas judicialmente no primeiro dia, em julho de 1899, por agdo
da Companhia Viagdo Paulista, que explorava os servigo de transporte
publico por tragdo animal, e uma batalha se trava até 17 de maio de
1901, quando a Light arremata o acervo daquela empresa. ( Edgard de
Souza, Historia da Light, p. 33-35.)

35. 36.000 contos de réis, ou 6 mil dolares, contra as receitas anuais de
3.700 contos do municipio e 39.620 contos do Estado. ( Edgard de
Souza, op.cit, p. 39.)

36. Manual para catalogagdo de documentos fotograficos. Versio
preliminar. Rio de Janeiro: Fundagdo Biblioteca nacional/ Instituto
Brasileiro de Arte e Cultura, 1992, In MEMORIA, n°25, 1998, p.23.

37. ver Laurito, Ilke B.,Retrato de um fotografo, In Sdo Paulo em Trés
Tempos, Secretaria da Cultura, 1982.

38. Revista MEMORIA, ano III, n° 9

39. A foto dos fundadores e pioneiros encontra-se no acervo da
FPHESP e foi publicada na revista Boletim Historicon® 5, p.8 ¢ 9, e na
revista Memoria ano III, n9, p.35, ambas publicagdes da antiga
Eletropaulo.

40. “Aos acionistas da S.P.T.L.P.Co.Ltd. (...) Nos estamos ansiosos
para que nossos acionistas estejam completamente informados sobre a
natureza do empreendimento no qual se aventuraram, as condigoes
satisfatorias que prevalecem na comunidade na qual seu dinheiro €
investido, e os valiosos negdcios, presentes e futuros, que a companhia
controla. As informagdes, relatos e paisagens podem ser considerados,
deste ponto de vista, tanto uteis quanto interessantes.

Como representante do conselho de diretores, W.M. Mackenzie”

41.Santaella, L. & N6th, W. Cognigdo, semidtica midia, p.133-134.
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42. “Chamemos rugosidade ao que fica do passado como forma
espago construido paisagem, o que reta do processo de supressao,
acumulagdo, superposi¢do, com que as coisas se substituem e
acumulam em todos os lugares. (...) Ainda que nsem tradugdo
imediata, as rugosidades nos trazem os restos de divisoes do trabalho
ja passadas ( todas as escalas da divisdo do trabalho), os restos dos
tipos de capital utilizado e suas combinagdes técnicas e sociais com 0
trabalho” ( Santos, M. A natureza do espago, p. 113)
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