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Isso evidencia a preexisténcia de processos misdginos na produgido do cinema contemporaneo. Concluimos que a teoria
feminista do cinema segue como um referencial critico relevante a andlises e releituras filmicas.

Palavras-Chave: Iracema; cinema nacional; objetificagdo da mulher; psicologia social; género.

Abstract: This study approaches the objectification of women in the cinema from the films Iracema, uma transa amazéni-
ca (1974) and Iracema, a virgem dos ldbios de mel (1979). Bibliographic research was carried out about sociopolitical
context of Brazil in the 1970s and film analysis based on feminist theory of cinema, with the main guidelines by Laura
Mulvey, Molly Haskel, Claire Johnston and Mary Ann Doane. The results pointed out that, even when dealing with films
with different proposals, since one has a political intent of social denunciation and the other reflects canonical film adap-
tation, both show signs of the objectification process of women in the construction of the protagonist. This highlights the
pre-existence of misogynistic processes in the production of contemporary cinema. We conclude that the feminist theory
of cinema follows as a relevant critical reference to analysis and film re-readings.

Keywords: Iracema; national cinema; objectification of the woman; social psychology; gender.

Resumen: Este estudio aborda la objetivacion de las mujeres en el cine de las peliculas Iracema, uma
transa amazonica (1974) e Iracema, a virgem dos labios de mel (1979). La investigacion bibliografica
se llevo a cabo sobre el contexto socio-politico del cine en Brasil en la década de 1970 y el anélisis
cinematografico basado en la teoria feminista del cine, con las principales guias Laura Mulvey, Molly
Haskel, Claire Johnston y Mary Ann Doane. Los resultados sefialaron que, incluso cuando se trata de
peliculas con diferentes propuestas, ya que una tiene una intencion politica de denuncia social y la
otra refleja una adaptacion cinematografica candnica, ambas muestran signos del proceso de objeti-
vacion de las mujeres en la construccion de la protagonista. Esto destaca la preexistencia de procesos
misoginos en la produccion del cine contemporaneo. Concluimos que la teoria feminista del cine
sigue como un referente critico relevante para el analisis y la relectura filmica.

Palabras clave: Iracema; cine nacional; objetivacion de la mujer; psicologia social; género

1 FEMINISMO E CRITICA CINEMATOGRAFICA

O movimento feminista ganhou contornos no Brasil a partir do inicio da década de 1970, compro-
metendo-se em questionar as relagdes de submissdo da mulher em relagdo ao homem. Organizando-se
no periodo mais acirrado da ditadura militar brasileira, pds-Al-5, as feministas ndo apenas engajaram-se
na luta pela restitui¢do da democracia, mas também tinham reivindicagdes particulares do género, como
o direito ao corpo e a sexualidade (WOITOWICZ; PEDRO, 2009). No entanto, estas questdes mais
especificas, cujas queixas advinham de um patriarcado historicamente enraizado, geravam conflitos
com partidos de esquerda e outros movimentos sociais, que percebiam tais demandas como desviantes
do foco das lutas contra o regime da ditadura. Havia também uma ja esperada resisténcia de partidos e
camadas sociais mais conservadoras. Apesar dos embates que precisou travar, 0 movimento feminista
se fortaleceu e registrou muitas conquistas ainda nesse periodo:

[...] os anos 1970 registram uma séri¢ de conquistas relacionadas a participacio das mulheres
no meio social e a0 comprometimento com as reivindicacdes ¢ causas feministas. Surgem
varios grupos de consciéncia ¢ em 1975, estimuladas pela instituicio do Dia Internacional da
Mulher pela ONU — Organizagdo das Nagdes Unidas, ocorrem reunides no Rio de Janeiro ¢
em Sdo Paulo, que resultaram na criagdo do Centro da Mulher Brasileira (Rio) ¢ do Centro de
Desenvolvimento da Mulher Brasileira (Sdo Paulo). Em 1979 acontece o Primeiro Encontro
Nacional de Mulheres ¢, na década de 1980, ja existem dezenas de grupos feministas por todo
pais. Este ¢ 0 momento em que comegam a surgir lutas mais dirigidas: sdo criados varios clubes
de mies, acontecem diversos congressos de mulheres ¢ atos publicos, ¢ ganham espago lutas
feministas como o direito ao corpo ¢ sexualidade (WOITOWICZ; PEDRO, 2009, p. 45).




ALINE REBOUCAS AZEVEDO SOARES, MARCELO DIDIMO SOUZA VIEIRA, ALUISIO FERREIRADE LIMA.,...

As mulheres comegaram a ocupar maiores espagos na produgao cinematografica nacional nos anos
1970, somando a veiculagdo de muitos filmes dentre os quais Os homens que eu tive (TRAUTMAN,
1973), Mar de Rosas (CAROLINA, 1977), Patriamada (YAMAZAK]I, 1984) e Brazilian Conexion
(SOLBERG, 1982) sdo apenas alguns que podemos citar entre os que levam nomes de mulheres na
dire¢do. As ferramentas de censura, ainda que incisivas, ndo calaram totalmente as manifestagdes
artisticas e/ou politicas contrarias aos interesses do Estado.

Foi significativa a participagio do feminismo na teoria e critica cinematografica nos anos de 1970 e
1980, momento que levantou questdes sobre o olhar do cinema, 0 machismo e a objetificagdo da mulher.
Laura Mulvey (2008) ¢ um nome de relevante influéncia nesse contexto com a obra “Prazer visual e o
cinema narrativo”. Valendo-se da psicanalise freudiana e lacaniana, a autora denunciou as convengdes
patriarcais presentes nas narrativas do cinema classico industrial, bem como a construgdo de um olhar
voyeurista, direcionado exclusivamente ao homem e limitando a participagdo da mulher nas produgdes
cinematograficas como objeto de desejo e prazer masculino, mas nunca de sujeito da narrativa.

Os estudos de Mulvey (2008) fazem parte de um movimento politico-intelectual surgido entre as
décadas de 1970 e 1980 conhecido como teoria feminista do cinema, cujo principal foco era o cinema
industrial hollywoodiano. Os adeptos investigavam as rela¢des de poder e os mecanismos psicossociais
da sociedade patriarcal, buscando modificar perspectivas da teoria e da critica do cinema e as proprias
hierarquias de género (STAM, 2006). Além de Laura Mulvey (2008), Claire Johnston (1973), Eliza-
beth Ann Kaplann (1995) e Mary Ann Doane (1987) s@o outros dentre muitos nomes cujos trabalhos
se destacam nesses estudos.

O feminismo cinematografico vinculava-se, nesse sentido, ao ativismo dos grupos de
conscientizagio, as conferéncias tematicas ¢ as campanhas politicas que traziam a tona
variados temas de particular importancia para a mulher: estupro, violéncia doméstica,
educacio infantil, direito ao aborto, etc., sempre em um ambiente no qual o pessoal é politico
(STAM, 2006, p. 193 — grifo do autor).

Johnston (1973) vai denunciar o cinema hollywoodiano por colocar a mulher em lugares de
subordinagdo e passividade em relagdo ao homem, enquanto Kaplann (1995) trabalha o voyeurismo
e o fetichismo para entender a constru¢do da mulher enquanto imagem filmica e identificar os meca-
nismos que atuam no espectador. Doane (1987), por sua vez, ira problematizar o que identificou como
presenga excessivamente esmagadora da imagem feminina a espectadora mulher.

A industria do cinema hollywoodiano cléassico tornou-se referéncia no mundo inteiro, portanto,
¢ possivel identificar tragos desta constru¢do masculina do olhar na qual se baseiam muitos trabalhos
da teoria feminista em produgdes cinematograficas brasileiras, como no caso de lracema, uma transa
amazonica (COIMBRA, 1979) e Iracema, a virgem dos labios de mel ( BODANZKY; SENNA, 1974).

No caso do filme de Coimbra, a erotizagdo da protagonista ocorre em concomitincia com uma
usurpagdo do lugar de sujeito da mulher. J4 Em lracema, uma transa amazonica, ainda que se trate
de um filme com finalidade de critica politica e social, também ¢ possivel identificar a construgdo de
um olhar masculino.

Este trabalho tem o objetivo de discutir a objetificagdo da mulher nestes dois filmes nacionais
que tiveram como referéncia a obra literaria de José de Alencar intitulada /racema (2014), publicada
originalmente em 1865, tendo como aporte teorico trabalhos de Laura Mulvey (2008), Claire Johnston
(1973), Elizabeth Ann Kaplann (1995) e Mary Ann Doane (1987), representantes da teoria feminista
do cinema. Utilizamos também como referéncia literaturas que apresentam contexto sociocultural do
Brasil nos anos de 1970, periodo de produgdo e veiculagdo de ambos os filmes abordados.

Acreditamos que a teoria feminista do cinema ndo apenas foi capaz de apontar as desigualda-
des de género na produgdo cinematografica e na construgdo de personagens complexos. Ela também
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desvelou a préopria dindmica da indastria cinematografica em uma espécie de reflexo das relagdes que
se estabelecem e se reforcam na sociedade patriarcal de maneira tdo culturalmente arraigada que suas
influéncias persistem no cinema mainstream. Compreendemos, ainda, que se constitui em um conjunto
de referencial tedrico que se mantém relevante na contemporaneidade e de grande importancia para
analises e releituras filmicas.

2 A OBJETIFICACAO DA MULHER A PARTIR DA TEORIA FEMINISTA DO CINEMA

De acordo com Robert Stam (2003), que elaborou um panorama das mais influentes teorias do
cinema que atravessaram o século XX, o feminismo cinematografico teve como primeiras referéncias
Um teto todo seu, de Virginia Woolf (2014) e O segundo sexo, de Simone Beauvoir (1949-1970), hoje
considerados como “protofeministas™.

Woolf versava sobre as condi¢des materiais para uma mulher exercer a carreira de escritora ou
romancista, como ter sua propria renda e uma morada legitimamente sua. J4 Beauvoir (1970) entendia
que tanto as mulheres como os negros eram parte de uma estrutura patriarcal que sustentava a fixagao
permanente de seus lugares sociais, os quais obedeciam a uma hierarquia cujo topo € masculino e
paternalista. A mulher ndo seria concebida como sujeito, mas um tipo de resto do homem, ou aquilo
que ele ndo ¢, portanto, o Outro/objeto do homem.

Na segunda metade do século XX, o feminismo embasado em Woolf e Beauvoir sera apontado
como “feminismo branco” e elitista, desinteressado em realidades especificas vivenciadas por mulheres
negras, lésbicas ou pobres. Grada Kilomba (2012) ird afirmar que se a mulher € o Outro do homem,
a mulher negra ¢ o Outro do Outro, que se perde entre vazios e margens de discussdes acerca de
género e raca. Numa sociedade machista e branca, mulheres negras ocupam, segundo a autora, uma
espécie de vacuo, sendo concebidas a partir de uma dupla nega¢io: ndo sdo homens nem brancas. O
feminismo negro questiona os alicerces epistemolodgicos da propria teorizagdo feminista existente
até entdo: a maior parte das analises e reivindicagdes era baseada nas experiéncias e necessidades
de mulheres brancas, ocidentais e de classe média. Segundo Nogueira (2012), a denuncia realizada
pelo feminismo negro € a da persisténcia da forma de um discurso universalizante (da experiéncia
feminina) aos moldes daquela realizada pelo patriarcado. Essa critica traz a luz a diversidade entre
as mulheres, indicando que ndo se pode falar da homogeneidade da categoria “mulher”, como se
todas partilhassem a mesma experiéncia de vida. Ela colabora com a emergéncia de novas areas de
estudo interseccionais no tocante a pluralidade das identidades sociais e pessoais, e a influéncia de
outros determinantes — para além do género — na constitui¢do das identidades das pessoas. Para o
feminismo negro,

[...] sexismo (a crenga na superioridade inerente de um sexo sobre todos os outros ¢, assim,
seu direito de dominar) ¢ heterossexismo (a crenga na superioridade de uma forma de amar
sobre todas as outras e, assim, seu direito de dominar) vém, os dois, do mesmo lugar que o
racismo — a crenga na superioridade inerente de uma raga sobre todas as outras ¢, assim, seu
direito de dominar. (LORDE, 2019a, p. 235).

E Audre Lorde (2019b, p. 243) que argumenta também, contudo, que “para mulheres brancas
existe uma gama maior de falsas escolhas e recompensas para se identificarem com o poder patriarcal
e seus instrumentos”, o que as faz ndo enxergar muitas vezes questdes especificas de outros grupos
que também compdem a categoria mulher. Em consequéncia, a teoria feminista do cinema também foi
criticada pelo feminismo negro, que a considerava normativamente branca, além de invisibilizadora

1 Uma obra ou autora ocasionalmente ¢ considerada “protofeminista” quando faz referéncia ¢ manifesta apoio a valores
¢ causas feministas, tendo sido, contudo, publicada numa época em que o termo “feminismo™ ainda nio era conhecido.
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das demandas e das vozes das mulheres 1ésbicas e negras. Contando com um nimero consideravel de
mulheres intelectuais e pesquisadoras do meio académico, as feministas do cinema no evidenciavam
questdes como racismo ou desigualdades sociais nas problematicas que levantavam acerca das rela-
¢Oes de género no meio cinematografico. Os esfor¢os dessas tedricas estavam em construir 0 percurso
historico da atuagdo da mulher na industria do cinema classico hollywoodiano, evidenciando relagdes
de exploragdo e de desigualdades de género.

A teoria feminista do cinema tem proposto um novo olhar a esse espago obscurecido pela
construgdo social de homens ¢ mulheres. Essa perspectiva feminista visa a questionar os
valores atribuidos a figura feminina, além de reagir ao poder centralizador masculino.
Manifestagdes culturais em geral, ¢ o cinema em particular, inscrevem de maneira nem
sempre sutil as marcas ideologicas da construgio da identidade dos individuos (KAMITA,
2017, p. 1394).

A teoria feminista teve maiores polos de disseminag@o na Inglaterra, Estados Unidos e no norte
da Europa. Ela comega a tomar forma no campo do cinema no inicio dos anos de 1970 com os fes-
tivais de cinema de mulheres, como o London Women's Group em 1971, o International Women's
Film Festival de Nova York em 1972 e o Women's Film Festival, dentro do Festival de Edimburgo,
em agosto do mesmo ano (ARAUJO; TEDESCO, 2018), e, ainda, o Festival International de Films
de Femmes, realizado até hoje em Créteil, Franca (VEIGA, 2017).

A publicagdo de revistas especializadas, como a estadunidense Women & Film (1972-
1975) e o caderno argentino La Mujer y el Cine, dos anos 1980 aos 2000 (VEIGA, 2017), além
da circulagdo de livros® como “From reverence to rape”, de Molly Haskell, problematizavam
os estereotipos de mulher refor¢ados nos filmes, como a femme fatale, a fofoqueira, a “burra”,
a prostituta, a golpista, a virgem, etc., tipos que criavam representacdes ora infantilizadas, ora
demonizadas (STAM 2006).

(...) Procuravam mostrar que o machismo cinematogrifico, assim como o machismo
do “mundo real”, era multiforme: podia envolver a idealizagdo das mulheres como seres
moralmente superiores, sua inferiorizagdo como castradas ¢ assexuais, sua hiperbolizacio
como mulheres fatais terrivelmente poderosas ou, ainda, apresentar-se como inveja de suas
capacidades reprodutivas ou temor por serem encarnagdes da natureza (STAM, 2003, p. 194).

A teoria feminista do cinema buscava investigar e apontar como as relagdes de poder do patriar-
cado eram reforgadas no campo cinematografico, principalmente o mainstream. Havia uma proposta
de transformacgdo, ndo apenas da teoria e da critica do cinema, mas também dos modos de fazer
cinema. Havia ainda a ambi¢do de uma ruptura com a hierarquizagido das relagdes sociais, baseadas
nas diferencas de género (STAM, 2006). Houve tedricas feministas que, tendo a psicanalise como
aporte tedrico e, a0 mesmo tempo, objeto de criticas, também voltaram atengdo para o olhar: a relagio
do cinema com o voyeurismo, com o fetichismo e o narcisismo na constru¢do de um olhar masculino
e objetificante para a mulher.

Laura Mulvey (1983-2008) trabalha com trés tipos de olhar no cinema narrativo: da cimera, que
registra os eventos que estdo sendo filmados; da platéia, que assiste ao filme; e aquele que os persona-
gens do filme trocam entre si. O olhar da camera, masculino, se confunde com o olhar do espectador
e o conduz ao corpo feminino objetificado, viabilizando a escopofilia na tensdo estabelecida entre o
desejo que este corpo incita tanto nos personagens como no espectador.

2 Robert Stam cita ainda, deste periodo, as publicagdes Popcorn vénus, de Marjoric Rose ¢ Women and sexuality in the
new film, de Joan Mellon.
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[...] O olhar masculino determinante projeta sua fantasia na figura feminina, estilizada
de acordo com essa fantasia. Em seu papel tradicional exibicionista, as mulheres sdo
simultancamente olhadas e exibidas, tendo sua aparéncia codificada no sentido de emitir um
impacto erdtico ¢ visual de forma a que se possa dizer que conota a sua condi¢io de ‘para-
ser-olhada’ [...]. A mulher mostrada como objeto sexual [...] sustenta o olhar, representa ¢
significa o desejo masculino [...] (MULVEY, 1983, grifos dos autores, p. 444).

Quando Mulvey (2008) fala de masculinizagdo do olhar, compreende o cinema como mode-
lador e regulador do modo como o espectador deve se relacionar com o que estd sendo projetado na
tela. Assim, o cinema, através de uma série de escolhas previamente estudadas de enquadramentos e
movimentos de cAmeras, luzes e cenarios, atuagdo dos personagens e trilha sonora, constréi os modos
como a mulher deve ser olhada durante o curso da narrativa filmica e atenta que esses modos seguem
o padrdo do olhar masculino.

Claire Johnston (1973) publicou o ensaio “Women's cinema as counter cinema”, cujo foco
analitico voltou-se as operagdes iconograficas e narrativas textuais que colocavam mulheres em
posi¢des de subordinagdo ou inferioridade. A autora apontou diferencas de caracterizagdo de per-
sonagens masculinos e femininos, cabendo a papéis interpretados por homens uma conduta ativa
e personalidade mais individualizada, enquanto que personagens mulheres sdo construidas a partir
de tipos, de modo idealizado, como se fossem entidades atemporais: cristalizadas e sem comple-
xidade. Estas personagens seriam estruturas vazias que ndo dizem nada sobre a mulher. Amparada
no conceito de mito de Barthes (2001)*, Johnson (1973), afirma que o olhar masculino produz no
cinema classico o “mito da mulher”.

Doane (1987) elaborou outros modelos de estudos da diferenca de género e a construgdo do olhar
no cinema, ainda que também pelo viés psicanalitico. A partir da dicotomia distancia / proximidade,
a autora aponta que, da perspectiva da mulher como espectadora, existe uma saturagdo da exposi¢ao
da imagem representativa de si e do proprio corpo —, ao passo que, no lugar de espectadora, a mulher
estaria proxima demais de sua respectiva imagem para obter prazer visual durante a experiéncia da
projecdo filmica. Seria necessario o rompimento com o modelo de experiéncia voyeuristica direcio-
nada ao espectador homem e pensar um modelo que possibilite o estabelecimento de uma escopofilia
diante da narrativa filmica.

As feministas do cinema conseguiram ndo sé apontar trajetoérias da misoginia na produgdo
cinematografica, mas também nas distintas vertentes da teoria do cinema, como a teoria do autor, da
semiotica e mesmo em alguns escritos da Escola de Frankfurt, esta ultima criticada por “feminilizar”
a cultura de massa ao atribuir a ela caracteristicas comumente associadas ao esteredtipo da mulher,
como a passividade e o sentimentalismo. Obviamente, com excegdes que podem ser encontradas, por
exemplo, na Minima Moralia (ADORNO, 2008, p. 169), onde Adorno escreve que a “dialética do
senhor e do escravo de Hegel continua a ter vigéncia na arcaica ordenagdo doméstica e ganha forca
na tenaz adesdo da mulher ao anacronismo”.

Cerca de um século antes, a literatura brasileira se esfor¢ava por criar a narrativa de um pais
heroico, de um povo que teria herdado o melhor do indio e do portugués (sem mencionar quaisquer
contribui¢des da cultura africana, trazida até nos pelo comércio de escravos no periodo Colonial).
Assim como a Escola de Frankfurt teria personificado a cultura de massa em uma mulher — passiva,
influenciavel — a literatura brasileira do século XIX, através da escrita de José de Alencar, “feminilizou”
a terra primitiva, intocada e invadida, a submissdo amorosa de uma personagem que corresponderia ao

3 Para Barthes (2001), o mito é uma fala ideoldgica ¢ despolitizada, produzida pela conotacio. E uma deformacéo da
realidade, pois apesar de ndo negar a existéncia de uma coisa, naturaliza-a, torna-a inocente ¢ eterna, como produto do
destino. O autor identifica o mito na contemporaneidade: em anfincios publicitarios, jornalisticos, discursos de politicos,
dentre outros., ¢ entende que cle trabalha por uma naturalizagéo ¢ eternizagio da sociedade burguesa.
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“bom selvagem” rousseauniano* do Brasil Colonial: Iracema, a india de extraordinarias beleza, veloci-
dade, coragem e pureza. A Europa colonizadora, por sua vez, foi atrelada a figura de um homem, um
oficial da coroa portuguesa: Martim. Dessa forma, ¢ importante ressaltar: o olhar que criou a Iracema
da literatura em 1865 também ¢é masculino.

O romance “Iracema”, publicado em 1865, conta a lenda da fundagdo do Cearéa e do Brasil a
partir da histéria de amor proibido entre a india e o portugués. Conta também do abandono, sacrificio
e morte pelas quais a protagonista é submetida para que o filho, homem e mesti¢o, sobreviva e garanta
a formag@o subserviente do Brasil. Quando a obra de José de Alencar (1865-2014) foi adaptada para
o cinema como Jracema, a virgem dos ldbios de mel por Carlos Coimbra em 1979, a dindmica terra/
india/mulher conquistada e ocupada pelo colonizador/homem/branco se reproduz com contornos mais
fortes e uma protagonista extremamente erotizada.

No caso de lracema, uma transa amazonica (BODANZKY, SENNA, 1974), temos o0 mesmo
tipo de relagdo desigual mulher/homem, onde a Rodovia Transamazonica € personificada em Iracema,
uma prostituta jovem e ingénua, de ascendéncia indigena (colonizada). Na outra ponta da relagdo temos
Tido, homem /branco/ caminhoneiro, assumindo o papel do colonizador.

Temos, portanto, uma personagem mulher da literatura brasileira que foi idealizada por um homem
do século XIX (José de Alencar) e posteriormente recriada para o cinema em dois filmes, por homens
do século XX. Em torno da criagdo de uma mulher vemos a constante presenga do olhar masculino,
construido por homens, num contexto em que as diretrizes do patriarcado exerciam muita influéncia
na sociedade brasileira, apesar da atuacdo do movimento feminista nos anos de 1970 no Brasil.

3 AIRACEMA DE BODANZKY E SENNA

A Iracema concebida por Bodanzky e Senna em 1974 se envolve com o caminhoneiro Tido e
protagoniza lracema, uma transa amazonica. Trata-se de uma garota de 15 anos, mestiga, amazo-
nense, pobre, analfabeta, que se prostitui apos perder-se dos pais em Belém. Ela se mostra como uma
espécie de negacdo da Iracema de Alencar, assim como o filme se apresenta como uma negagao do
mito fundador que o romance alencarino institui.

O titulo ambiguo do filme nos diz muito sobre a protagonista e o lugar onde a narrativa se
desenvolve, principalmente quando o dividimos nas trés palavras principais: “Iracema”, “transa” e
“amazonica”. “Iracema” nos remete a José de Alencar e o mito fundador do Brasil, um dos motes do
roteiro. O termo “transa” nos da a conotagdo sexual que o filme possui e “amazdnica” nos remete a
regido amazodnica, cendrio da narrativa. Quando unimos esses dois ultimos, temos uma maior espe-
cificagdo de lugar (ou “ndo-lugar’?)’: “Transamazonica”. Se formos um pouco além nesta reflex@o,
podemos parear o nome “Iracema” e o termo “Transamazonica”, e restituindo o artigo “uma’” iremos
ter como resultado “Iracema, uma Transamazonica”, o que pode nos levar a inferir que a Iracema de
Bodanzky e Senna seria uma personificagdo da Rodovia Transamazonica.

O filme ¢ todo ambientado na regido que compreende a Rodovia Transamazonica, entre os
estados do Amazonas e do Para. A produgdo foi censurada pela ditadura militar até 1981, quando

4 O mito do “bom sclvagem” de Jean-Jacques Rousseau objetivava criticar as bases iluministas que norteavam a
sociedade européia do século XVIII, onde a razio ¢ o pensamento cientifico seriam os principais responsaveis pelo
processo civilizatorio ¢ libertador do homem. No entanto, Heloisa Toller (2007) ressalta que, em se tratando do “Novo
Mundo”, a aplicagdo do “bom selvagem” ao amerindio adquiriu sentido bastante diferente do forjado por Rousseau. As
produgdes literarias indigenistas do Romantismo que se valiam do mito do bom selvagem nio tinham proposta de criticar
a ordem social estabelecida, mas sim legitima-la.

5 Marc Augé (1994) define o ndo-lugar como um espago de passagem incapaz de dar forma a qualquer tipo de identidade.
O no-lugar caracteriza-se pelo que ndo é: ndo é relacional, identitirio nem histérico. E. por outro lado, permeado de
pessoas em transito, de passagem, indo para algum lugar. E o caso de acroportos, supermercados, estagdes de metrd e
autoestradas, como a Rodovia Transamazonica.
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exibida por apenas cinco dias em uma sala de cinema da Cinelandia, no Rio de Janeiro. Com o
langamento em DVD em 2005, fez-se conhecer por um publico maior. A presenga constante e repre-
sentativa da Rodovia Transamazdénica faz com esta obra seja considerada um road movie (filme de
estrada) que apresenta também caracteristicas de ficgdo e documentario, pois mescla a criagdo de
uma trama a depoimentos de moradores da regido nas conversas que Tido inicia quando de suas
paradas na estrada.

No road movie a estrada torna-se cenario e simbolo de um processo de transformacido ou
descoberta do personagem. Este tipo de filme, de origem norte americana, reflete conflitos e carén-
cias da modernidade, insatisfagdes com as leis e suas aplicagdes e por vezes concebe protagonistas
socialmente marginalizados (ladrdes, assassinos, ex-presidiarios, prostitutas, bébados, entre outros)
(ROMANIELO, 2013).

O road movie costuma pdr em evidéncia crises de identidades dos personagens, as quais geral-
mente espelham as crises de suas respectivas culturas nacionais (PAIVA, 2011). A estrada, deste
modo, adquire conotacdo de liberdade e realizagdo de sonhos, contrapondo-se ao cotidiano opressor
da cidade. Espagos abertos e locais de paradas (postos de gasolina, restaurantes, motéis, bares, etc)
sdo caracteristicos neste género, constituindo, muitas vezes, ponto-chaves da narrativa, onde um novo
personagem aparece ou um acontecimento inesperado se manifesta.

A narrativa de Iracema, uma transamazonica é ambientada numa regido onde a prostitui¢io
(inclusive infantil) € bastante explorada, além de dar-se em condig¢des de extrema precariedade, com
meninas e mulheres vivendo abaixo da linha de pobreza. E possivel identificar na concepgo e carac-
terizagdo da protagonista uma motivagdo de denincia e uma critica social que perpassam a escolha
estética de objetifica-la numa prostituta. Por outro lado, ndo podemos deixar de ressaltar a existéncia
de cenas de nudez cuja relevancia narrativa poderia ser questionada, considerando a proposta politi-
co-social do filme. Uma dessas cenas ocorre no quarto que Iracema divide com a amiga e lembra as
posi¢cdes frontais a que se referem Berger (1999), que mostra o processo de objetificagdo da mulher
em pinturas europeias que remontam o século XV, em que corpos femininos ja eram pintados em
posi¢des, angulos e expressdes que consideravam o ponto de vista do espectador, e o olhar masculino.

Dessa forma, a nudez (geralmente frontal) era cristalizada em tinta e tela de modo a despertar o
desejo daquele (homem) que contemplava a imagem de uma mulher, a qual mostrava-se desprovida
de qualquer vontade que ndo fosse de ser olhada. O autor afirma que o passar do tempo ndo extinguiu
a antiga tradi¢@o de representar a mulher como objeto de desejo. Ela, portanto, se mantém nos grandes
meios de comunicagdo, os quais o autor cita a propaganda, os jornais e a televisdo. Acrescentamos o
cinema a esta lista.

Imagem 1 - Amiga de Iracema troca de roupa, com seios a mostra, em plano proximo.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=FM2Z0vJkCQ>. Acesso em: 20 maio 2015.
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A exposigdo frontal dos seios de Iracema nessa cena (Imagem 1) parece-nos falar da banali-
dade da nudez de um corpo feminino que sobrevive da préopria exposi¢do. Nao ha trilha sonora nem
cenario paradisiaco, como quando a Iracema de Coimbra toma banho na cachoeira. A cena € do coti-
diano e isenta de erotismo: ndo apresenta movimentos de cameras tipicos da construgdo de um olhar
masculino; ndo explora o corpo em plongees e contra-plongées ou detalhes de partes erogenas como
bocas, pernas, quadris ou os proprios seios. Na realidade, a cimera pouco se movimenta e modifica o
angulo muito discretamente, mais para evidenciar a fala de uma ou de outra ou para enquadrar ambas
no mesmo plano. A auséncia de constru¢cdo de um olhar escopico pela camera, todavia, ndo exclui a
sexualizagdo da cena, mas indica uma finalidade que difere da erotizac¢do construida com a finalidade
primeira de despertar o desejo.

No filme de Bodanzky temos corpos que ndo constituem modelos fisicos padronizados de
beleza; ndo sdo simbolos sexuais nem se exibem numa objetificacdo da mesma forma que no cinema
classico narrativo, objeto da analise de Laura Mulvey. Sao, sobretudo, corpos marginalizados. As
cenas mostram constantes abusos a Iracema e um tipo de objetificacdo que expde sua mercantilizagio
fisica. Acreditamos que essa constru¢do narrativa aponta para um processo ininterrupto de violéncia
contra esse corpo. Dai a cdmera atuar como testemunha e construir um olhar que ndo apela ao desejo
masculino, mas sustenta um olhar de registro, de observacgio e de denuncia.

Essa Iracema, portanto, dialoga também com o “mito da mulher” de Claire Johnson (1973), pois
a personagem, sem complexidades ou contradi¢des, mostra-se um tipo vazio que ndo consegue tomar
decisdes ou atitudes, limitando-se a um corpo que transita pela estrada em busca de sobrevivéncia. E
sobreviver, nesse contexto do filme, € submeter-se ao desejo dos homens.

Durante uma parada, o rapaz que esta lavando o para-brisa do caminhio de Tido olha Iracema
através do vidro do para-brisa, que estd do lado de dentro do veiculo. Sem dirigir-se a ela, faz per-
guntas a Tido, como se estivesse indagando acerca de uma mercadoria, ao passo que o caminhoneiro
responde da mesma forma.

- O cunhado, té levando essa menina pra onde?

- Eu trouxe ela da festa do Cirio, td boa a safra esse ano.

- Td boa? Tem muita mulher boa?

- Mas isso é comigo. Vai limpando ai sendio tu ndo leva nada.

- Que é isso, rapaz? Tem que trazer uma pra mim (visos)

- Isso ai cada um arruma a sua.

- Que nada, traz uma pra mim que eu t6 aqui a perigo. Uma como essa aqui.
- Olha que tu ndo vai levar é nada hoje.

(BODANZKY e SENNA, 1981, s/p; 41min 20s).

Esta cena foi construida sob o ponto de vista de Iracema, de seu olhar de dentro do caminhdo,
sentada no banco do carona, diante do rapaz que a olha através do para-brisa e da agua que cai sobre
ele, lavando a poeira da estrada. A linguagem cinematografica refor¢a aqui a ideia de que Iracema
esta sendo tratada como uma propriedade em exposi¢do: o para-brisa do caminhdo ocupa o lugar de
uma vitrine, através da qual o rapaz langa a Iracema olhares de desejo. Tido, por sua vez, ao responder
que “a safra estd boa esse ano”, ou que “cada um arruma a sua”, reforca a objetificacdo de Iracema e
afirma seu lugar de possuidor.

Apos passar uma noite com Iracema, pela manha Tido sai do caminhdo e lhe pede o decalque da
santa que comprou na festa do Cirio de Nazaré. Aplica o decalque no para-brisa do veiculo, ja repleto
de outros adesivos em suas laterais e diz a Iracema em voz alta e diante de passantes: “Cada mulher
que se hospeda aqui no meu hotel eu boto um decalquezinho. Essa foi de Nossa Senhora de Nazaré¢.
O santinha boa! Até mulher arruma pra gente”. Trata-se de mais uma cena que afirma Iracema como
propriedade, sendo, aqui, supostamente legitimada pela figura religiosa de uma santa na fala de Tido.
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A garota ¢, portanto, constantemente subjugada pelo universo masculino. O motorista da
caminhonete que a transporta junto com a amiga Tereza, em meio a um grupo de imigrantes, vé-se
no direito de agredir ambas fisicamente. Em outra cena, policiais entendem que ndo ha problema em
retirara-la a forga da frente da casa onde estava trabalhando para espanca-la em publico. Mais adiante,
passantes a espancam porque uma mulher a acusou de fazer programa com o respectivo companheiro.
Neste aspecto a pelicula confirma Laura Mulvey (1983-2008) quando fala da personagem feminina do
cinema classico como objeto de desejo em uma narrativa, mas nunca um sujeito. Confirma também
Molly Haskell (2016) quando denuncia os esteredtipos criados e perpetuados no cinema classico em
personagens mulheres, caso da prostituta, tratada como mercadoria, ao invés de sujeito que trabalha,
além da inferiorizacdo das capacidades intelectuais, refor¢ada no discurso de Tido, que constantemente
chama Iracema de “burra”.

Aideia de “supremacia do homem” denunciadas por Laura, Mulvey (1983-2008), Claire Johnson
(1973) e Molly Haskell (2016) também se manifesta em /racema, uma transa amazonica no ato do
abandono. Tido deixa Iracema em um bordel desconhecido, no meio da noite. Ele para o caminhdo,
diz-lhe para pegar suas coisas e descer. De inicio ela se recusa a obedecer. Quanto mais Tido insiste
para que saia, mais agressiva sua resisténcia se torna: “Eu ndo vou descer desse caralho ndo!”. Quando
finalmente sai, bate a porta do veiculo e esbraveja: “Soca esse carro no cu!”.

Imagem 2 Iracema sob a luz dos farois do caminhdo de Tido.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=FM2Z0vJkCQ>. Acesso em: 20 maio 2015.

Esta cena (Imagem 2) foi produzida a noite e a inica iluminag@o existente eram as luzes dos fardis do
caminhdo de Tido, que fitam Iracema pouco antes de entrar no bordel. Os fardis revelam o short vermelho
com estampa da Coca-Cola que ela veste. Essa peca de roupa, utilizada naquele momento de abandono,
a noite, em um lugar estranho e escuro, cuja unica iluminagao identificavel vem dos fardis ligados de um
caminhdo evidenciam esteticamente o olhar de Tido — que € o olhar masculino — a Iracema — um olhar
objetificante. O plano americano mostra a garota de frente para o caminhdo de Tido. Os farois iluminam
apenas o tronco, evidenciando seios e quadris — que vestem um short da Coca-Cola - o que nos lembra que
mercadoria ndo tem rosto. E pode também ser uma sintese do que € capaz de fazer o olhar masculino no
cinema: a redu¢do da mulher aum corpo-mercadoria”: sem expressdo, sem vontade, sem singularidade. No
entanto, vale a ressalva de que este corpo-mercadoria resistiu ao abandono, ainda que tenha “perdido a luta”.
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Alguns anos depois, Iracema, em meio a outras prostitutas, reencontra Tido. Ele estava com
melhor aparéncia e havia trocado o caminhao que transportava madeira por um de transporte de gado.
Ele comenta de modo bastante natural que recolhe o gado que pasta na beira das estradas, afirmando
que prosperou financeiramente com esta “atividade”. Iracema, por outro lado, havia se degenerado
fisicamente: cabelo assanhando, roupas velhas e sujas, calgando apenas um pé de bota e com um dente
faltando. Os dois personagens, um diante do outro nesse momento de reencontro, parecem representar
a soberania do homem sobre a mulher (e, a0 mesmo tempo, do “Brasil Grande” do governo instituido
sobre o Brasil marginalizado).

Tido pergunta a Iracema pelos seios, se ainda estdo bonitos. Ela abre o ziper frontal do vestido,
cujo decote esgargado ja deixava a mostra parte deles, e expde inteiramente um dos seios, obtendo a
aprovagdo de Tido. No entanto, ele encerra o dialogo dizendo ser melhor “deixar isso prala”. Iracema
parece esquecer o quanto fora maltratada e desprezada pelo caminhoneiro e o trata com dogura, até
finalmente pedir-lhe para seguir com ele. A conversa se da na fachada de uma casa velha (provavel-
mente um bordel) na beira de uma estrada, em meio a outras prostitutas que bebem cachaga, fazem
piadas provocativas umas com as outras e exibem os seios. Tido repete 0 mesmo argumento de anos
atras: ndo pode leva-la porque esta dando conta de muitas despesas; trocou o caminhdo por outro mais
caro e estd agora lidando com gado, cujo transporte é mais trabalhoso. Ela acusa Tido de ladrdo de
gado apos ele lhe recusar dinheiro:

- Me da cinco conto, Tido?

- Vai-te pra porra.

- Frescdo, viado! Filho da puta! Tu é ladrdo!

- Vai-te pra porra.

- Ladréo de boi!

(BODANZKY ¢ SENNA, 1981, s/p; 01h33min 50s).

Iracema se vale de tom jocoso quando xinga Tido, mas parece-nos que a finalidade se trata muito
mais de criar um mecanismo de defesa diante da indiferenga e do abandono do que propriamente fazer
de Tido um objeto de piada. Esta € a ultima cena do filme. Tido vai embora e deixa Iracema na estrada,
novamente, junto com a poeira que os pneus do caminh@o levantam com a partida. O filme nos da um
fim sem o desfecho comumente encontrado nos road movies: o aprendizado e amadurecimento do
viajante como legado da experiéncia na estrada. Existe apenas uma garota mesti¢a cuja sina comeca
e prossegue na Rodovia Transamazonica.

4 AIRACEMA DE COIMBRA

Iracema, a virgem dos labios de mel ¢ uma adaptagdo canonica da obra literaria Iracema, de
José de Alencar, produzida em 1979 sob dire¢do de Carlos Coimbra. Este filme ¢ considerado uma
“resposta patridtica” a [racema, uma transa amazonica, cujas imagens e depoimentos de moradores
da regido amazonica denunciavam uma série de problemas e precariedades na época da construcdo
da Rodovia Transamazodnica, contradizendo o discurso oficial de progresso brasileiro do governo de
Emilio Garrastazu Médici.

A Tracema de Coimbra se confunde com a natureza ja no titulo que surge na abertura do filme:
seu nome em fonte branca vem acompanhado do desenho de uma jandaia pousada no “I”, cuja volta
na parte de baixo e quatro pequenas folhas desenhadas simulam um galho. Vale ressaltar que este titulo
aparece tendo como fundo os planos abertos das paisagens serranas que constituem o territorio da
aldeia da personagem. No subtitulo do filme “a virgem dos labios de mel” o termo “virgem” aparece
em caixa alta, como que ressaltando esta caracteristica da personagem, provavelmente ja constituindo
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um apelo erdtico. Lembramos aqui a critica de Molly Haskell (2016) aos tipos estereotipados femini-
nos, que, seja demonizando na personificacdo da puta ou na castidade e inocéncia da virgem a sina da
representatividade feminina no cinema parecia ser caracterizagdes rasas e polarizadas — ou assumiam
tipos manipuladores e vingativos ou castos e cheios de virtudes.

A atuagdo de Helena Ramos como a protagonista de lracema, a virgem dos labios de mel
(COIMBRA, 1979) busca correspondéncias com a descri¢do fisica de Alencar: cabelos negros (ainda
que ndo tdo longos como o talhe de palmeira), graga e beleza que se destacam, além da habilidade
no manejo do arco e flecha. Percebe-se a intengdo de recriar a ambivaléncia entre inocéncia e carater
sedutor da protagonista, mas o resultado pareceu um tanto desastrado, como na cena em que ela se
banha na lagoa na frente de Martim e a cAmera foca a dgua caindo em seus seios. Em contato com a
agua, Iracema acaricia a propria pele com uma flor de tal maneira que as escolhas de planos, enqua-
dramentos e angulos de camera tornaram a cena excessivamente erotizada. Vale ressaltar o plano que
privilegia os labios de Iracema, tendo em vista que sua alcunha ¢ “virgem dos l&bios de mel”, termo
que também ¢ subtitulo do filme de Coimbra.

Imagem 3: Plano fechado nos seios molhados de Iracema

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=FM2Z0vJkCQ>. Acesso em: 20 maio 2015.

Imagem 4: Close up do rosto de Iracema, destacando os 14bios.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=FM2Z0vJkCQ>. Acesso em: 20 maio 2015.
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E relevante em Jracema, a virgem dos labios de mel a influéncia da pornochanchada, que se
manifesta ndo apenas na atua¢do de Helena Ramos como protagonista, mas também por escolhas
de planos e angulos que focam de forma privilegiada seios, 1abios e quadris da personagem, marca
estética propria deste movimento. Para interpretar [racema, a proposito, a atriz teve o corpo maquiado
para simular um tom de pele mais préximo ao indigena, evidéncia da ndo conformidade de seu biotipo
para com a personagem.

Desta perspectiva, uma histéria interessante, o desenvolvimento da trama, ou mesmo o
sexo, tinham pouca importancia: o que importava realmente era a exacerbacio das formas
femininas através de angulacdes especiais. A maneira de olhar para as coxas, as calcinhas ou
0s seios seria mais importante do que as coxas, 0s seios, a mulher em si mesma. O que teria
valor no mecanismo de narragfio das pornochanchadas é o tom de deboche, que se sobrepde
através da maneira de ver, identificando o olhar do espectador com o olhar fetichista da
camera (ABREU, 2006, p. 148).

O deboche ndo estd evidente no filme, mas levemente sugerido nos movimentos de camera
que se aproximam do corpo de Iracema, consonantes com uma trilha sonora que cria uma atmosfera
forgosamente fetichista, em que o olhar desta cimera reproduz o olhar masculino, como na cena em
que Iracema se banha no lago e Martim a observa. Os risos de [racema que parecem gemidos sdo mais
um componente a erotizar a cena. Outro fator relevante ¢ que muitas escolhas de cortes da narrativa
literaria produziram um cerceamento do poder, de fala e de autonomia de Iracema.

Ainda que cortes e altera¢des no enredo sejam pertinentes ao processo de adaptacdo cinematogra-
fica, a questdo que levantamos diz respeito as falas de Iracema terem se tornado um frequente objeto
de corte. Um exemplo que consideramos significativo na trama ocorre no confronto entre Iracema e
Irapud no Bosque da Jurema. O livro nos conta que Iracema leva Martim para conhecer o lugar sagrado
dos tabajaras, onde a guardid do segredo da jurema prepara o vinho de Tupa. Martim prova da bebida
e alucina. Irapud encontra os dois e acusa Iracema de violar o bosque sagrado ao trazer o portugués.
Iracema rebate, lembrando a Irapud que o bosque também ¢ interditado a ele:

— Iracema! — exclamou o guerreiro recuando.

— Anhanga® turbou sem duvida o sono de Irapud, que o trouxe perdido ao bosque da jurema,
onde nenhum guerreiro penetra contra a vontade de Araquém.

— Nio foi Anhanga, mas a lembranga de Iracema, que turbou o sono do primeiro guerreiro
tabajara (...). O coragdo aqui no peito de Irapua ficou tigre. Pulou de raiva. Veio farejando a
presa. O estrangeiro estd no bosque, ¢ Iracema o acompanhava. Quero beber-lhe o sangue
todo: quando o sangue do guerreiro branco correr nas veias do chefe tabajara, talvez o ame
a filha de Araquém.

A pupila negra da virgem cintilou na treva, e de seu labio borbulhou, como gotas do leite
caustico da euforbia, um sorriso de desprezo:

— Nunca Iracema daria seu seio, que o espirito de Tupa habita s6, ao guerreiro mais vil
dos guerreiros tabajaras! Torpe ¢ o morcego porque foge da luz ¢ bebe o sangue da vitima
adormecida!...

— Filha de Araquém, nio assanha o jaguar! O nome de Irapui voa mais longe que o goana
do lago, quando sente a chuva além das serras. Que o guerreiro branco venha, e o seio de
Iracema sc abra para o vencedor.

— O guerreiro branco ¢ hospede de Araquém. A paz o trouxe aos campos do Ipu, a paz o
guarda. Quem ofender o estrangeiro, ofende o pajé.

Rugiu de sanha o chefe tabajara:

— A raiva de Irapud s6 ouve agora o grito da vinganga. O estrangeiro vai morrer.

6 José de Alencar (2014), em nota, diz que “Anhanga” era o nome dado pelos indigenas a um espirito maligno.
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— A filha de Araquém é mais forte que o chefe dos guerreiros, disse Iracema travando da
inubia. Ela tem aqui a voz de Tupd, que chama seu povo.

— Mas ¢la ndo chamard! - Respondeu o chefe escarnecendo.

— Nao, porque Irapu vai ser punido pela mio de Iracema. Seu primeiro passo, ¢ 0 passo
da morte.

A virgem retraiu d 'um salto o avanco que tomara, ¢ vibrou o arco. O chefe cerrou ainda o
punho do formidavel tacape; mas pela vez primeira sentiu que pesava ao brago robusto. O
golpe que devia ferir Iracema, ainda ndo algado, ja lhe trespassava, a ele proprio, o coragio.

C.).

— A sombra de Iracema ndo esconderd sempre o estrangeiro a vinganga de Irapud. Vil € o

guerreiro, que se deixa proteger por uma mulher.
Dizendo estas palavras, o chefe desapareceu entre as arvores (...) (ALENCAR, 2014, p. 35-

36) [grifo nosso].

O filme vai nos contar esta passagem de modo diferente: Irapud vé Iracema no Bosque da Jurema
com Martim, alucinando a bebida de Tupa. Iracema se coloca a frente de Irapua com uma langa apon-
tada para ele, ao invés do arco-e-flecha. O indio, que se desarma da prépria langa, profere acusagdes
a Iracema sobre violar o bosque sagrado e quando caminha em dire¢do a Martim, € interpelado langa
de Iracema. No entanto, ao invés de recuar, avanga o peito sobra a ponta da langa, deixando abrir nele
uma ferida que se mostrar sangrar, mas que ndo impede o avango de Irapud, até que Iracema recua e
o confronto verbal se sucede:

— lrapud ficou suguarana’. Nio sente a dor da langa, sente a dor da raiva! Ouvi falar do
estrangeiro que Iracema serve como cativa ¢ Irapud vai beber todo o seu sangue! Quando
o sangue do estrangeiro correr pelo corpo de Irapud, entdo Iracema me devolvera seu amor.

— O cacique dos tabajaras estd envergonhando sua nagio. Covarde ¢ 0 morcego, pois bebe

o sangue da vitima adormecida.
— Pois entdo que o guerreiro branco enfrente [rapud ¢ que o coragdo de Iracema se abra para

o vencedor.

— O estrangeiro ¢ hospede de Araquém ¢ quem o ofender ofendera o pajé.
— A sombra de Iracema nio livrara o estrangeiro de Irapui (COIMBRA, 1979, s/p; 18min

11s).

Raccords de olhar em plano americano no momento em que Iracema aponta sua langa para o
chefe dos guerreiros sdo responsaveis por gerar o clima de tensdo entre os personagens. Irapud desarma
Iracema e vai embora apos acusa-la de servir ao portugués como cativa. Podemos notar aqui uma
transferéncia de poder, pois no filme, Irapud comega e termina o confronto exercendo poder sobre
Iracema, mantendo-a numa condi¢do de vulnerabilidade, visto que a integridade de Martim ficou a
mercé da vontade do indio. Essa Iracema caracterizada por Coimbra aproxima-se do “mito da mulher”
de Johnston (1973), que ndo apenas cria e propaga uma ficgdo romantizada e superficial do que € uma
mulher, como também a faz subordinada a forga fisica e poder decisdo do homem.

Ainda que protagonista, habil e destemida, Iracema € desarmada por Irapud, que se vale da forca
fisica para desconsiderar a posi¢do hierarquica de Iracema: filha do pajé e sacerdotisa de Tupa. Podemos
pensar nessas mesmas caracteristicas extraordinarias da heroina como outro aspecto do olhar miségino
que a construiu, visto que, de acordo com Stam (2006) ndo s6 Johnston, mas também Haskell apontam
que a atribuicdo de grandes virtudes morais, castidade e inocéncia, assim como vinculos especiais
com a natureza e o mundo espiritual constituem outras formas de expressdo do machismo no cinema.

Outra supressido de fala de Iracema seguida de um acréscimo de agdo atribuida a Martim também
afirmam a superioridade masculina dessa narrativa. Durante a fuga do territorio tabajara, Iracema,

7 Sussuarana ¢ um tipo de onga, também conhecida como onga parda.
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Martim e Poti caem num cerco armado por Irapud, o lider dos indios guerreiros. Caubi, irmao de Ira-
cema, estava presente e exigia vinganga pela trai¢do do portugués. Iracema, com arco em punho, pede
a Martim que ndo mate seu irmao, pois se ele tiver que ser morto, ela prefere fazé-lo. Ele responde
abaixando o arco da india. A cena se desenvolve com raccords de olhar em plano americano de Mar-
tim e Iracema conversando e olhando para Caubi, que est4 a frente dos tabajaras em plano conjunto.

O romance de José de Alencar (2014, p. 73) conta essa passagem através de um didlogo entre o
casal, que expressa o pedido de Iracema, mas ndo a proibigdo de Martim:

O irméo de Iracema veio direito ao estrangeiro, que arrancara a filha de Araquém a cabana
hospedeira; o faro da vinganga o guia; a vista da irma assanha a raiva em seu peito. O guerreiro
Caubi assalta com furor 0 inimigo.

Iracema, unida ao flanco de seu guerreiro ¢ esposo, viu de longe Caubi ¢ falou assim:

— Senhor de Tracema, ouve o rogo de tua escrava; nio derrama o sangue do filho de Araquém.
Se o guerreiro Caubi tem de morrer, morra ele por esta mio, nio pela tua.

Martim pos no rosto da virgem olhos de horror:

— Iracema matard seu irmio?

— Iracema antes quer que o sangue de Caubi tinja sua mio que a tua; porque os olhos de
Iracema véem a ti, ¢ a ela nio.

Travam a luta os guerreiros. Caubi combate com furor; o cristdo defende-se apenas; mas
a scta embebida no arco da esposa guarda a vida do guerreiro contra os botes do inimigo
(ALENCAR, 2014, p. 73).

A referida cena do filme de Coimbra cria um interdito de Martim a Iracema, um cerceamento
de voz e de escolha e uma forma narrativa de demonstrar que Iracema nio € sujeito, ainda que seja
protagonista desta historia. Esse lugar de protagonista que ndo € sujeito da historia pode também ser
percebido durante a cena do ato sexual, em que Iracema ocupa lugar de objeto, posto que somente
Martim age; somente ele faz caricias e beija seu corpo. Iracema apenas recebe os estimulos. A objeti-
ficag@o da personagem nesta cena também pode ser averiguada pelas escolhas de planos, com recortes
que destacam em close-up partes especificas do corpo da personagem no momento em que Martim
faz caricias com as maos ou beija-lhe os seios.

Arlindo Machado (2007), assim como Laura Mulvey (2008) fala do prazer escopico do voyeur,
e de como o cinema cléssico potencializa uma postura voyeurista. A experiéncia deste tipo de cinema
demanda que o espectador temporariamente mantenha “em suspenso” seus proprios desejos e sin-
gularidades para “entrar” na narrativa que se mostra na grande tela. Mas para que esta “suspensdo”
acontega, ele precisa encontrar elementos com os quais possa se identificar com os personagens e
projetar os proprios desejos, “(...) como se a tela fosse a0 mesmo tempo o buraco da fechadura através
do qual ele espia e um espelho onde ele se reconhece como o ego espido” (MACHADO, p. 53, 2007).

Projetar o desejo do espectador ¢, portanto, um mecanismo proprio do cinema narrativo, mas o problema
apontado por Laura Mulvey acerca da participagdo das mulheres no cinema cléassico nos faz compreender
que, mesmo protagonista, a atuagdo da mulher restringe-se a um objeto de desejo tecnicamente construido
para o olhar masculino, ou seja, para ser identificado com o desejo masculino. Nao haveria espago, portanto,
para uma projecdo do desejo feminino, a ndo ser o de ser objeto de desejo porque ndo temos personagens
interpretadas por mulheres atuando como sujeitos. E o que se percebe em lracema, a virgem dos ldbios de
mel: Iracema ndo deseja, mas personifica o desejo de Martim e, em consequéncia, o do espectador.

Por outro lado, nas sequéncias em que a protagonista participa de batalhas, circula normalmente
pela tribo, interagindo com outros tabajaras ou encontra-se no cotidiano solitario dos afazeres de mae,
por exemplo, a cdmera afasta-se dela, gerando um efeito de naturalidade (JUNIOR, 2014). Sdo momentos
especificos e segmentados, onde ela parece atuar como sujeito, ainda que agindo em fun¢o dos interesses
de Martim. E como se o tipo de olhar da lente denunciasse a ambiguidade da personagem: para a “mulher
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sedutora”, movimentos de camera aproximados, chegando a gerar close ups de boca, seios e quadris,
criando um olhar masculino; para a heroina inocente e altruista movimentos de cdmera mais afastados.

O aspecto da sexualidade, de fato, ¢ ambiguo na protagonista de Alencar. Iracema € filha do pajé e
sacerdotisa que guarda o segredo do preparo de uma bebida sagrada. E uma virgem, uma vestal, portanto,
dotada de pureza. O corpo belo e despido que encanta Martim ndo faz movimentos sedutores além da
graga natural e inocente. Suas agdes sdo timidas, muito mais relacionadas a uma espera por Martim, que
em determinados momentos se aproxima, lhe beija e lhe abraga. Ela recebe de bom grado as inciativas de
Martim, assim como nao protesta em situagdes que ele, tentando resistir ao impulso de possui-la, repele-a.

Todo esse movimento de atragdo e afastamento, seducdo e inocéncia, além da aproximagdo com
a natureza e o sagrado confirmam o lugar de Iracema como objeto de desejo, lugar que se mantém
ao longo da narrativa literaria. Iracema ndo apenas permite que Martim, sob efeito da bebida sagrada
de Tupa3, tire sua virgindade, mas, apds deixarem o territdrio tabajara, comporta-se como uma esposa
amorosa e cheia de esmeros nos momentos de seducdo e intimidade, cuidando do corpo com banhos
diarios na lagoa e perfumando a si e a rede do casal. De jovem vestal torna-se esposa amorosa com a
espontaneidade da natureza que Alencar tanto utiliza para exaltar seus atributos.

Em Iracema, a virgem dos ldbios de mel encontramos, portanto, contornos mais claros de uma
construcdo masculina do olhar a partir do desenvolvimento do ponto de vista da cAmera. E a escolha
do ponto de vista que pode construir e sustentar o olhar masculinizado de que trata Mulvey e a obje-
tificagdo da mulher acaba por tornar-se uma consequéncia do exercicio deste olhar.

5 CONSIDERACOES FINAIS

Em ambas as Iracemas do cinema identificamos o processo de erotizagdo e objetificagdo da mulher,
norteado pelo olhar masculino e fetichista. O feminismo cinematografico nos mostrou como o cinema
classico reproduzia o machismo e o voyeurismo e reduzia a participagdo da mulher nas produgdes filmicas
a objeto de desejo, refletindo a estrutura da sociedade patriarcal. Hollywood, referéncia em produgao cine-
matografica industrial, exerceu influéncia no fazer cinema em diversas partes do mundo e, dessa forma,
pudemos observar o processo de objetificagdo da mulher e masculinizagdo do olhar em lracema, a virgem
dos ldabios de mel e em Iracema, uma transa amazoénica, ainda que com formas e finalidades diferentes.

Diante desses dois filmes — dirigidos por homens — que objetificaram suas protagonistas a partir
de propostas diferentes, acreditamos que o processo de identificagdo no cinema pode tornar-se ainda
mais enriquecedor quando se ousa pensar outras formas de construg@o do olhar. Temos algo disso em
Iracema, uma transa amazonica, que se utilizou do desejo erdtico projetado para construir imagens de
denuncia social. A Iracema de Bodanzky e Senna se mostra uma critica ao discurso politico dos anos
de 1970, que se aproveitava de artificios ideoldgicos de apelo nacionalista para reforgar e disseminar
a ideia de que o Brasil estava vivendo um momento de intenso crescimento econdmico e que toda
a populagdo brasileira estava sendo beneficiada nesse processo. Era a época dos borddes “Ninguém
segura esse pais” e “Brasil, ame-o ou deixe-0”. A anélise do filme de Bodanzky e Senna, no entanto, nos
mostra como dentro mesmo de produgdes consideradas criticas sociais persistem vieses estereotipados
de sexo e género, revelando tanto o olhar de seus produtores, quanto a necessidade da critica social
no cinema ampliar o debate acerca as multifacetadas faces de uma sociedade baseada na dominagao.

Personificando a Rodovia Transamazonica, a Iracema de Bodanzky e Senna nos vem com
toda a carga do mundano e do humano que uma mulher poderia assumir. Ambas, mulher e estrada se
espelham na explorag@o, nos maus tratos, no descaso e no abandono. Acreditamos, por fim, que esta
estrutura de construgdo narrativa que reduz a mulher a objeto do desejo masculino néo € prerrogativa
dos filmes brasileiros da década de 1970 e ainda persiste em produgdes cinematograficas recentes do
universo mainstream, e, nesse sentido, indicamos a necessidade de uma continua discussdo e debate
acerca dessas questdes no campo da sétima arte.
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