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Resumo: Em meio a uma realidade brasileira precaria e pouco conhecida da regido amazonica, diante
da hostilidade da natureza e da exploragéo impiedosa dos homens, este trabalho busca pensar os modos
de objetificagdo da mulher no cinema em Iracema - uma transa amazénica (1974) a partir do trabalho de
tedricas feministas do cinema e do conceito de escopofilia desenvolvido por Sigmund Freud e por elas
utilizado. Procura, também, a partir da realidade miségina e patriarcal com que Iracema é tratada no
transcorrer do filme, pensar esta obra como sobrevivéncia do olhar masculino e objetificante - tema que
John Berger (2022) evidenciou nos anos de 1970 ao comparar pinturas europeias do século XV e
campanhas publicitarias. Recorremos ao conceito de sobrevivéncia a partir das reflexdes de Aby
Warburg, no que diz respeito ao conceito de Nachleben, termo de dificil tradugdo e que se relaciona por
sua vez com suas reflexdes sobre a férmula de pathos ou pathosformel, para pensar um pathosformel
do olhar masculino em Iracema - uma transa amazénica. Essa escolha teérico-metodolégica nos ajuda
a assinalar o sentido da criagdo de movimentos e manifestagbes de criticas e resisténcias a
preponderancia massiva e industrial desse modelo de produgéo do olhar, ndo apenas no periodo em que
o filme foi produzido e veiculado, mas também em nossa contemporaneidade, 50 anos depois.
Evidenciamos, ainda, como no advento das redes sociais os modos de construgdo masculina e
objetificante do olhar podem ser encontrados em diversas midias digitais, como também manifestagdes
de criticas, resisténcias e contrapropostas que trazem outros modos de se construir o olhar da camera.

Palavras-chave: Escopcfilia; Pathosformel, Mulher; Olhar; Imagens.
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Resumen: En medio de una realidad brasilefia precaria y poco conocida en la regidon amazoénica, frente
a la hostilidad de la naturaleza y la explotaciéon despiadada de los hombres, este trabajo se propone
pensar las formas en que las mujeres son cosificadas en el cine de Iracema, una Transamazoénica (1974),
basada en el trabajo de tedricas feministas del cine y el concepto de escopofilia desarrollado por Sigmund
Freud y utilizado por ellas. A partir de la realidad miségina y patriarcal con la que se trata a Iracema a lo
largo de la pelicula,también, , se reflexiona sobre esta obra como una supervivencia de la mirada
masculina y cosificante que John Berger (2022) destacé en los afios 1970 en pinturas europeas del siglo
XV en campafias publicitarias. Utilizamos el concepto de supervivencia a partir de las Aby Warburg
respecto al concepto de Nachleben, término de dificil traduccion y que se relaciona, a su vez, con sus
reflexiones sobre la férmula del pathos o Pathosformel, para analizar la obra, pensando en un
Pathosformel de la mirada masculina en lracema, uma Transamazébnica. Esto permite resaltar el
significado de la creaciéon de movimientos y manifestaciones de critica y resistencia a la preponderancia
masiva e industrial de este modelo de produccion de la mirada, no sélo en el periodo en que Iracema
uma Transamazoénica fue producida y transmitida, sino también en nuestros tiempos contemporaneos,
50 afios después. Esto permite evidenciar cémo con el advenimiento de las redes sociales, las formas
masculinas y cosificantes de construir la mirada se pueden encontrar en diversos medios digitales, asi
como manifestaciones de criticas, resistencias y contrapropuestas que acercan otras formas de construir
la mirada; la mirada de la camara.

Palabras clave: Escopofilia; Patoformel; Mujer; Mirar; Imagenes.

Abstract: Amid a precarious and little-known Brazilian reality in the Amazon region, faced with the hostility
of nature and the ruthless exploitation of men, this work seeks to think about how women are objectified
in Iracema - uma transa amazénica (1974) based on the work of feminist film theorists and the concept
of scopophilia developed by Sigmund Freud and used by them. It also seeks, based on the misogynistic
and patriarchal reality with which Iracema is treated throughout the film; to think of this work as a survival
of the male gaze and objectifying process that John Berger (2022) highlighted in the 1970s using 15th-
century European paintings for advertising campaigns. We use the concept of survival from the reflections
of Aby Warburg regarding the concept of Nachleben, a term that is difficult to translate and which is
related, with his reflections on the formula of pathos or pathosformel, to thinking about a pathosformel of
the male gaze in Iracema - uma transa amazédnica. This allows us to highlight the significance of the
creation of movements and manifestations of criticism and resistance to the massive and industrial
preponderance of this model of production of the gaze, not only in the period in which this movie was
produced and transmitted but also in our contemporary times, 50 years later. This makes it possible to
show how in the arrival of social networks, masculine and objectifying ways of constructing the gaze can
be found in various digital media, as well as manifestations of criticism, resistance, and counterproposals
that bring together other ways of constructing the gaze; the look of the camera.

Keywords: Scopophilia; Pathosformel; Women; Gaze; Image.

Introdugao

Na obra classica da literatura brasileira Iracema, de José de Alencar (2014
[1829]), encontramos um cenario de natureza primitiva tipico do século XVI e do mito
edénico. No filme de Bodanzky e Senna, Iracema - uma transa amazénica (1974), nos
deparamos com uma natureza selvagem, perigosa e que precisa ser dominada pela
forca e superioridade intelectual do homem. Essa diferenga prossegue na propria
construgéo da personagem e sua definigdo como parte da natureza, uma vez que no
romance alencarino, a perfeicdo € a harmonia da natureza sao personificadas em
Iracema, que estabelece uma comunh&o com o que nela existe de perfeito e sagrado,

como se as caracteristicas da personagem estivessem dissolvidas nas matas, nas
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aguas e animais. Iracema € uma virgem, tao intocada quanto as matas da serra da
Ibiapaba®. Por outro lado, em Iracema, longe de ser divinizada, vemos uma natureza
que se assemelha a uma forga que precisa ser dominada. Entendida como selvagem,
agressiva como as ongas que atacam o caminhdo de Tido (em contraposi¢do aos
passaros, amigos da lracema de Alencar) ou como as grandes distancias dificeis de
percorrer em meio a um clima indspito; ou, ainda, no “perigo de indio”.

No inicio do filme, encontramos uma sequéncia da familia de lracema em um
barco, percorrendo o rio. O pai para em uma mercearia para vender agai ao comerciante,
que se aproveita para oferecer-lhe um valor baixo. O ruido do motor do barco e a voz do
locutor do radio ligado, nos bragos da mae, contrastam com a exuberancia da natureza
local, de modo a criar uma ruptura entre ambiente e personagens. Esta ruptura se torna
ainda mais evidente na expressao apatica de seus rostos. A frase “Gragas a Deus”,
pintada em um dos lados do barco e destacada num fravelling lateral acaba por sugerir
contornos irénicos.

Outro momento se da um pouco mais adiante no filme, num didlogo entre Tido
e um negociante de madeira em plano préximo, numa embarcagéo atracada, tendo o rio
ao fundo. Esta cena subverte a antiga nogao de que nos recursos da natureza obtém-
se subsisténcia e protegao, deslocando esta atribuigdo ao pais. Na conversa, a ideia de
natureza como mae cuidadora - comum do pensamento mitico - € negada por Tido, de

forma que, ao fim dela, seu interlocutor conclui que a maior mae é a nagao brasileira.

- Natureza é mae coisa nenhuma. Natureza € meu caminhao,
a natureza é a estrada.

- A natureza é essa baia que ta vendo tudo maravilhoso [...].
Todo mundo vem pra ca e se cria aqui, que € uma terra rica.
O Brasil € uma terra rica de tudo o quanto.

- Mae s6 tem uma. Mae é a mae da gente, ndo tem nada
desse negocio de natureza mae, néo.

- A mae ndo é s6 a mae que a gente nasce. Nos temos as
outras. A maior mae nossa € a nagao.

- E a nag3o brasileira, essa nagdo que ta crescendo, que ta
progredindo.

- Essa é que é a mae (Iracema [...], 1974, entre 11min 20s e
12min10s).

' Cidade do Ceara localizada a 382 Km de Fortaleza — CE, divisa com o estado do Piaui.
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A natureza hostil em Iracema precisa ser dominada e ter seus recursos
explorados. E assim Bodanzky e Senna nos trazem imagens da construgdo da Rodovia
Transamazodnica: extensas faixas de terras e florestas em processo de desmatamentos
e queimadas para dar lugar a uma estrada gigantesca, capaz de atravessar toda a regiao
norte do pais. Isso sem mencionarmos outras atividades exploratérias que se
desdobram na regido, como a extragao e comércio ilegais de madeira. Assim, Bodanzky
e Senna nos trazem uma lIracema que personifica uma natureza explorada pelos
homens, uma representagcao da india contemporanea. Miscigenada, a margem da
sociedade, traz de volta a figura do mestico, tdo exaltada no Modernismo, mas inserida
em uma realidade ainda mais dura e violenta do que a conhecida por Macunaima (2016
[1928]), icdnico personagem de Mario de Andrade. A Iracema de Bodanzky e Senna néao
apenas rompe com a construgao romantica indigenista do século XIX (ainda que traga
resquicios dela na critica de Tido ao uso de maquiagem, ou no comentario dele acerca
do “perigo de indio” que antes havia na Rodovia TransamazOnica), mas também
desnuda a atmosfera de exaltagao ao mestigo, tipica do movimento modernista dos anos
de 1920 e 1930.

Em Iracema, temos um final sem o tipo de desfecho esperado nas narrativas
cinematograficas classicas, em que uma situagao € resolvida, os conflitos aplacados e
a sensagao de que um ciclo se cumpriu (mesmo que esse ciclo deflagre novos). No filme
de Senna e Bodanzky ndo ha happy end ou encontros transformadores. Temos a
repeticdo do descaso e do abandono, da misoginia legitimada pelo patriarcado. Temos
a repeticao do passado no presente. E assim continuamos, porque a histéria de Iracema
€ a mesma histéria de exploragédo, abandono e descaso de tantas muitas Iracemas,
Marias, Joanas e Carolinas, 50 anos depois de lracema - uma transa amazoénica.

Em meio a uma realidade brasileira precaria e pouco conhecida da regiao
amazonica, diante da hostilidade da natureza e da exploragéo impiedosa dos homens,
este trabalho busca pensar os modos de objetificagdo da mulher no cinema em um filme
que possui teor critico e posicionamento politico de denuncia a um sistema explorador
e desumano que se encontra vigente no Brasil. Procura, também, a partir da realidade
misogina e patriarcal com que Iracema é tratada no transcorrer da narrativa, pensar esta
obra como uma sobrevivéncia do olhar masculino e objetificante que John Berger (2022)
evidenciou nos anos 1970 a partir de pinturas europeias do século XV e em campanhas
publicitarias. Nao por acaso, trabalhamos no texto com a questédo da escopofilia a partir
de Sigmund Freud, assim como os conceitos de pathosformel e Nachleben com base
no legado de Aby Warburg (2003; 2010) para discutir a sobrevivéncia e um pathos do
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olhar masculino em lracema. Ou seja, trabalhamos com as pistas que denunciam aquilo
que sobrevive enquanto sintomas e fantasmas, a sua propria negagao, no caso, a
persisténcia da violéncia e objetificagdo da mulher enquanto instrumentos da critica
dessas mesmas condi¢gdes. Como a tentativa de forgar um desaparecimento de algo que
é persistente na historia, reaparece em outro momento, de forma nao esperada,

denotando sua sobrevivéncia.

Escopofilia e objetificacdao de Iracema na Rodovia Transamazénica

A participagéao do feminismo na teoria e critica cinematografica foi significativa
nos anos de 1970 e 1980, momento que levantou questdes sobre o olhar do cinema, o
machismo e a objetificagcdo da mulher. Intelectuais estadunidenses, canadenses e
europeias publicaram nesse periodo trabalhos que discutem a construgdo e o
direcionamento do olhar nas produgdes cinematograficas hollywoodianas,
especificamente seus moldes miséginos e objetificantes.

As pensadoras feministas do cinema nao s6 apontaram as trajetérias da
misoginia na produgéo cinematografica, mas também nas distintas vertentes da teoria
do cinema, como a teoria do autor, da semiética e mesmo a Escola de Frankfurt, que foi
exposta e criticada por “feminilizar’ a cultura de massa ao atribuir a ela caracteristicas
comumente associadas ao esteredtipo do que seria uma mulher, como a passividade e
o sentimentalismo. Os pensadores frankfurtianos estariam, portanto, relacionando os
efeitos nocivos da industria cultural as mulheres, enquanto aos homens caberia o
encargo de produzir o conhecimento necessario a formagéo de uma sociedade critica e
politicamente engajada (Stam, 2003).

Laura Mulvey (2008) entende que a imagem da mulher passa a exercer uma
dupla fungéo no cinema mainstream: a de objeto de desejo tanto para os personagens
da narrativa cinematografica como para o espectador. Existiria ai uma interagédo entre
esses dois niveis de olhar, ao passo que ambos acontecem ao mesmo tempo, que € o
tempo do filme. 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 participagao da mulher nas produgbes cinematograficas.

[...] O olhar masculino determinante projeta sua fantasia na
figura feminina, estilizada de acordo com essa fantasia. Em

seu papel tradicional exibicionista, as mulheres sao
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simultaneamente olhadas e exibidas, tendo sua aparéncia
codificada no sentido de emitir um impacto erético e visual de
forma a que se possa dizer que conota a sua condigéo de
‘para-ser-olhada’ [...]. A mulher mostrada como objeto sexual
[...] sustenta o olhar, representa e significa o desejo
masculino [...] (Mulvey, 2008, p. 444).

Além de Mulvey (2008), Claire Johnston (1973), Elizabeth Ann Kaplan (1995) e
Mary Ann Doane (1987) sdo outros nomes cujos trabalhos se destacam. Johnston (1973)
denuncia o cinema hollywoodiano por colocar mulheres em lugares de subordinagao e
passividade em relagdo ao homem, enquanto Kaplan (1995) trabalha o voyeurismo e o
fetichismo para entender a construgdo da mulher enquanto imagem filmica e para
identificar os mecanismos que atuam no espectador. Doane (1987), por sua vez,
problematiza o que identificou como presenga excessivamente esmagadora da imagem
feminina a espectadora mulher.

Kaplan (1995) trabalha, a partir da psicanalise freudiana, a relagdo dominio-
submissao. A autora faz questao de ressaltar que a propria psicanalise, que utiliza como
fundamentagao tedrica, é produto do patriarcado, da sociedade moderna ocidental. No
entanto, ela compreende que isso faz com que este campo do conhecimento oferega
instrumentos importantes e eficazes para a compreensao da construgao [social] do olhar
e do desejo. Kaplan afirma que “[...] precisamos analisar como € que certas coisas nos
excitam e por que no patriarcado a sexualidade foi construida de modo a extrair prazer
das formas de dominio-submissao” (Kaplan, 1995, p. 49).

E possivel defender a ideia de que os modelos psiquicos
criados pelas estruturas capitalistas sociais e interpessoais
(principalmente aquelas formas do final do século XIX que
perduram até o nosso século) exigiram imediatamente a
criagdo de uma maquina (o cinema) que liberasse seu
inconsciente e uma ferramenta analitica (a psicanalise) que
compreendesse e ajustasse os disturbios causados por essa
estrutura restrita (Kaplan, 1995, p. 44).

Sociedade e cultura ocidentais estao, portanto, estritamente comprometidas

com os mitos das diferengas sexuais, categorizadas entre “masculino” e “feminino”,

segundo a autora. Tais diferengas estao relacionadas as formas de olhar e ao modelo
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de dominio e submisséo, fator que ressalta a atuagao da escopofilia na construgao do
olhar masculino, voltado a mulher.

A escopofilia € um conceito que foi trabalhado por Sigmund Freud como um tipo
de parafilia ou perversdo. Mais conhecida como voyeurismo, diz respeito ao prazer de
olhar o outro, mais especificamente o corpo do outro, de modo a objetifica-lo. Em As
pulsées e seus destinos (2014 [1915])?, Freud procura compreender e caracterizar as
pulsdes sexuais e os modos como elas atingem suas metas, bem como as maneiras de
se desvincularem de um objeto, vinculando-se a outro. A escopcfilia faz parte de um dos
possiveis destinos da pulsao, a “transformacgao em seu contrario”, (Freud, 2014 [1915],
p. 36-37) que pode ocorrer com o redirecionamento da pulsdo da atividade para a
passividade, onde Freud trabalha com as situagdes escopofilia-exibicionismo e sadismo-
masoquismo, ou com a inversao do seu conteudo (amor em 6dio).

Vale ressaltar que a escopofilia &€ considerada um tipo de perversao em
situagdes em que o ato de olhar € um interdito, um crime. Trata-se do olhar sem
permissao, como a cena do filme Psicose (1960), de Alfred Hitchcock, que Mulvey langa
mao como exemplo, em que o personagem Norman Bates observa Marion Crane, uma
hospede recém-chegada, despir-se e ir para o banho através de um buraco feito entre
as paredes de seu escritério e do quarto dela. Kaplan (1995) e Mulvey (2008) atentam
para fatores que fazem com que o cinema se constitua num dispositivo que favorece o
exercicio da escopdfilia, visto que o espectador, através do olhar masculino da camera,
torna-se voyeur do que esta diante da tela, exposto a cenas que estimulam o desejo.

E o lugar do olhar e a possibilidade de varia-lo e de expd-lo
que definem o cinema [...]. Ultrapassando o simples realce
da qualidade de ser olhada, oferecida pela mulher, o cinema
constroi o modo pelo qual ela deve ser olhada, dentro do
préprio espetaculo. Jogando com a tensao existente entre o
filme enquanto controle da dimenséo do tempo (montagem,
narrativa), e o filme enquanto controle das dimensdes do
espago (mudangas em distancia, montagem), os cdédigos

cinematograficos criam um olhar, um mundo e um objeto, de

2 Nesta obra, Freud conceitua pulséo como uma forga, uma tens&o que ocupa um lugar "fronteirico entre
0 animico e o somatico, como representante psiquico dos estimulos oriundos do interior do corpo que
alcangam a alma, como uma medida da exigéncia de trabalho imposta ao animico em decorréncia de
sua relagdo com o corporal" (Freud, 2014 [1915], p. 55). Isso implica dizer que a pulsdo é uma forga que
atua tanto no campo biolégico quanto psiquico do corpo. A pulsdo busca satisfagdo no mundo externo e
incita o aparelho psiquico a fazer relagbes complexas com coisas, pessoas, ideias etc., modificando o
mundo externo.
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tal forma a produzir uma ilusédo talhada a medida do desejo
[...] (Mulvey, 1983, p. 452).

De acordo com Kaplan (1995), esse olhar erotizado que objetifica a mulher na
tela é articulado a partir de trés olhares masculinos: o olhar da cadmera durante as
filmagens; o olhar do homem personagem dentro da narrativa, que torna a mulher seu
objeto de desejo sexual, e o olhar do espectador, que se torna masculino, pois cria
identificacdo com os outros dois olhares. A sala escura, as restritas possibilidades de
movimento do corpo, sentado em uma poltrona voltada para uma grande tela que
convida e direciona o olhar para acompanhar imagens em movimento séo fatores que
apontam o cinema como um dispositivo imperativamente escopofilico. Stam (2003)
corrobora essa perspectiva quando, ao discorrer sobre a influéncia da psicanalise nas
teorias do cinema, afirma que o cinema foi alicergado no prazer de olhar, constituindo-
se desde suas origens, num lugar propicio para “espionar” o outro projetado na tela e
torna-lo objeto de um olhar escépico.

O movimento feminista ganhava contornos no Brasil a partir do inicio da década
de 1970. Organizando-se no periodo pos-Al-5 da ditadura militar, as feministas nao
apenas engajaram-se na luta pela restituicdo da democracia, mas também tinham
reivindicagbes particulares do género, como o direito ao corpo e a sexualidade
(Woitowicz; Pedro, 2009). No entanto, as queixas e demandas que 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. Mulheres brasileiras, no entanto, ocuparam espagos
na produgao cinematografica durante os anos de 1970, assinando a diregao de filmes
importantes nesse periodo, como Mar de rosas (Ana Carolina, 1977), Os homens que
eu tive (Teresa Trautman,1973), The Brazilian connection: a struggle for democracy
(Helena Solberg e David Meyer, 1982) e Patriamada (Tizuka Yamazaki, 1984).

Uma vez que a industria do cinema hollywoodiano classico tornou-se referéncia
no mundo inteiro, é possivel identificar tragos desta construgdo masculina do olhar em
produgdes cinematograficas brasileiras, como Iracema - uma transa amazébnica (1974)
- dirigido e roteirizado por homens - cuja relevancia documental que denuncia a
exploragéo desenfreada e ilegal de terras, de madeira, das relagbes laborais e do
comeércio sexual ofuscou, de certa forma, a percepgéo sobre a masculinizagdo do olhar
para Iracema, a quem acompanhamos em idas e vindas pela Rodovia Transamazénica

sem asfalto e exalando po6 de terra seca.
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O titulo ambiguo da obra nos diz muito sobre a protagonista e o lugar do filme:
“lIracema” nos remete a José de Alencar e o mito fundador do Brasil, um dos motes do
roteiro. O termo “transa” nos da a conotagao sexual que o filme possui e “amazénica”
nos remete a regido amazonica, cenario da narrativa. A jungao dos dois ultimos termos
especifica o lugar ou ndo-lugar’: “Transamazodnica”. Iracema - uma transa amazénica
(1974) também pode ser entendida como a personificacdo de uma estrada em uma
mulher. Uma mulher que é estrada, nao-lugar por onde homens e seus grandes carros
passam, mas nunca ficam.

A narrativa de Iracema é ambientada numa regido onde a prostituigao (inclusive
infantil) & bastante explorada, além de se dar em condi¢cdes de extrema precariedade
material, com meninas e mulheres vivendo abaixo da linha de pobreza. E possivel
identificar na concepgao e caracterizagao da protagonista uma motivagéo de denuncia
e uma critica social que perpassam a escolha estética de objetifica-la numa prostituta.

Por outro lado, determinadas cenas de nudez podem ter finalidade ou relevancia
questionadas. Uma delas ocorre no quarto que Iracema divide com uma colega e lembra
as posi¢des frontais a que se refere John Berger (2022), ao mostrar o processo de
construgéo e direcionamento do olhar masculino em pinturas europeias que remontam
ao século XV, com corpos de mulheres pintados em posigdes, angulos e expressdes
que privilegiavam o ponto de vista do espectador, do homem que olha (Figura 1). A
nudez era convertida e imortalizada em tinta, na tela, para despertar o desejo do homem,
desse observador, que reduzia aquela mulher a mera vontade de ser olhada.

Pintava-se uma mulher nua porque era aprazivel olhar para
ela, punha-se em sua mao um espelho e chamava-se a
pintura de Vaidade, condenando dessa maneira a mulher,
cuja nudez representou-se para o proprio prazer. A
verdadeira fungdo o espelho era outra. Era a de fazer a
mulher conivente ao ser tratada como, em primeiro lugar e

acima de tudo, objeto de uma vista (Berger, 2022, p. 52).

3 Marc Augé (1994) define o ndo-lugar como um espago de passagem incapaz de dar forma a qualquer
tipo de identidade. O nao-lugar caracteriza-se pelo que néo é: ndo é relacional, identitario nem histérico.
E, por ouro lado, permeado de pessoas em transito, de passagem, indo para algum lugar. E o caso de
aeroportos, supermercados, estagdes de metrd e autoestradas, como a Rodovia Transamazbénica.
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Figura 1: Plano frontal de Iracema (a esquerda) e Vaidade (1485), de Hans Memling (a direita).
Fontes: Capturas de Iracema - uma transa amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974) /
Google Imagens.

A cena em que Iracema troca de roupa no pequeno quarto ndo apresenta,
todavia, movimentos de cameras tipicos da constru¢do de um olhar masculino; nao
explora os corpos das duas mulheres em plongees e contra-plongees ou cria planos
detalhes de suas partes erdgenas (bocas, pernas, quadris, seios). A cAmera pouco se
movimenta e modifica o angulo muito discretamente - dando a perceber que esta situada

em um cdmodo pequeno (Figura 2).
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Figura 2: Pagina 50 do livro de Berger (2022) (a esquerda); nu frontal de Iracema e a colega (a direita).
Fonte: Capturas de Iracema - uma transa amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

A camera em Iracema nao apenas atua como testemunha, mas sustenta um
olhar de registro e de denuncia - denuncia que nao invalida a sexualizagédo e
objetificagdo dos corpos. Ou seja, se por um lado podemos ler esse enquadramento
como uma forma de critica social, por outro ndo ha como negar o contorno erético da
cena. Em outra cena, esse olhar é deslocado: a camera assume o ponto de vista de
Iracema. Acontece durante uma parada na estrada. Um rapaz lava o para-brisa do
caminhao de Tido e olha Iracema através do vidro. Ele faz perguntas a Tido, como se
estivesse indagando acerca de uma mercadoria, ao passo que o caminhoneiro responde

da mesma forma.

- O cunhado, ta levando essa menina pra onde?

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

- Ta boa? Tem muita mulher boa?

- Mas isso é comigo. Vai limpando ai sendo tu ndo leva nada.
- Que é isso, rapaz? Tem que trazer uma pra mim (risos).

- Isso ai cada um arruma a sua.
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- Que nada, traz uma pra mim que eu t6 aqui a perigo. Uma
como essa aqui.
- Olha que tu nao vai levar é nada hoje (Iracema [...], 1974,

entre 41min 20s e 41min53s).

Esta cena foi construida sob o ponto de vista de Iracema, de seu olhar de dentro
do caminhao, sentada no banco do carona (Figura 3). O para-brisa do caminh&o exerce
a fungao de vitrine, através da qual o rapaz langa a Iracema olhares de desejo. Tido, por
sua vez, ao responder que “a safra esta boa esse ano”, ou que “cada um arruma a sua”
reforga a objetificagdo de Iracema e afirma sua posigéo de possuidor.

Figura 3: Rapaz lavando o para-brisa do caminhao de Tido e olhando para Iracema.
Fonte: Capturas de Iracema - uma transa amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

ApoOs passar uma noite com Iracema, Tido sai do caminhdo, pede-lhe o
decalque da santa que comprou na festa do Cirio de Nazaré e aplica-o no para-brisa do
veiculo, ja repleto de outros adesivos em suas laterais: “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”. Iracema esta aqui, novamente, afirmada

como objeto, mas legitimada por uma santa (Figura 4).
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Figura 4: Tido cola decalque adesivo de santa no para-brisa do caminhao. Fonte: Capturas de Iracema
- uma transa amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974)..

Iracema é constantemente subjugada pelo universo masculino durante o filme,
mas a “supremacia do homem” também se manifesta no abandono. Tido deixa a garota
em um bordel desconhecido, no meio da noite. Ele para o caminhao, manda-lhe pegar
suas coisas e descer. Ela resiste: “Eu n&o vou descer desse caralho nao!”. Quando
finalmente sai, bate a porta do veiculo e esbraveja: “Soca esse carro no cu!” - a
pornofonia dos seus enunciados nédo escandaliza ou mobiliza Tido, € “naturalizada”

como a nudez dos corpos-objetos (Figura 5).

Figura 5: Iracema sob a luz dos faréis do caminhdo de Tido. Fonte: Captura de Iracema - uma transa
amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).
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Esta cena foi produzida numa noite escura. A Unica iluminagao existente era
dos farois acesos do caminhao de Tido, que fitam Iracema pouco antes de entrar no
bordel. A luz precaria revela um short vermelho e branco com estampa da Coca-Cola,
que evidencia o olhar objetificante de Tido a Iracema. O plano americano mostra a garota
de frente para o caminhéo, iluminada apenas no tronco, ressaltando seios e quadris, o
que nos lembra que mercadoria ndo tem rosto, ndo tem singularidade. Semelhante a
uma Vénus de Willendorf, sem contudo, a sacralidade do ventre fecundo (Figura 6).

Vénus ou Mulher de Willendorf € uma estatueta paleolitica descoberta no sitio
arqueolégico de Willendorf, na Austria. Mesmo que seu significado cultural seja
incognito, estima-se que a estatueta tivesse uma profunda relagdo com o sagrado
feminino. O volume da barriga, seios e vulva (em detrimento de outras partes do corpo,
como bragos e pernas) faz com que a imagem, pouco realista, venha sendo interpretada
por arquedlogos e historiadores da arte como um simbolo de fertilidade.

Figura 6: Vénus de Willendorf. Fonte: Google Imagens.
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Pathosformel do olhar masculino em Iracema - uma transa amazénica

As imagens objetificadas do corpo de Iracema, bem como algumas
similaridades encontradas entre determinados planos de cenas do filme e imagens de
pinturas do século XV, com que Berger (2022) trabalha, nos fazem pensar na existéncia
de um pathosformel do olhar masculino em Iracema - uma transa amazénica. Além do
plano frontal de Iracema com os seios expostos lembrar Vaidade, de Hans Memling, as
pinturas O julgamento de Paris e Baco, Ceres e Cupido também sao referéncias
identificadas em outros planos de cenas do filme. E preciso dizer, alids, que quando
trabalhamos com o termo pathosformel [formula de pathos], o fazemos com base no
trabalho de Aby Warburg (2003), que em Atlas Mnemosyne criou uma ampla e imagética
produgao que relaciona pathosformel e Nachleben.

Pathosformel diz respeito aos rastros de gestos humanos deixados ao longo do
tempo, possiveis de serem identificados nas manifestagbes materiais de culturas de
diversos povos, ao redor do mundo (pinturas, movimentos de dangas tipicas, registros
de rituais, fotografias, filmes etc.). Aquilo que é da conta dos afetos teria uma marca
visivel que se manifesta em diferentes tempos, em diferentes lugares, de modo
intermitente. Pensar imagens através da perspectiva de Warburg permite relaciona-las
com o proprio tempo, um tempo que nao se limita ao Chronos, mas que alcanga aquilo

que é da conta da memoria e estabelece um dialogo com sobrevivéncias.

[...] expressbes visiveis de estados psiquicos que as
imagens teriam, por assim dizer, fossilizado. Aqui, & possivel
pensar na iconografia da histeria, tal como Charcot pdde
constitui-la seguindo as proéprias linhas de uma histéria de
estilos. Mas Warburg logo ultrapassou a ideia ‘iconografica’
de sintoma que caracterizava a clinica dos alienistas do
século XIX: ele havia compreendido que os sintomas n&o sao
“sinais” (sémeia, da medicina classica) e que suas
temporalidades, seus nds de instantes e duragdes, suas
misteriosas “sobrevivéncias”, pressupbem uma espécie de
memoria inconsciente. [...] E provavel que a concepgdo
freudiana do sintoma como féssil em movimento explique,

melhor do que qualquer outra, a “formula do patético™
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[phatosformel] warburguiana e sua temporalidade muito
particular de esquecimentos e retornos, turbilhdes e
anacronismos. (Didi-Huberman apud Michaud, 2013, p. 23-
24).

Nachleben, por sua vez, € um conceito que admite diversas tradugdes, como
aqui, rapidamente explanaremos. No artigo Imagens que ecoam: acaso e Nachleben na
fotografia documental contemporédnea, Bouty e Reinaldo (2021) discorrem sobre a
trajetéria do termo fazendo referéncias ao seu contexto histérico, lembrando a
formulagao de historiadores da arte do século XIX, como Anton Springer (1925-1991),
Jacob Burckhardt (1818-1897) e Johann Joachim Winckelmann (1717-1768). A autora
lembra também que Ernst Gombrich (2001, p. 55), que compds a biografia de Warburg,
ressaltava o carater “redespertar” da cultura antiga a que o termo nachleben alude.

Em Aby Warburg e a poés-vida das Pathosformeln antigas, Felipe Charbel
Teixeira (2010), contextualiza a tradugao do termo nachleben, comentando exatamente
sobre a dificuldade de tradugéo. Giorgio Agamben (1984) traduz como “vida péstuma da
Antiguidade” e, em alguns momentos, refere-se a “sobrevivéncia da Antiguidade”. Norval

Baitello Junior (2019), estudioso da obra warburguiana, discorda de Agamben. Em A

imagem mediatica, Norval (2019, p. 67) afirma: “ele traduziu a expressao alema

‘Nachleben’ como ‘vida péstuma, uma vida apds a morte’, a meu ver incorretamente,
pois se trata de algo depois da vida e ndo depois da morte. E ndo ha morte na palavra
alema”.

Georges Didi-Huberman (2013), por sua vez, compreende Nachleben como

“sobrevivéncia”, posto que nos escritos em inglés, Warburg teria usado o termo survivor,

mas também chega a se referir como “transmissao do antigo”, “presenca do antigo”.

Todavia, Norval também ndo concorda com a compreensdao de Georges Didi-
Hubermann sobre o termo. Uma vez que, segundo o autor, Didi-Huberman, que a
traduziu como “imagem sobrevivente”, também usa um termo impreciso, “pois sobrevida
€ vida ‘acima, sobreposta’, e ndo a continuidade pretendida por Warburg com o prefixo
nach (depois, apds)” (Norval, 2019, p. 67). O proprio Warburg, continua Norval, teria
escolhido a palavra Uberleben (sobrevida, sobrevivéncia), que pressupde a vida que se
sobrepde a uma crise e/ou a uma catastrofe”.

A forma sobrevivente, na perspectiva de Warburg, ndo é aquela que escapou
da morte, mas aquela que sobreviveu a propria morte, tornando-se sintoma e fantasma

(Samain, 2012). Sintoma porque nao retorna como a mesma, mas como rastro de si.
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Fantasma porque esta além da morte e, evanescente e fugidia, ndo se mostra, mas se
insinua. E possivel perceber na forma sobrevivente a “anacronia no presente”, uma vez
que desmonta e desmente com violéncia os indicios do progresso, ao mesmo tempo,
além da “anacronia do passado”, por percebermos nele nada de origem absoluta.
Iracema faz uma espécie de ponte entre imagens de pinturas do século XV,
trazidas por Berger (2022), e a produgéo imagética do corpo feminino do século XXI,
nossa era das midias digitais e redes sociais. Quando Tido reencontra Iracema alguns
anos depois de té-la deixado em um bar de estrada, estda com melhor aparéncia,
dirigindo outro caminhao, dizendo agora trabalhar com gado. A garota, por outro lado,
estd com o cabelo assanhado, vestido velho e sujo, faltando um dente da frente e
calgando somente um pé de bota, tendo o outro pé descalgo. Os dois, nesse momento
do filme, simbolizam a soberania do homem sobre a mulher, e, ao mesmo tempo, do
“Brasil Grande”, do governo militar outorgado sobre o Brasil marginalizado e esquecido.
Tidao olha Iracema e diz que ela esta “mais feia”, tendo como resposta que ele
so fica mais bonito. Ao perguntar pelos seios, ela abre o ziper frontal do vestido, cujo
decote esgargado ja deixava a mostra parte deles, e expde inteiramente um dos seios,

obtendo a aprovacgao de Tido, que prefere, no entanto, “deixar isso pra |a” (Figura 7).

I ZelZe
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Figura 7: Sequéncia de planos: Tido pede para ver os seios de Iracema.
Fonte: Capturas de Iracema - uma transa amazénica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

No terceiro plano, da esquerda para a direita da Figura 7, Tido olha o seio de
Iracema por cima de seu ombro, direcionando-lhe um olhar semelhante ao de Baco a
Ceres na pintura Baco, Ceres e Cupido, de Hans von Aachen (Figura 8).
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Figura 8: Baco, Ceres e Cupido (1552-1615), de Hans von Aachen (a esquerda); plano de Iracema
mostrando o seio, a pedido de Tido (a direita). Fonte: Google Imagens / Capturas de Iracema - uma
transa amazébnica (Jorge Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

Berger chama atengé@o com essa obra de von Archen que, havendo um homem
na pintura, que langa um olhar de desejo a uma mulher, ela geralmente nao esta olhando
de volta. No caso de Baco, Ceres e Cupido, ela esta olhando para o espectador. No
plano de Iracema, no entanto, ela olha para Tido enquanto ele limita o olhar aos seios
dela. Essa diferenga no plano do filme indica que ainda que o personagem objetifique
Iracema, a escopofilia ndo esta sendo incentivada ao espectador do filme, que nao
recebe de Iracema um olhar convidativo, tal como acontece na pintura de von Aachen.

Essa conversa entre Tido e Iracema ocorre na fachada de uma casa velha, na
beira da estrada, em meio a outras mulheres que bebem, fazem piadas provocativas
umas com as outras e exibem os seios. Iracema incomoda-se com as atengdes das
colegas voltadas a Tido e afirma que o caminhoneiro ja foi dela, o que a torna motivo de
risos, numa cena que remete ao Julgamento de Paris (Figura 9): um homem disputado
por um grupo de mulheres.
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Figura 9: Planos das mulheres em volta de Tido (a esquerda); O julgamento de Paris (1528), de Lucas
Cranach (a direita). Fonte: Google Imagens / Captura de Iracema - uma transa amazénica (Jorge
Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

De acordo como a mitologia greco-romana, Paris da uma maga de ouro a
mulher que julga a mais bela dentre trés deusas: Juno, mae e protetora dos deuses e
da familia; Minerva, deusa da sabedoria e Vénus, deusa do amor, da beleza e do sexo.
A deusa escolhida garante um prémio ao juiz. Juno ofereceu riqueza e poder, Minerva
ofereceu sabedoria e gloria e Vénus ofereceu o amor da mulher mortal mais bela do
mundo. Paris deu a maga de ouro a Vénus, portanto, recebeu a mulher mais bela como
prémio.

De modo similar ao quadro de Cranach, as mulheres postam-se de pés, diante
de Tiao, sentado nos bragos de uma delas. Enquanto ele se queixa a Iracema de que
tem muita despesa no trabalho e por isso ndo pode leva-la com ele, as demais o
rodeiam, como que se colocando a disposigao, oferecendo bebida e carinhos. Diante da

negativa de Tido, Iracema pede dinheiro.

- Me d4 cinco conto, Tido?

- Vai-te pra porra.

- Frescao, viado! Filho da puta! Tu € ladrao!

- Vai-te pra porra.

- Ladrdo de boi! (Iracema [...], 1974, entre 1h34min e
1h35min).
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Esta é a ultima cena do filme. Tido vai embora e deixa Iracema na estrada, junto
com a poeira que os pneus do caminhao levantam na sua partida. Em outras palavras,
o filme nos entrega um fim sem desfecho: uma garota no meio de uma estrada, cuja sina
comega e prossegue ali. A sina da protagonista se mostra na estrada; ndao como
caminho, lugar de encontros ou meio para se atingir um objetivo ou um lugar de chegada.
A Rodovia Transamazénica se torna o seu destino, por onde ela transita sem rumo. E
como ilustra a frase do caminhdo de Tido, “do destino ninguém foge”, Iracema nao
conseguiu fugir da Transamazonica. Parece mais ter se fundido a ela, como a Iracema

de José de Alencar teria se fundido ao continente americano.

-DamefSolamente 5 mil.

g Vetelallaimierda.

Figura 10: Cena final de Iracema. Fonte: Capturas de Iracema - uma transa amazénica (Jorge
Bodanzky e Orlando Senna, 1974).

Berger (2022) afirma que o passar do tempo n&o extinguiu a antiga tradicao de
representar a mulher como objeto de desejo. Ela se mantém, nao apenas no cinema,
mas também em outros grandes meios de comunicagao, os quais o autor cita a
propaganda, os jornais e a televisdo. A era das redes, que predomina no século XXI,
também segue com a manutengdo dessa construgdo masculina do olhar, que se
manifesta em eventos e anuncios digitais de varios tipos. No entanto, assim como no
século XX movimentos intelectuais e feministas manifestaram criticas e resisténcias a
esse tipo de construgdo imagética da mulher, em nossa contemporaneidade também
vemos movimentos de oposigédo e outras possibilidades para pensar a construgdo do
olhar, e, ainda, para pensar a mulher que olha, a mulher espectadora, questao ja
levantada pelas teorias feministas do cinema nos anos de 1970.

Produtos consumidos por mulheres, como sabonetes e perfumes conhecidos,
ganham campanhas publicitarias que utilizam como modelos mulheres que néo so6
possuem corpo com aparéncia socio e culturalmente desejado na contemporaneidade,

como também criam olhares sedutores, de modo que convidam a mulher consumidora
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a se identificar e projetar um olhar masculino para essas imagens. A finalidade dessas
campanhas € convencer a mulher que olha de que, adquirindo o produto, ela sera tao
sedutora quando a mulher do anuincio e, assim, ira constituir-se objeto de desejo.

A T
Detalhe de A grande odalisca,
de J.-A. D. Ingres

NATURAL

. PALMOLIVE”
[ _iuncaasecaens |

Figura 11: No sentido horario: pagina 68 do livro de Berger (2022); anuncios do perfume J'adore, da
Dior; do perfume Fame, da Paco Rabanne; do sabonete Francis e do sabonete Palmolive. Fonte:
Capturas de tela do Google Imagens.

No Brasil, em contrapartida, o Movimento Corpo Livre atua predominantemente
em meio digital, desde 2018, com perfil no Instagram e proposta de emancipar as
mulheres dos padrdes estéticos outorgados pela industria cultural, familias e outras
instituicdes sociais. Inspirado no movimento estadunidense Body Positive, que foi criado
entre os anos de 1960 e 1970, Corpo Livre suscita debates sobre varias questdes que
envolvem a relagdo da mulher com o proprio corpo em sociedade: gordofobia,
deficiéncias fisicas, marcas de nascenga e cicatrizes, estrias, cabelos brancos, doengas
de pele etc.
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corpo livre

corpo: 8 praticas de
body care além da
estética

Figura 12: Movimento Corpo livre: perfil do Instagram (a direita) e pagina inicial do site (a esquerda).
Fonte: Capturas de tela.

No campo das artes, o movimento Guerrillas Girls foi criado nos Estados Unidos
em 1985 e mantém-se ativo. Sao artistas feministas que produzem exposi¢des voltadas
a combater o sexismo e a misoginia dentro da comunidade artistica. As participantes
optam por utilizar mascaras de gorilas e pseuddénimos em referéncia a mulheres artistas
falecidas. Entre 2017 e 2018 o Museu de Arte de Sao Paulo (Masp) recebeu a primeira
exposicao do Guerrillas Girls no Brasil, que contou a retrospectiva do movimento (SP-
Arte, 2017), com 116 trabalhos do grupo, incluindo dois trabalhos brasileiros, recriados
com base em produgdes das participantes do Guerrilla Girls: The advantages of being a
woman artist (1988) e Do women have to be naked to get into the Met. Museum?(1989).

As mulheres precisam estar nuas para As VANTAGENS

. entrar no Museu de Arte de Siio Paulo? DE SER u

soona 5 dos s doaers | ARTISTA MULHER:

em exposiciio siio mulheres, mas Trabolher som a prossio do swasso

N ter que parficipar de exposisoes com homens

60% dos nus séio femininos.

- 1 et i s o e S Pl 2 N ficar presa & seguranga de um argo de professor

Ver as suas ideias fomarem vida no trabalho dos outros
~— s .

Guerriuta Girts.

‘Suenilgi. com o ter que engasgar

Ser incluida em verses revistas da histéria da arfe
que pas

scmorcncs GUERRILLA GIRLS o

Figura 13: Trabalhos brasileiros recriados a partir de obras das Guerrillas Girls. Fonte: SP-Arte (2017).
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Atuar no anonimato traz vantagens as Guerrillas Girls: dificulta ataques ou
represalias e fortalece a ideia de movimento, de grupo, em detrimento ao individuo, ao
singular. O uso das mascaras nutre a ideia de que uma Guerrilla Girl pode ser qualquer
mulher: da dona de casa a empresaria milionaria. O uso de mascaras de gorilas para
garantir esse anonimato acaba por relacionar-se de maneira irbnica e um tanto poética
ao objeto de seu combate: a misoginia expressa no tratamento desigual de homens a
mulheres no campo das artes. Como se essas “guerrilheiras” tomassem posse de um
simbolo de virilidade masculina e, ao mesmo tempo, intelecto limitado, de modo que a
mascara nao so protegesse suas identidades, mas dissessem sobre aquilo contra o qual
elas lutam.

Assim como um grupo de mulheres usando mascaras de gorila afirma a luta de
toda uma categoria social - mulheres -, uma personagem brasileira de nome secular
condensa o sofrimento de mulheres no Brasil. Durante a ultima cena de Iracema, Tiao
repreende Iracema por pedir-lhe dinheiro, que retruca dizendo que esta “se virando”,
pegado carona de um lado a outro, caminhando pela “Transamargura”, mas que os
homens ndo lhe davam dinheiro. “Transamargura” era um termo pejorativo e
autoexplicativo usado pelos habitantes da regido em referéncia a Rodovia
Transamazodnica. A Iracema arquetipica de Alencar - Iracema, virgem dos labios de mel,
mas também anagrama da nossa invadida/estuprada América - , embora vivente numa
atmosfera “parnasiana-cearense”, nao desconhece a amargura. Moacir, o primeiro
brasileiro miscigenado, seu filho com o portugués Martin (branco, como Tido), quer dizer,
etimologicamente, “o filho da dor”. Quando Iracema nomeia seu filho, diz: “Tu és Moacir,
o nascido de meu sofrimento”. José de Alencar comenta em nota: “Moacir, filho do
sofrimento, de moacy (dor) e ira, desinéncia que significa ‘saido de” (Alencar, 2014
[1829], p. 108).

Se a TransamazlOnica prometia conduzir as pessoas “para além” da regido
amazoOnica, para a outra ponta do pais, o substantivo feminino “amargura”, justaposto
ao prefixo “trans”, nos conduz para um “além” da amargura dessa Iracema, amargura
essa tao presente em tantas mulheres brasileiras, mesmo com o fim da ditadura, com a
restituicdo da democracia e o transcorrer de 50 anos entre o passado de um “Brasil
Grande” e o presente de um pais que persiste na violéncia e na exploragdo de suas
mulheres. E o momento presente desse Brasil que torna lracema - uma transa
amazobnica um filme nao so6 atual, mas ainda necessario de ser visto e revisitado. Sua
luz, viva e autbnoma, ainda brilha porque sinaliza sua urgéncia de ser notada e

compreendida em sua complexidade, no nosso agora... No nosso presente.
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Consideragoes finais

Iracema - uma transa amazénica, faz uma releitura, em tom realista e critico, do
discurso politico dos anos de 1970, que se aproveita dos artificios ideoldgicos de
formagao e fortalecimento de uma identidade nacional para propagar e reafirmar a ideia
de que o Brasil estava vivendo um momento de intenso crescimento financeiro e que
toda a populagéo brasileira estava sendo beneficiada neste processo. Era a época dos
borddes “Ninguém segura esse pais” e “Brasil, ame-o ou deixe-0”.

Iracema é uma protagonista que se funde simbolicamente a estrada que
percorre. Ao longo da narrativa, ela assume as caracteristicas da rodovia da qual nao
consegue se desvencilhar, repetindo as caronas, os homens que encontra, os
abandonos que sofre. Se a Iracema, idealizada por José de Alencar, representava uma
terra virgem, intocada e com tragos de sagrado, a Iracema de Senna e Bodanzky fala
de uma terra explorada, dominada e a mercé do mundo masculino, junto com outras
mulheres, sentadas na fachada de uma casa velha, a beira da precariedade de uma
estrada batida de terra. Personificando a Rodovia Transamazénica, Iracema vem até
ndés com toda a carga do mundano e do humano que uma mulher poderia assumir.
Ambas, mulher e estrada, se encontram na exploragéo, nos maus tratos, no descaso e
no abandono.

Este trabalho buscou pensar os modos de objetificagdo da mulher no cinema
em lIracema - uma transa amazdnica. Procurou, ainda, pensar nesta obra,
sobrevivéncias desse olhar masculino e objetificante que foi identificado ja em obras de
arte europeias que remontam o século XV, considerando a realidade misogina e
patriarcal com que Iracema é tratada no transcorrer da narrativa.

Identificamos no filme de Bodanzky e Senna um processo de erotizagéo e
objetificagdo da mulher, norteado pelo olhar masculino e fetichista para a protagonista.
Pudemos, ainda, identificar uma pathosformel do olhar masculino na obra filmica, que
pbde ser remontada a pinturas do século XV, bem como estendida até o século XXI, em
anuncios publicitarios digitais voltados a mulheres consumidoras. Por outro lado, assim
como as tedricas feministas do cinema produziram nos anos de 1970 e 1980
conhecimentos que problematizaram esse modo de produgdo do olhar no cinema
hollywoodiano, temos também no século XXI resisténcias a perpetuagao desse tipo de
olhar masculino e objetificante, como o Movimento Corpo Livre, inspirado no Movimento
estatunidense Body Positive e o Guerrillas Girls, também do Estados Unidos, atuante
deste 1985.

As questdes problematizadas entre os anos de 1970 e 1980 sobre a
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objetificagdo da mulher e a masculinizagdo do olhar no cinema persistem na
contemporaneidade, seja nas produgdes audiovisuais hollywoodianas, que
permanecem reafirmando um tipo fisico especifico de personagem mulher que, mesmo
quando protagonista e independente financeiramente, sé consegue ser feliz ao lado do
“mocinho da historia”, seja nos conteudos produzidos em redes sociais, entre anuncios
de produtos de beleza ou higiene pessoal. No entanto, em paralelo, oposigbes e
resisténcias a esses padrbées também circulam e chegam até nés.

Vale ressaltar que a inovagao trazida por Iracema, no que concerne ao tom de
denuncia aos crimes e opressdes que aconteciam na regiao norte do pais, ndo podem
deixar de ser reconhecidos, especialmente as produgbes dos fravellings laterais que
registram as queimadas no entorno das estradas, material produzido e exposto, pela
primeira vez, a partir desse filme (Era uma vez Iracema, 2005).

A relevancia social e politica da produgdo dessas imagens nao pode ser
refutada, ou mesmo ofuscada diante da identificacdo de uma perspectiva machista e
objetificante ao corpo da mulher. Trata-se muito mais de apontar o alcance e influéncia
do cinema mainstream e de pensar uma obra tao importante a produgdo audiovisual
brasileira sob um aspecto ainda pouco explorado: o da sobrevivéncia da objetificagao

do olhar masculino.
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