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O Tratado de Comércio entre o Brasil e os EUA*

Anita Simis”

Resumo :Este artigo é resultado de uma pesquisa sobre o cinema brasileiro e
o Tratado de Comércio com os Estados Unidos, firmado em 1935. No meio
cinematogréfico, ele ficou conhecido, e € sempre mencionado em congressos, COmo um
exemplo de favorecimento por parte do governo brasileiro em relagdo a importagdo de
filmes norte-americanos. Na verdade, como procuro provar, tal instrumento nem trouxe
vantagens para a nossa exportacao de café, nem beneficiou os filmes norte-americanos.

Abstract: This article is the result about the brazilian cinema and the United
StatesTrade Agreement with Brazil, signed in 1935. Among the cinematographic circle it
is most known, and frequently mencioned in congresses, like an american film favored
exemple. Actually, like I want to prove, such instrument brought no advantages to our
coffee exportation, neather benefit american films.

Um dos pontos mais obscuros acerca das questdes cinematograficas é a relagdo
entre as taxas alfandegarias incidentes nos filmes virgens e nos impressos, estabelecidas
pelo Tratado de Comércio entre o Brasil e os EUA, firmado em 1935.

Sabe-se que um dos instrumentos utilizados pelo Estado para aumentar a auto-
suficiéncia brasileira é, de um lado, a concessdo de privilégios tarifarios e cambiais a
bens de producgdo, de forma a atender as necessidades industriais, tais como matérias-
primas, combustiveis, equipamentos e maquinéria, e, de outro, a taxacdo com pesados
impostos aduaneiros relativos aquelas manufaturas para as quais ja ha similar nacional.

Aplicando-se esta politica de incentivo e protecdo a industria cinematogréfica nacional,

1 . .
. Este texto consta como anexo de minha tese de doutorado e um resumo sobre este assunto foi,

originalmente, publicado no Cine Imaginario, Rio de Janeiro, ano I, n° 19, junho de 1987, p. 19, sob o
titulo "Um Tratado pouco Conhecido". Posteriormente ficou em uma pagina da Internet
<www.dmnet.com.br/socine/textos.htm> que hoje ja ndo existe.

) bacharel em Ciéncias Sociais pela USP (1979) e tem doutorado em Ciéncia Politica também pela
USP (1993). Atualmente é Professora Assistente Doutora da Graduagdo e do Programa de Pés-Graduagdo
em Sociologia pela Universidade Estadual Paulista (UNESP) — Campus de Araraquara.
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teriamos, por um lado, a concessdao de privilégios tarifarios e cambiais sobre o0s
equipamentos e materiais destinados a instalacdo de estddios e laboratorios, especialmente
em relacdo ao fornecimento da matéria-prima indispensavel a producgéo -o filme virgem.
Por outro lado, haveria pesados impostos aduaneiros sobre os filmes impressos
importados.

H& anos os Estados Unidos sdo nossos principais concorrentes no mercado
cinematogréfico. Deste modo, importa verificar em que medida o governo brasileiro fez
ou ndo concessdes tarifarias aquele pais, por meio do Tratado ja mencionado.

O Tratado de Comércio com os Estados Unidos é mais conhecido no meio
cinematogréfico como aquele que favoreceu a importacéo de filmes norte-americanos em
troca de vantagens para a nossa exportacdo de café. Provavelmente, a difusdo deste juizo
sobre o Tratado tenha ocorrido nos anos 50, pois foi durante o Primeiro Congresso
Nacional do Cinema (1952), alguns anos apds a suspensdo do Tratado Comercial entre o
Brasil e os EUA?, que a delegacdo de Sdo Paulo fez uma proposta “no sentido de que o
Governo nacional denunciasse a todo e qualquer tratado que da prioridade a um pais em
detrimento a outro”. De acordo com esta delegacdo, tal fato teria ocorrido com "o
Convénio do Café firmado pelo Brasil com os Estados Unidos da América, em 1935, que

(deu) isencdo de taxa a toda mercadoria importada daquele pais e vice-versa™

. Ou seja,
se, de um lado, o Brasil, ao exportar matérias-primas e produtos agricolas, principalmente
café, obteria vantagens com as isengdes das taxas aduaneiras norte-americanas, de outro, a
isencdo para a importacdo de filmes norte-americanos, associada a fragilidade de nossa
producdo, deveria ser considerada prejudicial para o cinema nacional. E provavel,
portanto, que, a partir desta denuncia, tenha sido divulgada a versdo de que o Brasil
barganhou beneficios tarifarios para a exportacdo do café em troca da isencdo de taxas

sobre os filmes norte-americanos.

2 . Cf. Circular 24, de 12/8/1948 ,do Ministério da Fazenda. Posteriormente, esta Circular foi

regulamergada sob o Decreto 26.242, de 26 de janeiro de 1949, e tornada publica a sua dendncia, pelo
Decreto n™ 43.317, de 10/3/1958.

3 . Cf. "Congresso Nacional de Cinema Brasileiro", Jornal do Brasil, 26-9-1952, p. 11. As dendncias
foram feitas novamente durante o 1l Congresso Nacional (1953) por José Carlos Burle. Cf. Fundamentos, n
34, ano VI, jan/1954, p.39.
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Entretanto, mesmo consultando-se as mais diversas fontes em busca de
informacGes sobre o "Convénio", verifica-se que, aparentemente, deve ter havido um
engano, pois em 1935 a negociagdo com os EUA em torno da comercializagédo de diversos
produtos, inclusive café e filmes, resultou em um Tratado de Comércio, promulgado sob o
Decreto 542, e ndo em um Convénio.

Outro equivoco diz respeito ao favorecimento concernente a produtos norte-
americanos (isto é, a barganha em torno da tarifa do café), pois o Tratado estabeleceu, por
um lado, a isencao das taxas para varios produtos brasileiros e, por outro, a taxagdo dos
produtos norte-americanos, a qual, embora sendo a mais baixa possivel, ainda assim, no
que diz respeito aos filmes impressos e virgens, ndo os isentava: os filmes norte-
americanos apenas pagavam taxas inferiores as dos filmes de outras nacionalidades (cerca
de 20% a menos).

Este era, justamente, o intuito do Tratado, ou seja, ao "ampliar o principio de
igualdade constante das notas trocadas em 18 de outubro de 1923, pela concessédo de
vantagens mutuas e reciprocas para o desenvolvimento do comércio entre os dois paises”,
0s produtos brasileiros e norte-americanos pagariam "as tarifas mais baixas que seja

possivel cobrar*

. Assim, conforme o Decreto 24.343, de 5/6/1934, temos 0s seguintes
direitos gerais e direitos minimos para diversas mercadorias, inclusive os filmes impressos
e virgens, distin¢do esta que explica a taxagdo estipulada pelo Tratado de Comércio entre

o Brasil e 0s EUA:

4 Decreto 542, de 24/12/1935, Colecéo das Leis do Brasil, 1935, vol.lll, p.290. Veja
0 comentario feito a respeito das notas no artigo "Brasil-Estados Unidos", O Estado de
Sao Paulo, 19/10/1923, p.2.
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Classe 300
1601 Filmes Cinematograficos:

Impressos:
(..
Unidades Direitos

gerais /minimos
De mais de 16 milimetros de largura kg. P.L.  70$140 56$990
Virgens kg. P.L 7$010 5%700

Com o Tratado® temos:

Tabela |

1601 Filmes Cinematogréaficos
Unidade Taxas
convencionadas
impressos de mais de 16mm de largura kg P.L. 56$990
virgens kg P.L. 5$700

Estabeleceu-se, deste modo, o tratamento de na¢do-mais-favorecida, que, no caso
do item filmes (virgens ou impressos), traduziu-se no pagamento dos direitos minimos de
importacéo previstos e estipulados pelo Decreto 24.343, de 1934. Segundo Macedo
Soares, "0 objetivo indispensavel (...) era a garantia de que o café e outros produtos
habitualmente incluidos na relacdo de mercadorias ndo-tributaveis permanecessem. (...)
Mais de 97% das exportacOes brasileiras para os Estados Unidos ndo pagavam direitos
alfandegarios. Quanto aos produtos norte-americanos, para os quais Washington solicitava
tarifas mais baixas no Brasil, seu preco de venda neste pais, Aranha descobriu, era mais
alto que o dos competidores, e por isso, as concessdes por parte do Brasil ndo trariam

nenhuma vantagem especial para os industriais norte-americanos"®.

> Decreto 542 - 24/12/1935. Observe-se que 0 Decreto mantém a relagdo de 10 para 1 da taxacdo

incidente nos filmes impressos e virgens estipulada pelo Decreto 24.343/34.
HILTON, Stanley E, O Brasil e as Grandes Poténcias, Rio de Janeiro, Civilizagdo
Brasileira, 1977, p.129 (grifos meus).
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Mas a questdo que se coloca pode ser assim formulada: o Tratado favoreceu ou
prejudicou o cinema nacional?

Considerando que um dos instrumentos utilizados pelo Estado para aumentar ou
incentivar a producgdo nacional é taxar com pesados impostos aduaneiros as manufaturas
para as quais ja existe um similar nacional, primeiramente é preciso verificar se naquela
época havia uma producdo significativa de filmes nacionais e se as taxas impostas aos
filmes impressos norte-americanos eram altas.

Em termos de produtoras existentes no periodo que antecede ao Tratado,
poderiamos citar a Cinédia e a Brasil Vita, que ja haviam realizado filmes de expresséo,
como Labios sem Beijos, Ganga Bruta, Onde a Terra Acaba, Favela de meus Amores e
outros, muito embora ndo tivessem maior importancia econémica, uma vez que a
producédo era insuficiente até para o atendimento do mercado nacional. Lembramos que,
em 1935, foram censurados apenas 486 filmes nacionais, enquanto que 0S norte-
americanos totalizaram 1.349.

Em relacdo a taxa alfandegaria, comparando-se as taxas impostas aos filmes
impressos norte-americanos com as incidentes sobre outras mercadorias, verificamos que
das 106 taxas especificadas, a taxa do filme impresso é superada apenas pela dos cimentos
e das diversas modalidades de balangas, sendo, portanto, uma das mais altas. Mas, néo
obstante & reduzida producdo cinematogréafica e a alta taxacdo dos filmes impressos, o
Tratado também favoreceu o cinema nacional, estipulando uma das taxas mais baixas para
a importacdo do filme virgem. Do total das 106 taxas constantes no Tratado, 62 s&o
inferiores a do filme virgem, devendo-se considerar que estas incidem, em geral, sobre a
unidade Kkilo/peso legal de produtos muito mais pesados, como geladeiras e carros.

Estes estimulos ndo foram casuais. Apesar da oposicdo por parte de industriais,
particularmente os paulistas, da critica feita pela Confederagdo Industrial do Brasil quanto
as "reducbes nas taxas alfandegérias de vérios artigos correntemente produzidos entre
nds" e a despeito ainda da proposta de que “essas diminuigdes (recaissem) exclusivamente

em tarifas de produtos cuja importacdo (necessitassemos) e que nao (fossem) fabricados
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no Brasil" (citando-se nominalmente, entre outros artigos, os "filmes cinematograficos")’,
foram mantidas as altas taxas sobre os filmes impressos norte-americanos. Segundo
Stanley Hilton, foram concedidas "apenas trinta e trés reducgdes tarifarias”, isto é,
assegurou-se "uma reducdo média de cerca de 23% sobre automodveis, rédios,
pneumaticos e artigos correlatos"”, mas ndo sobre os filmes impressos norte-americanos®.

Assim, no que diz respeito ao Tratado em si, pode-se concluir que houve um
incentivo deliberado por parte do Governo visando ao desenvolvimento da producéo
nacional. No entanto, esta conclusdo poderia levar a outra questdo: em que medida este
incentivo repercutiu no incremento da producdo cinematogréfica nacional? Mas, para
respondé-la, antes seria necessario, a0 menos, uma pesquisa sobre a politica cambial do
perfodo®.

Finalmente, cabe assinalar que este Tratado teve seus efeitos suspensos apenas em
1948, com a criacdo do GATT (vide Circular 24, de 1948, do Ministério da Fazenda) e
durante este periodo, dois Decretos-Lei a ele se relacionaram. O primeiro data de 1940, e
beneficiou as mercadorias norte-americanas arroladas no Tratado, isentando-as da
cobranga de duas taxas. Todavia, este favorecimento ocorreu apenas em detrimento dos
produtos similares importados de outros paises, pois a medida veio beneficiar
indistintamente os filmes virgens e impressos de procedéncia norte-americana por cerca
de oito anos (vide Decreto-Lei 2.878/40). O segundo, que data de 1943, trata
especificamente da taxagdo incidente sobre os filmes norte-americanos. Ao estabelecer
que a taxacédo seria feita com base no peso real, 0 que anteriormente fazia-se com base no
peso legal, o Decreto-Lei diminuiu 0 montante cobrado para a importacdo dos filmes
(vide Decreto-Lei 5.825/43). De qualquer forma, os dois Decretos ndo alteraram a relacéo

! . E provavel inclusive que, em virtude desta oposicdo, a regulamentacio do

Tratado tenha sido retardada em sete meses a sua regulamentacdo em Decreto. A critica e
a sugestéo feitas pela Confederacdo Industrial estdo em CARONE, Edgar, "O Tratado de
Comércio com os Estados Unidos (1935)", O Pensamento Industrial no Brasil (1880-
1945) Rio de Janeiro/S&o Paulo, 1977, p. 264 (grifos do texto).

. Hilton, S.E., op.cit., respectivamente, p.136 e 130

Consultar sobre o assunto COHN, Gabriel, "Problemas da Industrializagdo no
século XX", in Mota, Carlos Guilherme (org.), Brasil em Perspectiva, Sao Paulo, Difel,
1984, p.283-316. Neste artigo, Gabriel Cohn verifica que, apesar dos representantes da
industria concentrarem suas reivindicagdes nas medidas protecionistas ao nivel tarifario, a
mola da industrializacdo foi o mecanismo cambial que, por sua vez, era parte da politica
econdmica voltada para sustentacdo do setor exportador.
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das taxas aduaneiras de 10 para 1 cobradas, respectivamente, dos filmes impressos e

virgens.
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Cinema, cidade e memboria: arua do Triunfo

Angela Aparecida Teles”

Resumo: Este artigo discute o Cinema da Boca do Lixo e sua importancia na
trajetéria do cineasta Ozualdo Candeias. Partindo das fotografias, e dos filmes que
realizou interpretam-se os sentidos que o diretor atribuiu a Rua do Triunfo como espaco
social da “gente de cinema” e de outras sociabilidades que ancoravam suas existéncias
naquela rua e imediacdes.

Palavras-chave: cinema, memadria, Boca do Lixo.

Abstract: This article discuss the Cinema at the Boca do Lixo and its importance
for the trajectory of Ozualdo Candeias. Starting from the photos and movies on the Boca
Cinema , we interpret the meanings which the director attributed to the Rua do Triunfo as
a social space for the “movies people”, and for some other sociabilities that anchored their
existences in that street and neighborhood.

Keywords: cinema, memory, Boca do Lixo.

No filme As Bellas da Billings (1987), o cineasta Ozualdo Candeias problematizou
a apropriacdo e os usos do centro de S&o Paulo por sujeitos que sobrevivem nas ruas pelas
mais variadas atividades e expedientes. Nesse filme, acompanhamos as jornadas diarias de
prostitutas, mendigos, punguistas, travestis, deficientes fisicos, vendedores ambulantes,
vendedores de raiz, violeiros e pastores evangélicos que circulam, moram e ganham a vida
no Viaduto do Cha, Praca da Sé e seu entorno; no bairro da Luz, Santa Ifigénia, Bom
Retiro e imediagdes, regido também conhecida como Boca do Lixo.

*

Professora Adjunta da UFU-FACIP no curso de Histéria; Doutora em Histdria Social pela PUC-SP
com a tese intitulada: Cinema e Cidade: mobilidade, oralidade e precariedade no cinema de Ozualdo
Candeias (1967-92). E-mail: teles.angela@uol.com.br.
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Trata-se de uma descricdo do cotidiano desses trabalhadores das ruas que
procurou, por meio de um inventario minucioso, provocar uma postura critica no
espectador. Além das experiéncias cotidianas daquele presente, Candeias fez referéncia a
uma situacdo historica da qual participou, atribuindo outros significados aquele espaco
social. Nas primeiras sequéncias, ha uma cena em que o diretor mergulha no passado
recente do Cinema da Boca do Lixo, cujo centro aglutinador era o Bar Soberano,
localizado na rua do Triunfo, bairro de Santa Ifigénia. A cena é uma das mais
significativas do filme e ser& descrita em detalhe para que adentremos as lembrancas de

Candeias, materializadas em imagens moventes e constituidas como memoria.

Na cena que nomeei Bar Soberano, James — o protagonista — conta a historia
recente do “Bar dos Artistas”. A camera alta, localizada no topo de um edificio, enquadra
0 Bar Restaurante Soberano. James e o violeiro, interpretado por Almir Sater, entram pela
direita. James péra em frente ao Soberano. Pessoas caminham pela calgada e um grupo de
homens esta parado em frente ao Hotel Bentivi, colado ao Soberano (provavelmente estdo
olhando a filmagem). James, enquadrado do alto e de costas para camera, diz: “Olha, aqui
era o Bar dos Artistas”. Corta. Camera baixa e, em primeiro plano, a tabuleta em que se 1€
“Bar Restaurante Soberano”. Voz de James em off: ”Mas quem mais andava por aqui era

os diretores”.

Corta. Camera fechada no perfil de Bentinho, ator do primeiro longa de Candeias,
A Margem (1967), e de outras produc6es da Boca. Um zoom out faz a cAmera afastar-se e
vé-se Bentinho conversando com o diretor Oswaldo de Oliveira numa mesa de bar. Outro
movimento de camera, ainda no mesmo plano, um zoom in e vé-se entre os dois Ody
Fraga, diretor e roteirista da pornochanchada. Ouvimos uma musica que também compde
a trilha sonora do filme A Margem, no mesmo plano, como comentério sonoro, além da
voz de James, sempre em off: “As artistas mesmo sé de vez em quando. Mesmo assim as

da pornochanchada. Pornochanchada ndo € muito comigo.”

Corta. Camera fechada numa fotografia em preto e branco. Véem-se Carlos
Reichenbach, Rogeério Sganzerla e Anténio Lima na rua do Triunfo, olhando para a

camera. A foto passa para as mdos dos que conversavam numa mesa no interior do mesmo
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bar. Comentério de James em off: "Eu andei vendo umas fitas dos marginais.” Camera
fechada numa foto em preto e branco de Luis Sérgio Person fazendo ok para o fotografo.
Outro plano. Uma zoom in introduz Inacio Aradjo, critico de cinema, conversando no
mesmo bar com Oswaldo de Oliveira. Camera fechada em Carlos Reichenbach em
diadlogo com o critico de cinema Jairo Ferreira, agora dentro do bar. Comentario de James
em off: ”"Nem sei, eu fui ver porque os caras estavam sempre no jornal, no radio e eu via

eles sempre por aqui.”

Corta. Jairo Ferreira conversando com outros colegas na mesa do bar. Moda de
viola como comentario sonoro. Outro corte. Camera em Candeias falando com Oswaldo
de Oliveira ou Portiolli. Comentario de James em off: “Teve um cara que andou fazendo
uma festa aqui nesse bar quando a fita dele ficou pronta. Claro, eu morava no Scala,
andava meio bonito.” Corte final. Camera alta fora do Bar Soberano enquadra James e 0

violeiro. James sentencia: “A Boca ndo é mais aquela!”.

Nessa cena, 0 Soberano, construido como territorio dos diretores de cinema,
irrompeu como memento, ou seja, uma recordacdo preciosa “propositadamente recuperada
da grande massa de coisas recordadas”(LOWENTHAL:1998,78). Por meio das mdsicas e
dos comentérios em off de James e dos movimentos de camera, o narrador, localizado no
presente (1987) atualizou aquela experiéncia historica. Ao mesmo tempo em que olhou de
fora, com distanciamento, para aquele lugar, repentinamente mergulhou no seu interior
como se quisesse reviver aquela experiéncia, mostrar a sua vitalidade, para logo depois
retomar a distancia temporal e decretar em tom de ironia que a “Boca ndo é mais aquela!”.
Nesse fragmento-memdria, 0 espago-social do Bar Soberano emergiu como um elo vivido
no presente (NORA,1993).

O narrador fez referéncia a dois “géneros” de fitas produzidas pelos diretores que
freqlientavam o Bar Soberano: a pornochanchada e as “fitas dos marginais”. Quem eram
os diretores das “fitas marginais”? As fotografias nomeiam: Carlos Reichenbach e
Rogério Sganzerla. Ody Fraga e Oswaldo de Oliveira sdo os representantes da
pornochanchada. E quem era Candeias, a qual grupo pertencia? Ele é citado como um
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diretor que fez uma festa no Soberano para lancgar sua fita, a qual o comentério em off faz
referéncia, Meu Nome é Tonho, de 1969.

O comentéario em off explicitou um ponto de vista critico sobre as preferéncias de
James, um pseudo-intelectual apreciador da cultura norte-americana. No Brasil daquele
momento, de acordo com Candeias (CANDEIAS,2001,p.46), os representantes dos
interesses das distribuidoras americanas, bem como a maioria dos criticos de cinema, ndo
apreciavam as altas bilheterias da pornochanchada; quanto aos marginais, a ironia foi mais
cortante: eram filmes apreciados pela critica, mas incompreensiveis para 0s nao-

especialistas em cinema, como James.

Nessa cena, vemos condensada a marca de Candeias, um conjunto de
procedimentos cinematogréficos que € a sua assinatura. Primeiro, os tracos de um
registro-reportagem construido pela sua longa experiéncia em cinejornais. Quais sao eles?
Ha nessa cena o tom de documentario que busca apreender a “realidade” sem ocultar a
presenca da cdmera, evidenciando que se trata de um filme, ndo havendo interesse em
construir uma ilusdo de realidade objetiva sem a interferéncia do cineasta. No interior do
bar Ody Fraga acena para a cAmera; no primeiro plano da cena, hospedes do Hotel Bentivi
estdo cientes da filmagem. Outro traco narrativo de Candeias é a experimentacdo sonora.
Nesse filme, e noutros, o narrador faz comentarios, explicita seu ponto de vista através de
mausicas (modas de viola na maioria das vezes), ruidos e sons de animais problematizando
a banda sonora, ou seja, a articulagdo entre imagem e som, indo de encontro as

caracteristicas da banda sonora do cinema classico (GAMO, 2000).

Os movimentos de camera, zoom in e zoom out, as focagens e desfocagens nos
personagens produzem sentidos inesperados. Além dos efeitos mais 6bvios de aproximar
ou distanciar dos personagens, produz em imagem o préprio movimento da memoria que
ora embaralha a visdo, ora elimina a distancia entre passado e presente. Esses movimentos
propiciam, antes de tudo, a fruicdo de imagens belas. Como a zoom in que faz passar entre
Bentinho e seu companheiro, até chegar a Ody Fraga, de quem se recebe um alegre aceno.
Mas o0 mais interessante nessa cena foi a construgdo da dimensdo temporal da experiéncia

vivenciada no Bar Soberano. Ndo ha um flash back em que um passado vivido tenha sido
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plenamente explicado. A encenagdo das conversas entre diretores de cinema no interior do
bar ndo tem a pretenséo de ser objetiva e nem a palavra final sobre essa experiéncia. As
assertivas de James, do lado de fora do bar, retomam a distancia temporal, nédo
escondendo o lugar do narrador, ou seja, 0 presente € o ponto de partida e de chegada para
falar de um passado que ndo existe mais.

Partindo dessas primeiras observagOes, proponho pensar o Cinema da Boca do
Lixo e sua importancia na trajetoria de Ozualdo Candeias enquanto morador da cidade e
diretor de cinema. Partindo dos fragmentos de memdria registrados em depoimentos
publicados, das fotografias, filmes e documentarios de Candeias sobre o cinema produzido
na Boca, interpreto os variados usos e sentidos que o diretor atribuiu a rua do Triunfo
como espago social da “gente de cinema” e de outras sociabilidades que ancoravam sua

existéncia naquela rua e imediacGes.

Os filmes de ficcdo de Candeias realizados na area central, entre os bairros da Luz,
Campos Eliseos, Santa Ifigénia e Bom Retiro, que documentam seus moradores e as
pessoas que por ali circulavam, s&o constru¢cbes que nos permitem pensar outras
racionalidades, outras vivéncias que devem ser consideradas por aqueles que detém a
prerrogativa de intervencdo nesse espaco. Os documentérios e as fotografias sobre os
sujeitos envolvidos com a atividade cinematografica da rua do Triunfo sdo produgdes que
registraram a vitalidade e a precariedade do cinema que se desenvolvia na area da cidade

associada a decadéncia e ao baixo meretricio.

Alem das atividades relacionadas ao cinema nas décadas de 1960 a 1980, as
intervengdes do poder publico naquela regido durante os anos 1950 e na atualidade foram
objeto de reflex&o. Os elementos de violéncia e de negacdo da cidadania presentes nessas
acOes foram interpretados através de depoimentos de um freqlientador da crénica policial
nos anos 1960, Hiroito Joanides, e dos trabalhos de pesquisadores das cidades

contemporaneas.

1.1 — Boca do Lixo: disputas por territorio, ontem e hoje
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A regido formada pelos bairros de Campos Eliseos, Luz, Santa Ifigénia e Bom
Retiro tem sido constituida como territorio por diferentes etnias e classes sociais ao longo
da histéria da cidade de Sdo Paulo. No presente, é possivel acompanhar uma politica de
recuperacdo e valorizagdo de equipamentos publicos, empreendida pelo poder publico e
pela iniciativa privada. Um novo significado esta sendo escrito nesse lugar a partir da
restauracdo dos prédios da Estacdo Julio Prestes e da respectiva construcdo da sala S&o
Paulo de Musica, da restauragdo do prédio do antigo Dops e da Estacéo da Luz.

Ndo é meu objetivo discutir exaustivamente o significado dessa politica, mas,
grosso modo, pode-se afirmar que se trata de um movimento semelhante ao que vem
ocorrendo nas grandes metropoles em geral, a partir do que alguns estudiosos apontam
como a constituicdo de paisagens urbanas pds-modernas, ou seja, a transformacdo das
cidades pelo processo de globalizagdo e aceleracdo tecnoldgica, que consiste na conversdo
do espago urbano em mercadoria (ZUKIN,2000).

A atuacdo do poder publico e do capital nesses espagos desconsidera 0s usos € 0s
significados atribuidos por vérios grupos que ali vivem. O mesmo acontece hoje em Sao
Paulo. Carente de “sitios histéricos” de “patriménio historico nacional”, 0 movimento de
“revitalizacdo” volta-se para o centro, que, mesmo “abandonado” e “deteriorado”, possui
uma infra-estrutura de servigos publicos muito atraente para futuros investidores. Tornar o
centro “vivo”, recuperar prédios e fachadas e destiné-las ao consumo cultural daqueles
que por ali ndo circulam, pois se trata de um espago “sujo”, “perigoso” e “deteriorado”,
significa construi-lo como mercadoria desejavel a pessoas que possam consumi-lo;
sobretudo, coloca S&o Paulo dentro do movimento de disputa entre cidades para a

constituicdo de uma imagem urbana no mercado mundial.

Com base na experiéncia de um cineasta que escolheu pensar S&o Paulo a partir
desse espaco central, podem-se olhar de outra perspectiva sociabilidades que geralmente
ganham visibilidade nas crénicas policiais da imprensa sensacionalista. Candeias morava
na avenida Rio Branco, na esquina com a avenida Duque de Caxias, no bairro de Campos
Eliseos. Freqiientava o Bar do Teixeira, na rua do Triunfo, bairro de Santa Ifigénia, como

outros profissionais de cinema, na sua maioria afastados das profissdes. Com sua

Aurora, 5: 2009 32
WWW.pucsp.br/revistaaurora




Neamp

sensibilidade agugada para as questdes que envolvem aquele pedago, ontem e hoje, assim
referiu-se ao movimento de ‘recuperacdo” dos bairros da Luz e Santa Ifigénia, proximos

ao Seu:

No momento, [a Boca do Lixo] anda sendo chamada Cracolandia, mas logo, logo
deve mudar de apelido, pois a policia ndo anda dando ”canja” aos ”noias” ou a
turistas e residentes. Travecos e paredeiras ainda gozam de certa tranquilidade. A
falta de ”canja” é da Secretaria da Cultura de Sdo Paulo, acomodada na Julio
Prestes (CANDEIAS,2000,p.7).

A “recuperacdo” desses espagos se da por meio de conflitos que explicitam a
“guerra de lugares” que permeia aquele local estruturado por fronteiras contradit6rias que,
a0 mesmo tempo em que separam praticas sociais, visdes de mundo e interesses
antagonicos, pdem-nas em contato™. No caso da “Boca”, atualmente, o flagelo causado
pelo consumo do crack, sobretudo por meninos de rua, é tratado como um caso de policia;
expulsar seus consumidores significa “limpar” a area. O entendimento desses meninos de
rua como presenca indesejavel, que deve ser banida daquela paisagem “recuperada”, é
compartilhado pelo Governo do Estado, pelo capital privado e pela Prefeitura e expde os
embates dirios para ocupar e ressignificar aquele espaco. Outros grupos estdo na mira
desses poderes: as prostitutas, travestis e camelos.

O bairro de Santa Ifigénia e seu entorno tornaram-se alvo do poder publico, em
especial as forgas de seguranca, a partir da década de 1950. A crénica policial da chamada
imprensa sensacionalista nomeou aquela regido como Boca do Lixo, desconsiderando o0s
diferentes usos que dele se fazia. Boca do Lixo porque ali se concentravam sujeitos que
desafiavam as convengdes morais e legais da sociedade. Seres comparaveis aos restos, a
sujeira e aos dejetos produzidos cotidianamente na cidade. As memdrias de um dos
personagens mais famosos, construidos pela imprensa da época como o “Rei da Boca”,
permite acompanhar o surgimento da Boca de outra perspectiva, ainda que ndo totalmente

10 O conceito “guerra dos lugares” refere-se as tensdes e aos embates cotidianos entre fronteiras

simbdlicas construidas coletivamente no espago urbano das megacidades. Estas fronteiras constroem-se a
partir de praticas sociais e visdes de mundo de diferentes grupos, sempre em relacdo a outros grupos.
Elementos de violéncia, inseguranca e risco fazem parte dessas praticas de espaco, dai a nogdo de “mundos
em guerra”. Cf. ARANTES, Antonio A. Guerra dos Lugares. Mapeando zonas de turbuléncia. In: Paisagens
Paulistanas, op. cit., p. 106.
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imune as construcdes da imprensa que esse mesmo personagem criticava com veeméncia.
Nas entrelinhas dos fatos narrados é possivel ler processos de disputa e significacdo do
espaco urbano por diferentes sociabilidades. Veja-se a descri¢cdo de um processo histérico
do bairro de Santa Ifigénia e adjacéncias, normalmente interpretado como decadéncia,
vivenciado nos anos 1950 e reconstruido como memdria por Hiroito Joanides nos anos
1970:

Em S&o Paulo, até 1953, o submundo da cidade, com exce¢do de algumas
sucursais, concentrava-se no bairro do Bom Retiro, girando e pululando em torno
ao meretricio, até entdo oficialmente confinado. Com o fechamento da chamada
zona, a prostituicdo “desoficializada* foi se fixando no bairro dos Campos Eliseos,
onde, em curto espago de tempo, apossava-se territorialmente de toda a area
circunscrita pelas ruas e avenidas Timbiras, Sdo Jodo (praca Julio de Mesquita),
Bardo de Limeira, Duque de Caxias, largo General Osorio e rua dos Protestantes,
para constituir a famigerada Boca do Lixo, o Quadrilatero do Pecado
(JOANIDES, 2003,p.26).

Joanides relatou uma experiéncia histérica de intervengdo do poder publico em

determinados espacos da cidade que resultou em desdobramentos ndo imaginados.

No estudo sobre o conjunto de leis, decretos e normas urbanas e de construgéo que
regularam a producéo do espaco na cidade de Sdo Paulo entre 1886 e 1936, Raquel Rolnik
ressaltou que, mais do que estabelecer um molde para a cidade desejavel, a legislacdo
urbana acaba definindo territorios dentro e fora da lei, ou seja, configurando regibes de
plena cidadania e regides de cidadania limitada (ROLNIK,1997,p.13). Esse fendbmeno
pode ser observado em relacdo a prostituicdo. Existente em pontos diferenciados na regido
central da cidade, o territério da prostituicdo, entre 1940 e 1953, foi confinado,
constituindo a chamada zona do meretricio no Bom Retiro, um dos bairros operarios
criados a partir da localizacdo da Estacdo Ferrovidria. Nos seus primordios, este bairro
contou com a presenca de imigrantes portugueses e italianos. Entre 1928 e 1936, anos que
precederam a Segunda Guerra Mundial, a imigracdo judaica para o0 Bom Retiro foi
intensificada, constituindo-o numa espécie de gueto judeu na cidade.

O interventor federal em S&o Paulo em 1940, Adhemar de Barros, determinou que
todos os estabelecimentos de prostituicdo deveriam se localizar no Bom Retiro, entre as
ruas sem saida localizadas atras da linha férrea, principalmente Aimorés, Itaboca e Ribeiro
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de Lima. Confinar, esquadrinhar a cidade e delimitar o espaco de grupos sociais e etnias

fazia parte das disputas por controle espacial na cidade.

1.2 — Cinema como Fronteira: o Cine Boca

As poucas referéncias a Boca do Lixo associada a producdo do cinema brasileiro
instituem a segunda metade da década de 1960 como o marco inicial de uma experiéncia
rica do ponto de vista da quantidade de filmes produzidos e da arrecadacdo nas bilheterias,
que chegavam a disputar com filmes da industria hollywoodiana, bem como da variedade
de praticas e entendimento do sentido que o cinema deveria assumir no contexto politico e
cultural brasileiro. Quando a Boca do Lixo evoca lembrancgas e sentidos para grupos que
ndo sdo pesquisadores ou criticos de cinema, estes a associam a ma qualidade do cinema
brasileiro e ao “género” mais famoso ali produzido: a pornochanchada. Mas o cinema
produzido na rua do Triunfo ndo se resumia aos filmes erdticos, assim como atividades

ligadas ao cinema podem ser localizadas antes do final da década de 1960.

Antes de constituir-se como a “anti-Hollywood brasileira”, a rua do Triunfo foi
um centro de distribuicdo cinematografica. A primeira distribuidora de filmes a se instalar
nessa regido foi a Matarazzo, que montou seu escritorio na rua General Osorio nos anos
1920. Na década seguinte, os estidios norte-americanos Fox, Universal, Columbia
Pictures, RKO-Radio, United Arts e Paramont montaram seus escritérios de distribuicdo
no bairro de Santa Ifigénia, o que facilitava a distribuicédo de filmes para o interior de S&o
Paulo via malha ferroviaria (RAMOS ;MIRANDA,2000,p.59).

Oswaldo Massaini — envolvido no ramo de cinema como distribuidor e, depois,
produtor de filmes — construiu sua trajetoria na regido da Boca. Massaini nasceu em 1919,
em S&o Paulo, filho de imigrantes italianos. Comecou a trabalhar no cinema em 1937,
como auxiliar de contabilidade, para a Distribuidora de Filmes Brasileiros DFB.
Trabalhou na Columbia Pictures of Brazil Inc. e na distribuidora Cinédia até 1949, quando
fundou sua propria empresa distribuidora, a Cinedistri, em 1949, na rua do Triunfo.
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A Cinedistri funcionou exclusivamente como distribuidora até 1953, quando
Massaini também passou a produzir filmes. (RAMOS, MIRANDA, 2000,p.360-1). Essa
transformagdo em produtora fez parte de um movimento maior construido em torno do
cinema em Sdo Paulo. Trata-se da fundacdo das Companhias Cinematogréficas Vera Cruz
(1949), da Maristela (1950) e da Multifilmes (1952). Mas algumas especificidades
diferenciam a companhia de Massaini: 0 conhecimento do mercado brasileiro, devido a
experiéncia com a distribuicdo de filmes nacionais e estrangeiros. Esta experiéncia foi um
grande diferencial que possibilitou a longevidade dessa companhia em relacdo a duragédo

efémera das outras.

Ao0s poucos, ao lado das distribuidoras, foram sendo montadas oficinas de reparo,
de aluguel de filmes, de venda de equipamentos e fitas virgens, pequenos estudios e
laboratdrios. Muitos profissionais que ai se instalaram realizaram seu aprendizado nos
estidios da Vera Cruz, da Maristela e da Multifilmes. Apds a curta duracdo dessas
companhias, técnicos brasileiros e estrangeiros trazidos pelo cineasta Alberto Cavalcante e
aspirantes a diretor de cinema construiram um mercado de trabalho a partir de producgdes
esporédicas e em outras bases que ndo a producdo continua dos grandes estddios.
Fundaram agéncias de propaganda, voltadas a atender a TV recém-inaugurada. Dentre 0s
pioneiros das agéncias de propaganda encontra-se Jacques Deheinzelin, técnico francés
contratado pela Vera Cruz. Esses profissionais também garantiam trabalho através de
cinejornais, producéo beneficiada pela legislagéo protetora do filme brasileiro, fruto de

lutas politicas travadas.

A Boca foi constituida como polo cinematografico por diferentes sujeitos
envolvidos com o cinema paulista. Candeias afirmou que os técnicos foram os primeiros a
se instalar na rua do Triunfo. Mas antes buscavam trabalho numa oficina de reparos no
centro de S&o Paulo. As oficinas que ofereciam servicos técnicos na area de cinema,
assim como os bares, foram o0s espacos de encontro e socializacdo dos profissionais de
cinema e de outros grupos. Outro bar mencionado pelos sujeitos que mais tarde
freqlientariam a Boca foi o Bar Costa do Sol, na rua Sete de Abril, proximo ao Museu de
Arte de S8o Paulo (Masp), onde aspirantes a diretor faziam o Seminario de Cinema.
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Candeias comecou a freqlientar a rua do Triunfo quando buscou recursos para
finalizar e distribuir seu primeiro longa-metragem, em 1967. O periodo de grande
produtividade do cinema paulista parece ter sido iniciado pela necessidade dos produtores
de negociar a distribuicdo de seus filmes. Candeias conseguiu viabilizar seu filme com
Renato Grecchi, produtor de cinema que mantinha contatos com a Sul Filmes, empresa de
exibicdo proprietaria das principais salas de cinema no centro nas décadas de 1950 a 1980
(como o cine Maraba, Republica e Olido) e no interior de Séo Paulo.

Entre os profissionais que construiram a Boca como territério cinematogréfico
Candeias possui algumas especificidades. Naquele espaco, além de articular a producéo
dos seus filmes através do contato com técnicos, produtores, distribuidores e atores,
também registrava o0s sujeitos que faziam parte daquele movimento que se firmava em
torno do cinema brasileiro. Esses registros deram origem ao album-reportagem Uma Rua
Chamada Triumpho, composto por fotografias, e aos documentarios Uma Rua Chamada
Triumpho 1970/71 e Bocadolixocinema ou Festa na Boca, de 1976. No longa-metragem
As Bellas da Billings (1987), ja mencionado, a Boca e os profissionais de cinema, assim
COmo 0S grupos marginais que vivenciavam esse espago foram tematizados. Nos filmes
Aopcao ou as Rosas da Estrada (1981), O Candinho(1976) e Zézero(1974), todos o0s
personagens que migraram do campo para S&o Paulo se movimentavam no centro velho,
Praca da Sé, Bairro da Luz e seu entorno.

Candeias construiu a Boca como territorio e como lugar de memoria sensivel a
heterogeneidade dos sujeitos que circulavam naquele espago — ou seja, as diferengas entre
praticas cinematogréficas (que expressavam visdes de mundo e experiéncia de classe) e as
sociabilidades marginais que cruzavam aquele territério. Resistiu a critica cinematografica
que buscou filid-lo ao cinema marginal e também foi critico em relacdo a
pornochanchada, ainda que a entendesse como importante para o cinema brasileiro, por
atrair um grande nimero de espectadores e garantir emprego aos técnicos e diretores.

O cinema de ficcdo de Candeias estruturou-se em torno de manifestagdes da cultura
brasileira: a musica caipira, as relagcbes de trabalho no campo e na cidade, valores e
costumes. Sempre em tom de reportagem, ainda que se tratasse de ficcdo, no campo ou na

cidade. Sua preocupacdo com os problemas e 0s tipos brasileiros esta relacionada com o
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periodo de discussdes em torno do nacional-popular no Brasil, mas ele inseriu-se nesse
debate politico a partir de uma experiéncia cultural que o diferenciava de outros cineastas
que se propuseram a pensar 0 Brasil e seus problemas a partir do universo do “povo
oprimido”. Sua experiéncia singular em relacdo aos outros diretores brasileiros,
frequentadores ou ndo da Boca do Lixo, foi sublinhada por criticos de cinema e por seus
colegas de profisséo.

A estética de Candeias diferenciou-se de outras propostas do periodo, como a
chanchada e o Cinema Novo, provocando, as vezes, analises apressadas e preconceituosas.
Ele ndo s6 tematiza o processo de hibridacéo e reterritorializacdo dos migrantes na cidade,
mas constituiu seu cinema a partir da experiéncia sociocultural de combinacdo da cultura
oral, de matriz caipira, com a linguagem cinematografica (CANCLINI, 2003, p.XIX).
Essa diferenca cultural foi demarcada por Jean-Claude Bernadet:

A primeira conversa que tive com Ozualdo Candeias foi espantosa. /.../. O
encontro ocorreu dias depois de eu ter visto A Margem pela primeira vez. O filme
tinha me surpreendido por diversos motivos, um deles é que ndo sabia como
inseri-lo na filmografia brasileira. Tematicamente, estilisticamente parecia néo ter
antecedentes no Brasil. Meu gosto por A Margem era bastante dividido. Por um
lado, gostei imensamente desses personagens a deriva, que perambulavam por
zonas limitrofes em deterioracdo, dessas relaces entre eles que se esbogavam,
mas nédo se consolidavam. /.../. Os aspectos de que gostava me sugeriram uma
relacio com filmes da vanguarda francesa dos anos 20. Essas andancas, esses
descampados (e uma relagdo com Limite que s6 depois poderiamos estabelecer, ja
que naquela época o filme de Méario Peixoto ndo circulava), esse esgarcar da
trama. Essa possivel afinidade com a vanguarda francesa foi o que comentei com
Candeias, para a maior surpresa de sua parte, pois ignorava que tal relacdo
pudesse ser estabelecida, como também, acredito, desconhecia sua existéncia. De
repente, Candeias e eu nos encontramos em dois universos culturais que ndo se
comunicavam bem. Candeias ndo entendia a relagdo que eu fazia, mas achava
6timo. E eu ficava sem entender como este cineasta tinha chegado a um tal filme
inaugural, que ndo se encaixava em lugar algum. O que revelava a forca de
Candeias, seu excepcional talento visual e ritmico, que ele tirava de si préprio e
ndo de uma formacgdo cinematografica que lhe teria proporcionado uma
filmografia a que se pudesse filiar A Margem (PUPPO,2002,p.33).

Esse estranhamento experimentado por Bernadet permite-nos situar a
especificidade social e histérica do tratamento dado por Candeias ao tema do
deslocamento e da mobilidade. Nunca é demais ressaltar que o cinema é essencialmente
mobilidade e efemeridade, caracteristicas definidoras da experiéncia moderna, o que o
constituiu como emblema da modernidade (CHARNEY; SCHWARTZ,2001).
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A partir das possibilidades criativas suscitadas pelas técnicas de montagem o cinema
tornou-se a arte privilegiada na captacdo das mudangas, relativas a percepc¢do de tempo e
espaco, provocadas pela modernidade vivida na Europa no final do século XIX e no
seguinte. Como tema e como forma, 0 movimento foi tratado por varios cineastas e em
momentos historicos distintos. Qual seria, entdo, a diferenca de Candeias em relacdo a
outras representacdes da mobilidade no cinema? Quais articulacbes sociohistoricas
Candeias estabeleceu entre o deslocamento de migrantes, o desenvolvimento industrial, a
acumulacdo de capital e a aceleragdo da urbanizacdo da segunda metade do século XX em
Séo Paulo? Candeias tem os sentidos voltados para a experiéncia de desenraizamento das
populagdes rurais, sobretudo dos caipiras, e sua experiéncia de marginalidade na cidade.
Sua experiéncia também é de fronteira, de vivéncia do processo de desestruturacdo do
mundo rural em Sao Paulo.

De volta a Bernadet, sua fala explicita o problema das fronteiras culturais, do
intersticio no qual a cultura se enuncia como diferenga. A partir do lugar de roteirista e
critico de cinema construido pela cultura letrada e pela experiéncia de desterritorializacdo
e reterritorializacdo (DELEUZE; GUATARRI, 1996) em outro pais e em outra cultura,
Bernadet interpelou Candeias e sua cultura hibrida, deslocada da tradicdo oral e
reterritorializada em Sdo Paulo. O cinema, terreno comum entre critico e diretor,
aproximou, mas ndo apagou as diferencas, ao contrério, politizou, tornou mais visivel a
disténcia entre ambos. O fato de Bernadet ndo compreender como Candeias havia chegado
a um cinema téo elaborado por outros caminhos que ndo a formag&o tedrica e académica
marca seu estranhamento no tocante as formas de aprendizado ancoradas na experiéncia.

Candeias nasceu em 1922, no interior de Sdo Paulo, Olimpia ou Cajubi, proximas
de S&o José do Rio Preto, ou talvez Corumba, no Mato Grosso. Faleceu recentemente, em
2007. Quando falava de si, Candeias o fazia um tanto contrariado e num tom exasperado
que também pode ser percebido nos seus filmes. A referéncia a vontade de ter sido um
“matador profissional” ou o fato de ter sido “gigol6 de puta pobre”, ou seja, uma metafora
para as varias funcdes degradantes que exerceu buscando a sobrevivéncia, ironiza
questdes que, a seu ver, ndo esclarecem nada e podem transforma-lo apenas em um

“diretor exoético”.
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Quando Candeias trocou a oficina do Hondrio Marin pela rua do Triunfo, no final
dos anos 1960, préticas cinematogréficas diversas comecavam a ganhar forma nas
produtoras recém-criadas na Boca. Cito os filmes de cangaco ou Nordesterns, os faroestes
rurais, os épicos regionalistas, os filmes de terror e os erdticos. A hegemonia da
pornochanchada nesse espago foi sendo construida ao longo da década de 1970 e no inicio

dos anos 1980 ja apresentava sinais de esgotamento.

No “pélo cinematografico” da rua do Triunfo, sempre como minoria, alguns
cineastas preocupados com a experimentacdo e inovacdo da linguagem cinematografica
realizaram seus primeiros filmes, disputando as condigdes de producdo e distribuicdo ali
existentes. Eram jovens que haviam se formado nos cursos de cinema inaugurados na
década de 1960, como a Escola Sao Luis e a Escola de Comunicacéao e Artes (ECA).

Estes cineastas, voltados para um cinema experimental — que problematizava a
narrativa classica do cinema propondo novas formas de fruigdo estética — foram rotulados
pela imprensa como “cineastas marginais”. Dentre eles, destaque-se Rogério Sganzerla,
Carlos Reichenbach, Jodo Silvério Trevisan e Jodo Callegaro, entre outros. Sobre o
adjetivo “marginal”, semelhancas foram destacadas e diferencas foram suprimidas.

Jodo Silvério Trevisan, atualmente escritor, ao relembrar sua experiéncia como
cineasta, ndo deu importancia a possivel conotacdo negativa das polémicas travadas na
imprensa sobre o0 ”cinema marginal”. Como um sujeito que vivenciou o cinema produzido
na rua do Triunfo, reteve na memdria o desconforto que experimentou na Boca: uma
fronteira na qual as diferencas culturais se explicitavam na luta cotidiana para a

viabilizacdo de projetos cinematogréficos.

No final dos anos 60, havia na Boca do Lixo de S&o Paulo um pequeno grupo de
jovens de classe média que procurava fazer cinema, ansiando por derrubar o
governo sufocante dos militares, a direita, e querendo matar o pai Cinema Novo,
que os assustava, a esquerda. Eu fazia parte dessa pequena horda, que sonhava
com a utopia da revolucdo num ambiente totalmente avesso a ela, onde as pessoas
em geral lutavam para sobreviver produzindo filmes cujo Unico compromisso era
com o sucesso a qualquer custo. Ali, ndo havia meio termo: o éxito comercial era
a utopia maxima. E nds, pretensos revolucionarios, engolimos a seco e nos
instalamos na Boca, por ndo haver alternativa: aquele era o cinema possivel
(PUPPO, 2002,p.116).
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Nessa fala, a oposicdo binaria entre jovens cineastas revolucionarios de classe
média, portadores de um projeto politico-estético ambicioso, € um grupo sem as mesmas
propostas, voltados exclusivamente para o sucesso comercial de suas produgdes,
simplificou os conflitos e as diferengas que se enunciavam por meio da producdo,
circulagio e exibicdo de westerns-feijoada, nordesterns, faroestes rurais e
pornochanchadas. Trevisan homogeneizou 0s cineastas que adotaram a experimentagéo
como um principio formal e politico. Dois filmes de Rogério Sganzerla produzidos na
Boca do Lixo — O Bandido da Luz Vermelha, de 1968, e A Mulher de Todos, de 1969 —
séo filmes classificados como cinema marginal, mas que buscavam comunicagdo com um
grande nimero de espectadores, a comecar pelos titulos apelativos, e obtiveram um
relativo sucesso de bilheteria. O sucesso do segundo filme teria inspirado outros
produtores a realizar comédias eréticas com titulos chamativos. O éxito comercial
desejado por produtores que se instalaram na Boca no final dos anos 1960 era buscado
através das producdes rapidas e baratas, financiadas em parceira com o exibidor que,
instado a cumprir a lei de obrigatoriedade de exibic&o do filme brasileiro, passou a investir
na producdo de filmes. Foram essas condi¢Oes que propiciaram a producdo de A Mulher
de Todos.

A mistura de ficcdo e reportagem foi a forma construida por Candeias para narrar a
experiéncia de desterritorializacdo e reterritorializagdo de migrantes na cidade de S&o
Paulo. O tratamento politico e estético das personagens marginalizadas no processo
histérico do desenvolvimento industrial e urbano paulista afastou-se das propostas dos
cineastas ligados ao Cinema Novo, pois ndo construiu seus personagens como “o povo”
portador de uma forca revolucionaria a realizar-se no futuro. A forca e a debilidade de
seus marginais esta na luta cotidiana pela sobrevivéncia, sempre aqui e agora. Producfes
baratas, filmagem em locacdo, documentacdo do cotidiano dos migrantes pobres que
ganham a vida nas ruas de S&o Paulo, além da experimentacdo da linguagem
cinematogréfica, sdo os tracos distintivos da obra de Candeias.

Foi na Boca do Lixo que o cinema de Candeias se constituiu plenamente. Naquele
territorio vivido, disputado e compartilhado cotidianamente construiu as condigdes, ainda

que precérias, para 0 exercicio de uma pratica inventiva atenta para captar as
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ambiguidades e desigualdades daquele espaco constituido por sociabilidades que se
estruturam nas ruas e nas moradias pobres que circundam o bairro da Luz e imediagdes.
Sua inser¢do nesse espago ndo se deu como um observador distanciado, mas como um
sujeito historico que também construiu ali seu territdrio, atribuindo-Ihe significado. A rua
do Triunfo é um lugar de memdria que evoca um saber fazer, uma experiéncia que
Candeias perpetuou em documentérios, filmes de ficcdo, fotografias e que manteve viva
nas conversas de fim de tarde no bar do Teixeira, compartilhadas com o0s sujeitos
histéricos que construiram aquele territorio e com outros que se interessavam em ouvir

suas histérias.
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