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Resumo: Durante a constru¢do da estrada Transamazodnica, um dos projetos
emblematicos da modernizagdo brasileira, a trajetéria de Iracema, india aculturada,
prostituida, com 15 anos de idade, corre em paralelo a do caminhoneiro Tido Brasil
Grande, uma figuragdo do malandro historicizada pelos tempos sombrios da ditadura
civil-militar. O filme de “docufic¢do”, dirigido por Orlando Senna e Jorge Bodanzki,
formaliza os limites do ideario da formagdo nacional, revelando o fundo falso de
nocdes e figuragdes do Brasil ressignificadas a partir daquele momento histérico e da
integragao do pais a um novo ciclo do capital mundializado.
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“Ouve bem o que eu te digo.
Vence na vida quem mais caminha.” (Tido para Iracema.)

“Como se pode ver, a mercadoria ama o dinheiro, mas
“the course of true love never does run smooth.”
(K. Marx, O capital, Boitempo, p. 181.)

No Brasil, desde os anos 1920, o Modernismo de Mario e Oswald de Andrade
criou uma equacao artistico-politica em que experimenta¢do formal, sentido nacional
e superagdo das desigualdades sociais passaram a andar juntos. Para parte
significativa da arte brasileira ao longo do século XX, esse sentido vanguardista de
uma praxis vital tornou-se um pressuposto incontornavel. Qual a sua atualidade
depois do fim dos projetos nacionais e da ideologia da “construcdo interrompida”, da
formag¢do do pais a completar? [lracema, uma transa amazonica, filme de Jorge
Bodansky e Orlando Senna (1974), aponta, ainda na vigéncia do imaginario da
construcao do pais, o limite desse horizonte, posto a partir de 1964 pela associag@o
civil-militar brasileira a favor do capital. Flagrando em ato o sentido das novas
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transacdes, que claramente ndo miravam qualquer tipo de integracdo dos pobres — o
milagre acontecia para as classes privilegiadas — o filme capturava formas do
capitalismo contemporaneo apenas aparentemente atrasadas.

Metaforas associadas ao “milagre economico”, as imagens do caminho aberto,
do giro em falso, da retomada incessante da estrada adquirem sentido de posi¢do
politica: a mobilidade ¢ imposta pela modernizagdo que empurra, tocando adiante, as
populacdes por ela maltratadas. Esse sentido corre em paralelo ao sucesso dos que
sabem fazer a ocasido, angariando sobras, como se interessasse ver na nova
articulagdo (no quiasmo) entre exce¢do e regra uma dindmica do momento
inaugurado sob a ditadura brasileira. Tendo por foco a populagdo comum, as grandes
transacdes de um pais-empresa sdo vistas em seus resultados e também em suas
vantagens individuais irresistiveis, reverbera¢cdo de um modus operandi, sempre com
prejuizo dos que produzem.

Nao por acaso o protagonista ¢ Tido Brasil Grande, um caminhoneiro. O nome
chama a alegoria do pais, enquanto suas acdes marcam a metamorfose do Brasil em
empresa moderna, ou para falar com Paulo Emilio Salles Gomes, o reencontro de
governo e proprietarios com sua vocagdo de “elite ocupante”. Levando mercadorias
de baixo custo (no final do filme, sem custo) para vender caro noutro polo, o veiculo
de Tido gera valor enquanto circula — uma imagem-sintese da propria forma-
mercadoria. O valor que se valoriza desvaloriza, porém, a vida, também parte dessa
“segunda natureza”: ¢ o caso da mercadoria-corpo das prostitutas, desgastadas a cada
quilometro rodado na Transamazonica.

“Ganhar o mundo” passa a ter uma conotagdo especifica e desiludida, a de
“ganhar a vida”, implicando riscos e perigos de outra ordem. Assim, o gesto de
libertagdo inicial do road movie é submetido a um funcionamento estético e politico
particular ao filme de estrada: os novos caminhos sdo oportunidades de trabalho,
condicionadas ao chdo batido. Isto €, a transformacdo do road movie em filme de
estrada permite observar, a partir de um angulo mais ou menos rebaixado,
movimentagdes que o capitalismo avangado implica. “Sem lengo nem documento”,
para falar com a propria cultura brasileira da época, também passa a ter outro
significado quando a “abertura” das personagens a contingéncia conflui para o
universo do trabalho precario e informal. Nesse sentido, ainda que Tido seja um
grandississimo filho da nagao, ele ndo ¢ sendo um filho bastardo.

Presente do pretérito do futuro: Iracemacs).

A grandeza e a desagregacdo por assim dizer “inatas” da Colonia e do Brasil
independente adquirem forca paradoxal nos romances de José de Alencar. No impeto
de mapear o todo do pais, ddo noticia do desajuste ndo s6 a compartimentacdo das
regides e dos assuntos, como, em sentido mais forte, o ponto de vista de uma



intelligentsia brasileira europeizada, cuja “incapacidade criativa em imitar” acabou
propiciando a exposicdo de contradicées entre matéria e forma."

Iracema (1865), como se sabe, reinventa a origem do brasileiro em chave
mitico-ideoldgica a partir de uma Optica de ocupante: a Nagdo, fruto do amor entre
uma india e um homem branco, portugués, convida a esquecer o massacre dos
indigenas, subtraindo, de sobra, a presenca da escraviddo como parte constitutiva do
pais — operagdo facultada pelo recuo, de 1865, a um passado in illo tempore.
Paradoxalmente, aos que consideravam barbaras as linguas indigenas, a forga plastica
e musical da prosa responde tomando outro partido. Ao tentar falar a “mesma
linguagem metaférica de suas personagens”, Alencar reivindica uma lingua literaria
nacional a partir da cultura indigena (CAMILO, 2005). A oscilagdo do ponto de vista
formaliza-se igualmente no tom melancolico que atravessa o livro, lamentando o
destino da india que morre e dos brasileiros, nascidos do sofrimento dela,
simbolizados por seu filho Moacyr. No plano do enredo, a disposi¢do sacrificial da
india, em nome do amor, tira a énfase da realidade da conquista, feita obviamente de
dominagdo e morte. Supostamente harmonico desde o nascedouro, o povo brasileiro
descenderia do sacrificio de Iracema — dominada pelo amor, sua paixdo oculta, ao
passo que o canto indigena da prosa lamenta, o processo histdrico violento.

Iracema — uma transa amazonica retorna a obra indianista de José de Alencar
no momento da ditadura militar brasileira. Livre de mitifica¢des, o sacrificio passa a
ter conotacdo histdrica inequivoca. Vem ao primeiro plano nosso problema politico e
estético central, responsavel pelo carater irreal e deslocado da modernidade no Brasil,
a saber, o problema da situa¢do apartada e da falta de direitos em que vivem os
pobres’. A protagonista india ¢ o que é: uma moga pobre, prostituida, aculturada. Sua
mera existéncia pde em questdo a nocdo de progresso condensada no projeto
modernizador das regides Norte e Nordeste, cujo emblema faradnico ¢ a construgdo
inacabada da estrada Transamazonica. Como as grandes obras da dita “civilizagdo” na
periferia do Capitalismo, ela vai de nada a lugar algum, ainda que cruze sete estados.
Quer dizer, passa ao largo de um propalado designio integrador, interrompendo-se
quando cumpre seu papel: ndo o de “tornar organico” geografica e socialmente o pais,
mas o de enriquecer os beneficiarios da “constru¢do nacional”. Pela estrada transitam
um caminhoneiro “malandro” e uma india prostituida, no presente com quinze anos
de idade.

Rodado durante a construcdo da estrada — no governo do general Garrastazu
Meédici (1969-74) — Iracema ¢ no melhor sentido um filme de intervencdo que
cartografa o “milagre economico brasileiro”, localizando-o num espago que da a ver,
com necessaria clareza, seu desmentido historico. Em tempos de ufanismo de direita,
o filme de docuficcdo — e aqui ja entramos num dos sentidos do problema da forma
— expde o novo ciclo de acumula¢do primitiva do capital durante a Guerra Fria,
ligado, em solo patrio, ao processo modernizador dos anos de chumbo da ditadura
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civil-militar. Anos nos quais a concentragdo de renda e portanto a pobreza
aumentaram assustadoramente no Brasil.

Diante dessa nova matéria histérica, os diretores optaram por ir desarmados ao
encontro da Transamazodnica, deixando que o material das filmagens falasse, antes de
lhe dar a direcdo mais especifica e muito determinada que a montagem — e com ela
os procedimentos de choque — lhe imprimiria. Assim, optavam conscientemente por
experimentar (com) os dados novos da realidade, percebendo, como sé os grandes
cineastas daquele momento fariam, a necessidade que 0 momento histoérico impunha
de reordenar o pensamento (PASTA, 2015). As escolhas formais do filme denotam o
intuito dos cineastas, de resto declarado, de confrontar a nova matéria sem categorias
explicativas anteriores ou modos assentados de pensar o pais, cujo folego era cortado
pela contrarrevolugdo, uma vez que esta vinha fazer dgua em toda ideia de
constitui¢do de uma esfera publica, civil, de um projeto minimamente democratico e
integrador, isso sem falar nos impulsos anteriores mais radicais de transformagao
social. Vendo desse modo, faz sentido a escolha por ndo ficcionalizar aquela
realidade, cujo nexos ainda estavam por ser descobertos; tampouco documenta-la
apenas, uma vez que seu sentido ndo estaria “dado” nas imagens.

Ao que tudo indica, o filme encontrava num dos grandes emblemas da
construcdo nacional a for¢a de uma evidéncia. Uma estrada gigantesca, feita de
destruicdo da floresta, exploragdo ilimitada de trabalho precario, desvio de verbas,
genocidio de populagdes nativas, tinha compleicao suficiente para defrontar ideias até
entdo reguladoras como as de formagao nacional, supera¢ao do subdesenvolvimento,
integracao da sociedade, bem como as mitificagdes delas decorrentes. Um tanto como
o pais, a estrada (que ninguém imaginaria terminar) ¢ uma constru¢do interrompida
cujo resultado, de pouco auxilio a populagao pobre, ¢ no filme e na vida um caminho
aberto a oportunidade; ao furto, ao roubo, as formas, as mais brutais, de acumulacao.

Uma alegoria na acep¢do benjaminiana do procedimento, cuja base literal, que
enfeixa uma multiplicidade sem parada de sentidos, ¢ ali a propria obra inacabada,
como se nela o futuro ja sofresse o desgaste de um tempo que passou (a consciéncia
do carater peremptorio dessa morte de um horizonte talvez seja uma projecdo de hoje
sobre o filme, mas a ruina de um futuro de formacdo nacional estd nele gravada).
Assim, o “avanco” que a constru¢cdo da estrada promete — e que a trajetoria das
personagens especifica — implica todo o tempo igualmente a nocdo de retrocesso.
Percorrer, caminhar, movimentar-se, ascender, subir na vida, retroceder, estagnar,
decair sdo campos semanticos presentes e relacionados no percurso exemplar dos
protagonistas, Tido Brasil Grande e Iracema, por assim dizer um pai moderno,
motorizado, e uma velha mae, ndo obstante crianca, da “nacao” brasileira.

Documentar a “fic¢do” ideologica do avango do “progresso do pais” ¢ um
dos sentidos da explosdo do limite entre realidade histérica e ficcdo no filme.
Ficcionalizar o documento, trazendo, porém, na boca de um personagem ficticio — o
simpatico-acanalhado caminhoneiro Brasil Grande — a voz oficial do mito do
desenvolvimento do pais, expondo sua esséncia cinica, faz parte do mesmo
movimento dialético. O contraste entre as situagdes e os enunciados — de Tido, dos
empresarios que querem abrir na floresta uma industria eletronica de porte mundial —



a par da montagem audiovisual (“vertical”) e da montagem intelectual (de pesquisa
tedrica, conceitual, com agdes e pessoas vivas), serdo procedimentos centrais nesse
sentido, responsaveis por darem a ver o logro da modernizacao brasileira e do projeto
de desenvolvimento nacional.

As primeiras cenas criam e explicitam paralelismos que se desenvolverao
durante a pelicula. Somos convidados a ver a selva, acompanhando o pequeno barco
motorizado que a atravessa rumo a cidade de Belém. No trajeto, a rddio Marajoara
transmite o programa, “Ald interior”, cuja vinheta é: “sempre carregadinho de
mensagens”. A saudacdo e o diminutivo ndo escondem a miseravel “integracdo” entre
floresta e cidade, ou a precariedade do auxilio e da comunicagdo, no ultimo quartel do
século XX: ao lado do convite para a festa popular-religiosa do Cirio de Nazaré,
mensagens para a populagdo ribeirinha informam sobre um esposo internado, sobre
um outro que chegou bem, uma mae que amputou um lado da perna. A sugestao ¢ a
de uma temporalidade diferencial de indigéncia, em que vivem os habitantes pobres
da Amazonia. Em seguida vé-se o cardter duplice dessa temporalidade: tdo arcaica
quanto dependente das relagdes capitalistas contemporaneas. O barco aporta,
descarregam cestos de acai. O preco ¢ imposto pelo comprador, que obriga o
vendedor a aceitar trés garrafas de cachaca como pagamento. Imediatamente
transformado em comprador, 0 mogo responde s6 querer duas, mas o dono da venda
lhe empurra as trés e d4, como restante do pagamento pelo agai, aquilo que ele mesmo
chama de “seu troco”, com o qual ndo podera comprar o restante dos mantimentos.

Depois de seguir novamente viagem, o barco chega a Belém. Iracema visita a
feira no cais. Na sequéncia, o corte para outra cena, em que se veem madeiras em
tabuas largas prontas para o comércio na cidade, sugere um paralelo: a moga visita a
feira mas ndo tardara para que também ai os polos se invertam e seja ela (como o acai,
“matéria-prima da floresta”, e a madeira) a mercadoria que circula.

Novo corte: Tido chegou a um comprador (completa-se a cena das tdbuas) e
vai vender a madeira que buscou numa brenha da floresta, agora beneficiada. O
didlogo que se segue entre ambos ¢ exemplar, valendo como sintese das contradi¢des
expostas, ou detalhadas, até o final do filme: Tido se apresenta, diz que ¢ gaticho (vem
do sul venturoso); o comprador, por sua vez, diz que o rio estd maravilhoso, “a
natureza ¢ mae”. Tido o provoca, fala dos trabalhadores minguados (o patrdo diz que
estdo otimos, tomam sorvete), Tido retruca, “é mae coisa nenhuma”, “natureza ¢ meu
caminhdo, a estrada...”. O comprador insiste e, trazendo o pais para a conversa, leva
Tido a concordar:

(Comprador) — O Brasil ¢ uma terra rica.

(Tido) — Vai ficar uma terra rica”. (Pausa) Mae s6 tem uma, ¢ a mae da gente.
(Comprador) — A maior mae nossa ¢ a Nagdo. (...)

(Tido) — E a Nagdo brasileira. Essa nagio que ta crescendo, ta progredindo.
(Comprador) — Té crescendo, ta progredindo.

(Tido) — Onde tem madeira, tem dinheiro. Meu negodcio € esse mesmo, eu to atras € do
dinheiro, da grana. S6 ndo se d4 bem neste pais quem nao sabe se virar, quem nao tem,



0, cabeca. (Sentado em posi¢do displicente, transbordando descaso, Tido continua
falando enquanto homens empilham a madeira.) Pode crer!

A camera foca nos trabalhadores; o patrdo d4 ordens para andarem logo com o
servico. Tido faz exigéncias, sentado, largado, com as pernas abertas, enquanto os
homens pegam no pesado.

(Tido prossegue) — Eu sou mais eu, sou Tido, Tido Brasil Grande, pode crer! Eh!
(Dirigindo-se aos homens) — “Vamos 14, pessoal, vamos 14, que esta noite eu quero
cair na putaria. (Ri.) Me dei bem! Vou buscar mais! (Salta, entra no caminhdo, pega a
estrada.)

Na boca do protagonista que sabe fazer a ocasido (“Me dei bem!), “mae” sdo
seu caminhdo e a estrada, seus “instrumentos de trabalho”, salvo pelo fato de que nao
trabalha propriamente, faz a mercadoria circular sob a forma de contrabando. O
ganho do malandro, que, ao se movimentar, contribui para o do pais, deriva sem
problemas de roubo de patrimdnio coletivo — afinal, Tido estd colaborando consigo
mesmo e, portanto, com o Brasil Grande (a tautologia, no caso, ¢ a verdade de uma
aparéncia). Ressalte-se que Tido vem das classes baixas, como indicam seu nome
(Sebastido da Silva) e profissao.

A mae ndo ¢ mais a “natureza”, como nos antigos mitos do pais continental, e os
interlocutores concordam, abstratamente, que a maior mae “da gente”, de todos, deles,
¢ a terra brasileira, crescendo, progredindo. A nocdo de pais, ou o “Brasil Grande”
que um dos filhos da patria adota como sobrenome, estard presente todo o tempo nas
falas do caminhoneiro. Em andamento para os que ndo sofrem na contramdo dos
tempos, o “progresso” ¢ uma espécie de estribilho da personagem, sem prejuizo da
disjun¢do, j& presente nessa cena, entre o que Tido diz, ainda quando fala sério, e o
que faz, o modo como humilha seus “irmdos” brasileiros, os que ali trabalham mas
ndo se dao bem porque ndo tém “cabeca”. O fato de “falar sério” faz parte do
imbroglio que caracteriza os “novos tempos”: ha contradi¢do, mas ndo paradoxo
efetivo (pois tudo se acomoda), entre o discurso do crescimento de todos (“Essa
Nagdo que estd crescendo....”) e o expediente da vantagem individual, com prejuizo
dos outros (“Me dei bem! Vou buscar mais! (...) “S6 ndo se d4 bem neste pais quem
ndo sabe se virar, quem ndo tem, O, cabeca.”). As falas sobre bem comum e
coletividade ressoam como ecos reais — ndo obstante a mentira historica — do
discurso oficial, na voz do malandro.

Quer dizer, o “malandro” contemporaneo caracterizado pelo filme ndo ¢ mais
aquele que inventa, porque precisa inventar, numa sociedade sem trabalho disponivel,
expedientes para ganhar a vida. Trata-se de alguém cuja regra de conduta ndo deriva
das circunstancias de um setor da populacdo (muito embora possa ter parte com elas),
como era o caso do homem livre pobre na sociedade escravocrata, ou do malandro
que nos anos 1940 ndo se proletarizou na sociedade em processo de modernizagao.
Nao a toa Tido repete sem trégua o discurso da “Nacdo brasileira”: o jogo oficial entre
formalidade e informalidade € seu anteparo. Seus gestos sao miméticos: ele se vale da



Transamazonica para fazer em pequena escala o que fazem os contraventores maiores
do que ele, Governo incluso, como mostrara a cena seguinte. A “Nacdo que progride”
“vai ficar uma terra rica”, ndo para todos, ou quem sabe um dia; por enquanto, vai
ficar uma terra rica para mim, e para quem puder. A relacdo entre ordem estabelecida,
beneficios para poucos (por roubo, contrabando, exploragdo dos outros) e cinismo
escancarado, um traco atual da sociedade dessolidarizada — ora, se eu posso tudo, por
que nao posso dizer “livremente” o que penso? — fica clara na montagem das cenas.

Logo apos a sequéncia em que Tido se dd bem no repasse da madeira, um
empresario, seu assessor ¢ um politico local (ecologista?) reinem-se num restaurante.
Diz o empresario, ou serd um assessor do ministro:

— Entendo sua preocupacdo com o povo da Amazodnia. Alids, ¢ também uma
preocupacdo do ministro e de todos os investidores, mas o senhor hd de entender que
isso ndo ¢ impeditivo....

(O interlocutor, elevando a voz, pergunta:) — Onde estd o progresso para a Amazonia
com isso?

(A questdo da lugar a um blablablé populista sem qualquer chdo social, visto estarmos
ali justamente no momento histérico da engenharia ditatorial anti-varguista; o
blablabld ¢ emendado por uma defesa dos “interesses nacionais” de apropriagdo da
“mina de ouro” amazonica. E mais uma vez o Brasil se atrasa, alienigenas ja tomaram
a frente nas exploragdes:)

— No6s ndo vamos derrubar uma 4arvore. Nos vamos dar emprego direto a seis mil
pessoas. (...) Dr. Antbnio, ndo é cabivel que vivendo nesse maravilhoso mundo que ¢ a
Amazonia, [procura palavras] nesse portentoso mundo que ¢ a Amazonia, vocés fiquem
parados na modéstia. E preciso pensar grande. (...) Partir para uma dessa, uma indistria
eletronica de porte mundial. (...) Temos a simpatia € o apoio do ministro para esse
projeto. (...) O seu nome dard um prestigio e uma categoria desproposital [sic] para o
nosso projeto. (...) E atente para um detalhe, dr. Antonio, ¢ importante que nos
comecemos a tomar conta da Amazodnia. (...) O senhor veja a Volkswagen estd ai com
fazenda de gado. (A camera sai do close nesse sujeito e abre, como se fossemos sair
dos bastidores. Em seguida nos damos conta de que o jogo entre bastidores e campo
aberto ¢ estrutural; anulados os contornos entre interesse publico e privado, tudo ¢
bastidor e ndo ¢, visto que se trata de uma nova passagem ao ato da violéncia brasileira,
a qual parece encontrar no capitalismo avangado o seu momento ideal, sem restos de
ma consciéncia.)

— Infelizmente chegou a nossa hora...

O interlocutor, que ficou mudo, lhe da a mao quando o empresario, despedindo-se,
diz, “Estamos combinados”. Do lado de fora, comenta com seu assessor que o cargo
do dr. Antonio serd puramente decorativo. A cena seguinte serd em outro restaurante,
no qual Tido puxa conversa com os habitantes locais.

(Tido, entrando num restaurante. 19:10):



— Mas isso aqui t4 melhorando. Agora tdo construindo estrada ai. (...) Os produtos,
embarca na hora e ja carrega, entendeu? Nao adianta nada plantar, colher e ficar parado
na frente de casa com a mercadoria. Tem que jogar pra frente (...). Mas eu acho que s6
pode melhorar.

(-r)

— Agora, eu ndo sei direito como € que vai ficar, eu sei é que so6 pode ir pra frente.
Esse Brasil agora s6 vai daqui pra frente. Que nem diz aquela frase: “Ninguém segura

este pais”.

(Um homem) — Certo, certo.

()

(Um homem) — Vocé acha que, do jeito que o mundo vai, vocé acha que deve

continuar assim?

(Tido) — Bom, com o mundo n3o me interesso muito. Eu me interesso sé pelo meu
pais.

(Um homem) — Certo.

(Tido) — O mundo t& 14 e o Brasil t4 aqui, compreendeu? Eu acho o seguinte, que a
vida de cada um depende do trabalho que ele fizer. O governo td ajudando. Ta
construindo estrada. O que tu paga de imposto, po, ndo é nem metade do que o governo
ta dando de estrada. (...)

(Um homem) — E qual ¢ a estrada que d& mais dinheiro?

(Tido) — As que tdo dando a gente ja sabe. As que vao dar mais dinheiro, essas é que
eu quero saber.

O paralelo entre o almoco dos (quase) grandes e o almogo entre Tido e outros
homens de origem mais baixa ¢ expressivo. Indica uma relagdo de simetria, com
gradacdes diferentes na afericdo de vantagens. A empresa-pais esconde numa
mesma comunidade imaginaria os socialmente opostos, segundo o testemunho
das imagens: os que exploram a floresta, as obras publicas, a natureza rica, o
trabalho pobre, de um lado, e, de outro, as personagens pobres (representando,
ou ndo representando, a si mesmas no filme), pessoas reais que evidentemente
ndo fazem parte daquele primeiro grupo. Vale notar, novamente, o
dissentimento entre imagens e lemas do progresso e do amor a Nacgdo, presentes
também na trilha sonora, que mereceria um estudo especifico. Apenas para
lembrar uma das cangdes, tocada aos 56:00-57:27:

“Quero conhecer a Transamazodnica, a grande ténica da evolucdo”. (Imagem de
caminhdo levantando poeira na estrada.) “Quero enxergar a grande floresta
transformada em festa para o meu irmdo. Al9, brasileiro de todo quadrante, chegou o
instante da grande arrancada”. (...) “Brasil mais Brasil para o brasileiro, povo ordeiro
que aplaude de pé. A grande selva que era problema hoje ¢ o emblema de amor e fé.
Brasil de Floriano, Rondon e Gettlio, tu és o orgulho de um povo feliz.
Transamazonica € raga e bravura, pois ninguém segura o grande pais.”

Corre em paralelo a construgdo-ruina da cicatriz Transamazonica, a trajetoria da
nova Iracema, “a virgem dos labios de mel” que se tornou prostituta de beira de
estrada. Inserida ao rés do chao de um quadro no qual a disputa pelos espacos de



franca acumulagdo primitiva se d4 no alto — entre fortunas privadas nacionais/Estado
e fortunas privadas transnacionais/Estados internacionais — a mae romantica da
“nagdo” brasileira ¢ uma espécie de sub-prostituta, que precisa alugar seu corpo aos
pagantes eventuais. A fragil linha de fronteira entre sua ocupagdo e a de pedinte ¢
explicitada na cena final. Mercadoria (a nagdo afinal vendeu até a mae), Iracema nao
pode aprender o trabalho pré-moderno da costureira que se oferece para ajuda-la, pois
como diz, sua sina € correr mundo; nem seria possivel voltar atrds, nas palavras de
Tido: o Brasil s6 vai “daqui para frente”.

Diante dos olhos do expectador, implicado no processo pelo recurso do choque
entre as cenas, em especial a ultima, a moga pobre passa por um irreversivel processo
de de-formacdo: da chegada a cidade, a viagem pela estrada ao lado do namorado-
cliente Tido, a vida em diversos prostibulos ou literalmente perdida na estrada (como
os trabalhadores escravizados que nem sequer sabem onde estdo), depois de ser
jogada pelo parceiro num bordel no meio do caminho, sob a alegagdo de que ndo tinha
dinheiro para “sustentar mulher”.

Chama a ateng@o no filme, posto que na selva — assim vista sem divida como
parte do contemporaneo — o predominio das relagdes econdmicas no tecido social, a
despeito de alguma ilusdo romantica de Iracema em relagdo a Tido, cortada sem mais
quando ele a expulsa do caminhdo-hotel. Via de regra de baixissimo custo, sdo
mercadorias o corpo das indias, negras e brancas prostituidas, a cobra e o homem que
a carrega ao pescoco nas feiras, as arvores de tamanho descomunal arrancadas a
floresta etc. etc.. Vé-se a atrasada divisdo/especializacdo do trabalho (lenhadores
abrindo a faca estradas para tirar arvores, carregando-as no brago até o posto de
venda; homens-gado que viverdo, promete o vendedor, uns 6 anos até que as tarefas
“gerais” e as doencas os matem; prostitutas mendigas; pilotos capatazes; capatazes
capitdes-do-mato; etc.) contracenando com o grande capital, presente na
fantasmagoria que a estrada encarna e nas empresas internacionais que “avangam’”
sobre a floresta. Nesse sentido, acompanhando o “affaire” — caso/negdcio — entre
Tido e Iracema, bem como os caminhos de ascensdo dele/queda dela, o filme encontra
no casal um emblema do pais “do futuro” que passou. Assim, a depender do prisma
pelo qual se olha a realidade, as relagdes sdo intimas, de trabalho (ou de exploracao
do trabalho), de lucro, de ganha-pao, mas sempre mediadas universal e imediatamente
pelo dinheiro (até para o fim do caso entre Tido e Iracema a causa, verdadeira ou ndo,
¢ a falta de dinheiro).

Vale assinalar a intuicdo dos diretores, capturando em primeira mao uma
direcdo contemporanea do capital, tanto mais visivel num pais sem esbogo de
cidadania: com a pa de cal jogada sobre o projeto varguista, relativamente
democratico na década de 1950, e sobre avangos concretos trazidos pelas reformas de
base durante o governo Jango; com o desmanche militar da convergéncia entre
movimento cultural e massas; e ainda, com o desmonte, a sangue, a partir de 1968, da
base material anticapitalista que a cultura de esquerda havia encontrado entre
estudantes dispostos a luta armada — em resumo, com a morte subita de avangos
significativos no contexto politico e politico-cultural brasileiro, a ditadura militar
abriu as portas a uma reconfiguragdo mundial do capitalismo — ainda que lhe desse



fei¢do nacionalista — segundo a qual os nexos financeiros predominam sem mais
sobre despesas sociais, assim como o planejamento econdmico libera-se da economia
politica (PAULANI, 2005).?

O carater bifronte da estrada indica as duas pontas do processo: “mina de ouro”
para o grande capital implicado na sua construgdo; para a populagdo local, forma de
propiciacdo de trabalho degradado, comércio afetivo-sexual e exploracdo ilimitada.
Com Iracema, o filme de estrada indissocia-se do tema e da forma da circulagao.

Ao lado das indagagdes sobre a no¢ao de pais — estrada batida por onde o valor
“circula” e o capital financeiro encontra as oportunidades abertas pela acumulagdo
primitiva — o filme passa em revista o suposto “éthos” do brasileiro, tirando dessa
revisdo critica consequéncias politicas. Como vimos, o “malandro” mudou
historicamente e o filme, a partir do tratamento revelador e relativamente novo dado
ao personagem, isto €, sem encobrimento da violéncia, indica de modo decisivo o
limite de velhas concepgdes do pais. Sem prejuizo das diferengas, grandes,
Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, seria nesse sentido seu predecessor, ao
trazer uma desilusdo simétrica, relativa ao “herdi do ‘folclore’ urbano”, que em
Iracema invade a floresta. Note-se porém que, se no filme de Joaquim Pedro havia
uma extrapolacdo ao se identificar a farda o anti-heréi “malandro”, tdo distante da
Ordem e do Progresso (XAVIER, 2012), em I[racema a identificacdo entre
malandragem e Ordem tornou-se perfeitamente verossimil por obra das mediagdes
que o momento historico totalitario produziu. Trickster e malandro sdo figuras do
passado. O canalha Tido, todo o tempo apontado brechtianamente como tal pelo ator
Peréio, ndo apenas vive entre os trabalhadores e os de cima. Numa versao incipiente
do auto-empreendedorismo dos pobres — no caso, contaminado até¢ a medula pela
falta de escrapulos dos ricos — o malandro adaptado ao mercado brasileiro do “ndo-
trabalho, informal”, é agora um parasita do sub-trabalho.

Ora, a figura tida por central no sistema de informalidades brasileiro®, cujas
infracdes eram perseguidas pela ordem, ainda que por ela impulsionadas, retorna

> Como lembra Leda Paulani, a partir de meados dos anos 1970 o capitalismo experimentou
transformagdes que criaram condigdes objetivas para a vitoria pratica do discurso neoliberal. Ja em
meados dos anos 1960, a partir das dificuldades de valorizagdo do capital investido na produgéo, apo6s
duas décadas de crescimento acelerado, comega a se constituir uma massa de capitais que procura
valorizar-se na esfera financeira. “... esses lucros ndo repatriados, mas também ndo investidos na
producdo, e depositados pelas transnacionais norte-americanas em Londres, no setor off-shore,
possibilitaram a primeira arrancada do mercado de euroddlares. O choque do petroleo engordou essa
massa cigana a busca de valorizacdo financeira com os chamados petrodélares...” Nos paises em
desenvolvimento, os créditos que lhes foram concedidos provocaram a crise da divida (a partir da
recessdo de 1974-84), na qual a América Latina esta até hoje atolada, e fizeram com que a esfera
financeira se consolidasse de vez, gragas aos vultosos montantes transferidos aos paises capitalistas
avangados sob a forma de juros pagos pelos créditos obtidos. A era Thatcher e Reagan, como se sabe,
consolidou de uma vez por todas a politica de interesse dos credores.

Nesse sentido, imagens do filme continuam hoje a ter forga total: os meandros da comercializagdo de
madeira arrancada no brago, por exemplo, sdo tanto mais eloquentes em tempos de reinser¢do
primario-exportadora do Brasil no compasso mundial. O mesmo para as imagens dos lenhadores-
“avidezinhos” da floresta, abrindo picadas para carregarem madeira (monopolios naturais “sem
trabalho humano agregado”). O contraste com o plano-sequéncia dos incéndios na floresta nos da um
quadro tristemente vigoroso dos avancos capitalistas.

N



liberada e “desterritorializada” no malandro gatcho, ou no brasileiro “moderno”,
passando, numa virada radical, a representar expressamente o papel de sdcio
minoritario e porta-voz autodesignado da ordem estabelecida. Filtrada pelos novos
tempos, as anteriores dimensdes folclorica e social (escravocrata-capitalista) foram
sucedidas por uma nova dimensao social, cujo talhe ¢ empreendedor-empresarial, uma
figuragdo do “malandro” historicizada pelos tempos sombrios da Ditadura Militar.
O malandro de origem baixa, perfeitamente integrado ao universo do trabalho
informal generalizado, agora explora os sub-trabalhadores, dos quais vive, e
executando o papel de “gato” do trabalho alheio, vé como preguigcosos os que pegam
no pesado, assim como vé os pobres como aqueles que ndo sabem ganhar dinheiro.
Tido ganha cada vez mais com o caminho aberto pela Transamazdnica, em simetria
oposta a india cujo périplo se traduz em aculturacdo, venda e objetificacdo do corpo,
até chegar a condi¢do de prostituta-pedinte.

Por detras da cortina de p6 que o caminhdo levanta na estrada, uma imagem
anaforica do filme, o caminho cruzado das duas personagens traz a consciéncia o
fundo violento escondido sob a maleabilidade supostamente constitutiva do “éthos”
do “povo” brasileiro, na verdade moldada pela colonizagao, pela ordem escravocrata e
pelo capitalismo sem peias. Em sintese, a ditadura militar inopinadamente dava a ver
a truculéncia e o interesse de classe dominante por traz da nocao de informalidade. O
jeitinho brasileiro, a malandragem dos expedientes cavados nos desvaos entre lei,
regra e burla apareciam, por assim dizer, de corpo todo e perdiam o ar simpatico que
os malandros “de baixo” emprestavam ao “brasileiro em geral” inventado pela
ideologia. Com o acirramento da repressao a partir de 1969, cuja pratica era a de uma
sinistra dialética de ordem e desordem, a vantagem projetada na pouca interiorizagao
da ordem mudava de sinal (SCHWARZ, 1987) — seu fundo brutal emergia, refluindo
também sobre idealizagdes anteriores. Como formulou Roberto Schwarz, capitalismo
e malandragem j4 ndo se opunham nem mesmo como trago cultural.

“Maleabilidade” e “incivilidade”, confusdo das esferas publica e privada da
existéncia em sociedade, desprezo pela lei, submissdo do outro etc., desvelavam-se
como praticas ndo so residuais das camadas pobres ndo incorporadas ao trabalho
formal, mas estruturais, cuja extensdo ia das elites ao Estado, passando por aqueles
que soubessem aproveitar a ocasido para recolher as sobras (Tido ¢ uma alegoria da
ditadura civil-militar, e também um rebento pobre da histéria do pais). Nesse sentido
o paralelo entre as duas cenas em restaurantes — a negociata dos grandes, a conversa
dos mitdos, com destaque para Tido, querendo saber qual a préxima estrada que vai
dar dinheiro — ¢ fundamental, sugerindo algo como uma descompartimentag¢do da
malandragem, que entretanto nunca foi s6 dos “de baixo”. A nota especifica parece

* Como todos lembramos, a personagem do malandro, figura historico-literaria na tradigio brasileira
encetada por Manuel Antonio de Almeida (Memodrias de um sargento de milicias, 1854), sintetizava
uma dimenséo folclérica e pré-moderna (a do “trickster”) e uma dimensdo social especifica ao Brasil
escravocrata (a do homem livre pobre tendo de usar da astiicia para conseguir “se virar” no dia a dia).
Esta se reatualiza, alterada, na nova ordem do trabalho “livre”, sobretudo na cultura carioca dos anos
1940, no sujeito que ndo se proletarizou, e por isso vive astutamente de expedientes que, segundo a
ideologia, garantem-lhe boa vida sem esfor¢o. O filme parece formalizar uma outra modifica¢do
histérica.
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estar no fato de que, com praticas informais cabulosas por parte do Estado, a ideologia
da malandragem perdia a capacidade anterior de encobrir a complementaridade entre
traco cultural, praticas repressivas, desigualdade substantiva; ou a relagdo entre
informalidade para ganho de poucos e ndo formalizagao do trabalho.

Assim, estudando o novo malandro, parente pobre da ordem, porta-voz do

discurso oficial do desenvolvimento da nacdo e astuto beneficiario dos caminhos
escusos abertos pelo Estado — de resto também ele chega a pegar em armas quando
necessario, como diz a Iracema, tal qual um jagungo do condominio brasileiro — o
filme encena o fim da antes possivel’, ou passavel, idealizagio da informalidade
brasileira’.
Trocando em miudos, a violéncia social passava a estar na aparéncia do Estado e
naquilo que ela oculta. Um Estado se desvencilhou at¢ mesmo do verniz de
independéncia em relacdo aos interesses do lucro, colocando-se ndo so6 de fato a
servigo desses, como sempre fez, mas também ideologicamente’. Se ndo vi muito, é
essa passagem que esta dada na personagem Tido Brasil Grande.

O processo de degradacdo de Edna-Iracema ¢ a verdade da ascensdo relativa
de Tido, excecdo entre pessoas do extrato intermedidrio-baixo da sociedade
brasileira®. Remetendo ao percurso da heroina romantica, india, e aclarada pelos
sucessos de Tido, a trajetoria de Iracema tem, conforme anunciamos, efeito de um
ajuste de contas com as ideias de formagdo, projeto nacional, e mitificacdes delas
decorrentes.

Como ensina nossa melhor critica, dizer que a literatura brasileira se formou
significa também dizer que ela se formou num pais onde a imensa maioria da
populacdo era e ¢ analfabeta. A nocdo, uma das ideias reguladoras do pensamento
brasileiro mais avangado no século XX, supde entre nés um abismo entre cultura e
sociedade que, em ultima instancia, faz ambas ndo responderem pelo nome. Assim,
trata-se de uma nog¢do que implica (ou ndo pode prescindir de) um horizonte de
transformagao radical da sociedade, sob pena de se tornar uma ideia sem chao social.
Se o pensamento critico brasileiro tinha no conceito de formag¢do uma ideia

> Algumas décadas antes, vale lembrar, era possivel até mesmo aos nossos avangados escritores
modernistas apostar no atraso brasileiro como chave para um pais mais fraterno e menos convencional,
capaz, em circunstancias favoraveis, de inventar uma ordem mais justa, quica menos capitalista do que
as nagdes centrais. E certo que esse pensamento vinha combinado ao arranque da industrializagdo
brasileira, portanto, com chéo historico na promessa de universalizag@o do salario e da cidadania.

® Assim, pode-se dizer que o filme especifica algo que foi trazido a consciéncia por um estudo divisor
de aguas, publicado pela primeira vez em 1979 (R. Schwarz, cit.). Em 2005, o trabalho de Edu Teruki
Otsuka sobre Memorias de um sargento de milicias revela que mesmo a malandragem de “um mundo
sem culpa” (Antonio Candido) se da sem prejuizo da violéncia oculta/presente também no espirito
rixoso que dirige as relagdes entre os homens livres pobres no pais escravocrata. Cf. Era no tempo do
rei: a dimensdo sombria da malandragem e a atualidade das Memoérias de um sargento de milicias,
Sdo Paulo, Atelié Editorial, 2016.

" Hoje ¢ mais que sabido (embora nio se trate de um pretérito mais-que-perfeito) que a planejada e
organizada “desordem” estatal das perseguicdes, torturas e desaparecimentos estava protegida e
internacionalmente apoiada na defesa do sistema capitalista contra o perigo vermelho.

¥ Perto do final, a acumulagio primitiva revela-se regra geral, e Tido “recolhe” na estrada bois de
outros proprietarios; finalmente, ferido o principio da propriedade privada, Iracema (ou Edna de
Cassia?) pode chama-lo de ladréo.
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reguladora para refletir sobre os problemas de um pais terrivelmente desigual, a
ditadura substituiu-o pela ideologia do desenvolvimento nacional atrelado a um
“milagre econdmico” — leia-se, desatrelado da dimensdo politica da luta social. A
formagdo nacional perdia o chido quebradigo que tinha antes, caducando como ideario
de nossa Aufkldrung e como pratica liberal-democratica, uma vez desmanchadas nao
s0 as esperancgas de articulacdo socialista no Brasil, como at¢ mesmo o projeto moral-
burgués (na anterior versao populista) de integracdo dos pobres a cidadania. O projeto
de “constru¢do nacional”, como o personagem Tido deixa ver, tinha se transformado
em ideologia para uso proprio e de direita: “Com o mundo ndo me interesso muito. Eu
me interesso sO pelo meu pais”, diz ele. Dai o carater eloquente da estrada inacabada,
precaria, funcionando como desaguadouro de mercadoria roubada as regides Norte e
Nordeste, ou melhor, ao bem comum. Ladeira a baixo, chegariamos a contemporanea
guerra civil brasileira.

(Dizia Brecht que as leis do movimento sdo, do ponto de vista de uma bola —
ou de um caminhdo — quase inconcebiveis. O cinema, ndo por acaso, acelera os
fotogramas. )

Docuficcao

Iracema marca a trajetdria do cinema no subdesenvolvimento ao estirar a
forma do documentério e a da ficcdo, como se a primeira ja ndo fosse suficiente para
desvelar a imaginagdo histdrica perversa que passou ao ato. O experimento vai ao
ponto de ser dificil distingui-los, realidade e ficcdo, por exemplo na figura da
protagonista, que sendo Iracema ¢ também ela mesma, Edna de Céssia (uma india que
jamais havia tomado contato com as cameras ou a tevé, nem mesmo como
espectadora). A entrada da ficgdo no documento, para além de reforgar o carater algo
irreal, atuante, ou no limite espetacular, “de todo documentario”, ¢, entre todos, o
procedimento estrutural do filme, que leva a termo exigéncias impostas a pesquisa
formal pela matéria contemporanea, ndo decantada, tampouco desbastada de sua forte
carga ideologica. Sob forma de “documento”, em vez de iludir, a ideologia pode ser
uma porta de entrada para o conhecimento de um mundo. O corpo a corpo, ademais,
ndo se da entre as possibilidades da fic¢do e as do dito cinema-direto, ali integrados
como siameses, mas entre ambos e a realidade, que procuram tomar de assalto.

Quando a fic¢do entra, por exemplo, num fotograma no meio da floresta, a
sequéncia sintetiza um choque em que a apropriagdo da vida local ¢ um gesto ndo s6
cinematografico, tampouco inaugural. A floresta, por sua vez, condensa uma primeira
e uma segunda naturezas, que nao distinguem flora, fauna e gente: Iracema (ou sera
Jurema?) também ¢ um bem (“A safra este ano foi boa”, diz Tido ao rapaz que limpa
seu carro e pergunta onde ele arranjou a moca). Redescoberta como mercadoria, a
Amazodnia recebe um novo choque de capitalismo “selvagem”, daqueles que Tido, ou
o senso comum, considera fundamentais para o avanco do pais, e que passaram a ser
programa de governo desde os anos de chumbo. O choque como resultado fabricado
pela montagem trabalha contra esse outro (Deus nos deu commodities, nascidas em
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arvore!). A certa altura, depois de vermos Tido vender madeira ja cortada em tabuas, e
depois de varias outras cenas em que a floresta ¢ descrita como territdrio a ser
ocupado, pois os estrangeiros estdo avangado sobre ela, vemos Tido ir a fonte. Em
alguma quebrada, homens munidos de motosserras e do proprio corpo que as escora
cortam arvores gigantescas; tratores puxam toras enquanto abrem caminho na mata. O
trabalho ¢ brutal em todos os sentidos. Corte. Tido chega a um lugar onde se
comercializa madeira, a circulagdo se completa. Em close, “malandro” e vendedor
sdo figuras de um fundo feito de gigantescos troncos enfileirados. A mercadoria,
ainda com pulso vegetal, nos espia.

— Mas sabe como ¢é, né? Naquela base: algumas toras por cima e no meio tudo
madeira de lei. (48: 38) (A camera deixa ver a camiseta de Tido, onde se lé,
“Transamazonica”).

—E que o senhor sabe, madeira de lei é proibido.

— R4-réa-ra (ri alto). Nao quer vender, ¢? Eu t6 pagando o melhor preco da estrada, a
vista. Se ndo quer eu procuro outro.

(..)

— Pode encher o caminhéo.

A passagem entre enunciar a proibicdo legal e vender ¢ imediata, ndo se
resumindo a transagdo a que assistimos, pois a camiseta que Tido veste alarga a
moldura do quadro. Como o procedimento ¢ insistente, uma vez que ja seu apelido
convida a generalizagdo, ¢ de se supor que, além da denuncia de atos ilicitos, trata-se
de dar peso real a fantasmagoria ideologica do “progresso”. A propria consisténcia
das imagens nesse filme faz parte do processo — a comecar pelo tamanho das
mercadorias arrancadas ao patriménio comum — expondo a escala ampliada da faria
lucrativa numa “terra de ninguém”, cujos donos entretanto existem.

Assim, enquanto o enredo reduz-se a quase nada, ou melhor, ao percurso nao
aleatério de ascensdo de uns e queda de outros, a apreensdo formal do problema
ganha vulto. Nesse sentido vale voltar brevemente ao modo como a forma do filme da
conta dessa passagem historica’ na qual se desvela a informalidade brasileira com
sentido de um “‘éthos” radicalmente antipopular, acompanhada de uma forte
dessolidarizacdo das classes baixas e médias-baixas.

A mistura de documentério e ficcdo que produz em ato um novo enunciado
formal ¢ experimental em sentido forte. O filme faz das mazelas e misérias do pais
ndo so assunto mas sua linguagem. Vale notar que nesta também a cultura popular
esta a salvo, pois o discurso oficial (encenado pelo ator Paulo César Pereio) permeia o
senso comum, expresso outras vezes também pelos moradores locais, defendendo
contra si mesmos uma abstrata no¢do de progresso, hoje, alias, arrancada do mapa.
Nao sendo o real, sob o Capitalismo, algo dado (direto, imediato, tampouco
transparente), a deliberada “confusdo formal” figura a intransparéncia, fazendo pensar

? Nesse feito, o filme antecede a formulagdo critica do problema pelo melhor ensaismo brasileiro e
talvez tenha contribuido para ele.
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sobre ela. O fato ¢ que a tal opacidade substantiva inscrita na aparéncia de um mundo
ndo emancipado, o regime militar veio somar uma outra, da escuriddo da linguagem,
dos pordes, das torturas, do dia a dia sob vigilancia e ameaca.

Aprendendo com o que apreende em ato, a mescla de documentario e ficgdo nao
¢ sem rumo, e “vigia” em sentido contrario a realidade: sua técnica central é a da
interveng¢do que hiperboliza o dado objetivo (o discurso oficial nacionalista, a
reiteragdo discursiva de praticas brutais, a sujei¢do do “outro”). Por exemplo, o
travelling flagrando incéndios reais na floresta ¢, no plano da representacdo do
enredo, reforcado, e ndo contrastado, pelo método performatico, em particular pela
atuagdo deliberadamente “over acting” de Pereio, ressaltando que nesse fim de
mundo — um pais por apropriacdo indébita — ganha quem esta na frente.

Assim, a presenca da ficgdo no documentario realga gestos, modos de pensar,
padrdoes de comportamento que devem ser criticados, € para tanto precisam ser
explicitados. De modo similar, a presenca da dupla “malandro”/india realga
esteticamente a polarizagdo entre diretrizes do pais e suas consequéncias na vida dos
pobres. Por outra, a montagem das cenas trabalha no sentido de buscar explicar o
aparente — o progresso, o discurso nacionalista — pelo oculto — quem paga por ele.
(Note-se de resto a ambiguidade da propria india, que ndo quer ser vista como tal, mas
como branca, ao representar a si mesma: uma cisao inscrita na subjetividade real.)

A contraposicdo, na verdade continuidade, entre o longo plano-sequéncia que
mostra quilometros de incéndios criminosos na floresta — para “limpar o terreno” e
abrir espaco as industrias, supde-se — e a montagem intelectual pautada pelo choque,
compde a sintaxe de lracema. Paralelamente, a presenca do documentario em que o
real ¢ experimentado/investigado pelas cenas (ficticias) aponta para uma realidade que
ultrapassou a fic¢do. O cardter macabro da vida submetida a selvageria capitalista, ao
assassinato e a tortura dos pobres (praticada diretamente ou mediada pelo trabalho),
precisava ser visto de frente, sem lentes prévias, para ser estranhado. A licdo para o
nosso presente nao ¢ banal.

Ressalte-se, por parte da atuacdo excepcional de Paulo César Peréio, a produgdo
de significado condensada numa atitude global a que Brecht daria o nome de gestus.
Isto ¢, um conjunto de atitudes sociais fixadas num modo caracteristico de usar o
corpo que significa uma postura em relagdo aos outros. O tronco um pouco inclinado
para trds, como se primeiro chegasse o pubis, 0 modo de sentar de pernas abertas, ou
de apoiar-se nos cotovelos, deitaddo, enquanto os carregadores de madeira suam, a
fala escandida, a boca meio mole, entreaberta depois que a frase termina, como se a
ela acrescentasse uma exclamagdo vantajosa, elaboram um gesto social, numa espécie
de brechtianismo pouco edificante. (Considerando-se o contexto de periferia, uma
aposta inovadora, que convida a aprender sem partir de intelectualismos.) As
provocagdes dessa atitude perante o outro, somada as provocagdes verbais, a cada
cena, tornam-se um refrdo que marca a distancia entre a inteligéncia do ator, sua
posicao politica, e a da personagem, chamando o publico a conviver com o cinismo,
cujo embasamento na desconsideracdo completa das outras pessoas ¢ patente e
declarado.
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Significativamente, o “gestus” criado por Peréio, essa expressdo de carater
engajada numa préxis social, concentra-se “nas partes baixas”. A atitude que mescla
malemoléncia, desconsideragdo, preguica, disponibilidade sexual e dominacdo —
tudo temperado com a violéncia daquele que ndo mexe um dedo, ou melhor, goza
vendo o outro dar duro — traduz, para dizer com todas as letras, a disposi¢cdo de
“foder” o outro. “— Fodam-se”, seria outra tradug¢do possivel para esse “gestus”
dirigido aos pobres, aos trabalhadores, ao pais etc., encarnado no corpo de um
“cidadao” comum, auto-empreendedor de origem social rebaixada, e que vale como
imagem do novo ex-pais.

Para quem vé o filme hoje, alids, o retrato da usurpacdo sem mediagdes
praticada pelo e no “Brasil Grande” de /racema combina bem com o ciclo seguinte,
do neoliberalismo democratico, cujo imperativo de incessante satisfagdo imediata do
individuo, & custa da objetificagdo de tudo e todos, incorpora sem superar o estagio
anterior do desenvolvimento capitalista no qual o corpo dos pobres e seu trabalho sdo,
entre todas, as mercadorias mais degradadas. “Vamos 14, pessoal, vamos 14, que esta
noite eu quero cair na putaria”, diz Tido, sentado, apressando os carregadores de
madeira.
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