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Resumo: Este artigo, por meio da metodologia da analise comparativa, objetiva fazer
uma leitura do romance Iracema (1865), de José de Alencar, para relaciona-lo ao filme
Iracema: uma transa amazonica (1981), dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna. O
referencial teérico abrange os postulados de Antonio Candido, Zila Bernd, Wayne Booth,
Marcel Martin, entre outros. Pelo fato de as obras analisadas corresponderem a midias
e épocas distintas, este estudo estabelece comparagdes concernentes a intermidialidade
e aos contextos socio-historicos dos séculos XIX e XX. Com base nessa associacdo, ¢
possivel constatar que, apesar das diferencas mididticas, o enredo do filme reflete questoes
politicas relativas a década de 1970, dando énfase ao imperialismo, de modo a aprofundar
alguns temas que a prosa romantica ja utilizava, como, por exemplo, o0 antagonismo entre
proprio e estrangeiro. Diante desses resultados, conclui-se que, no que se refere ao processo
de colonizagdo, o filme propde nova abordagem interpretativa, por privilegiar os ideais
modernistas. Dessa forma, este trabalho contempla dois momentos da histdria e da literatura
brasileiras, focalizando nuances fundamentais na formagao da identidade nacional.
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Abstract: This article, using comparative methodology, aims to review the novel Iracema
(1865), by José de Alencar, in order to relate it to the film lracema: uma transa amazénica
(1981), directed by Jorge Bodanzky and Orlando Senna. The theoretical framework includes
the postulates by Antonio Candido, Zild Bernd, Wayne Booth, Marcel Martin, among
others. Due to the fact that the analyzed works correspond to different media and historical
contexts, this study proposes comparisons about intermediality and 19th and 20th centuries’
socio-historical aspects. Based on these oppositions, it is possible to observe that, despite
the media differences, the film’s plot reflects 1970s political issues, mainly the Imperialism,
in order to deepen some themes that romanticism prose already used, such as, for example,
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the antagonism between self and foreigner. With these results, the conclusion is that, with
regard to the colonization process, the film offers a new interpretive approach, because
it obeys modernist ideals. Thus, this paper covers two moments in Brazilian History and
Literature, focusing on essential idiosyncrasies in the formation of national identity.

Keywords: /racema; romanticism; colonization; filmic adaptation; brazilianness.

1 Introducio

Este trabalho analisa o livro Iracema, de José de Alencar, publicado
originalmente em 1865, ¢ o filme Iracema, uma transa amazonica, langado
em 1981 e dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando Senna, considerando o
contexto historico em que cada obra foi produzida. Mais de um século: esse
¢ o periodo que separa a obra literaria e a adaptagao filmica. Com base nessa
informagao, j& se insinuam duas questdes bastante salutares. Uma delas
envolve a relacdo intermididtica da literatura com o cinema, a qual, alids,
existe desde o inicio da chamada sétima arte. Artes e midias diferenciadas
exigem tratamento distinto, pois cada uma dispde de recursos, processos
e linguagens especificos. A literatura € verbal, feita da palavra, enquanto o
cinema ¢ visual e prioriza a imagem. Evidentemente, a palavra também faz
parte do discurso cinematografico, mas ndo € o elemento que o representa
ou o identifica. A segunda questdo reforca ainda mais o contraste entre livro
e filme. Trata-se da distancia temporal, que exige nova abordagem, afinal,
a cada século o publico € outro, delineado pelo contexto socio-historico.
Sendo assim, € natural que haja questdes distintas para discussao, as quais
envolvem midia, linguagem e as fungdes da arte e da histéria na formagao
da identidade nacional.

Como discursos que privilegiam a criagdo e a inventividade, literatura
e cinema assemelham-se pelo fato de a arte em geral, segundo Rancicre
(2005, p. 55), ndo estabelecer sua soberania em decorréncia da ficcdo, mas
de “[...] um regime de indistingdo tendencial entre a razdo das ordenagdes
descritivas e narrativas da fic¢do e as ordenagdes da descri¢ao e interpretacao
dos fendmenos do mundo histérico e social” (RANCIERE, 2005, p. 55). Além
disso, essa interpretacao quase sempre € determinada por idiossincrasias, razao
pela qual o romance e o filme em analise apresentam perspectivas variadas
sobre as questdes de colonizagdo e (in)dependéncia cultural.

Dessa forma, o contexto da nova produgao € o principal responsavel
pela remodelagdo do texto literario, que agora deve servir a outro publico, a
outra sociedade, por intermédio de um novo autor (ou coautor, considerando
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que o filme ¢ uma adaptacdo). Portanto, sob a direcdo de Senna e de
Bodanzky, apesar de usar como base o texto literario romantico, o filme
traz varias interferéncias do Modernismo, via Cinema Novo, e do contexto
social e politico da década de 1970, quando o Brasil vivia em plena
ditadura militar. Esse cenario reacendeu o debate sobre o imperialismo e
foi um convite claro aos diretores, pois, na nova versao de lracema, eles
relacionaram a construgdo da Transamazonica a colonizagdo e a convivéncia
entre o indigena (autdctone/nacional) e o europeu (estrangeiro). Robert Stam,
estudioso das adaptagdes, faz referéncia a esse processo de atualiza¢ao do
texto literario no seguinte trecho:

Ja que as adaptagdes fazem malabarismos entre multiplas culturas
e multiplas temporalidades, elas se tornam um tipo de barémetro
das tendéncias discursivas em voga no momento da producgdo. Cada
recriacdo de um romance para o cinema desmascara facetas nao
apenas do romance e seu periodo e cultura de origem, mas também do
momento e da cultura da adaptagdo. [...]. A adaptacdo, nesse sentido,
¢ um trabalho de reacentuagao, pelo qual uma obra que serve como
fonte é reinterpretada através de novas lentes e discursos. Cada lente, ao
revelar aspectos do texto fonte em questdo, também revela algo sobre os
discursos existentes no momento da reacentuacdo. (STAM, 2006, p. 48)

Nessa citacdo, o autor menciona a importancia dos aspectos
sociocultural e temporal, os quais delineiam e orientam todo o processo de
adaptacdo. Dessa forma, o novo contexto exige acréscimos e supressoes,
com temas mais pertinentes a época da producao filmica.

Cada autor, a seu modo, responde instintiva e criticamente as
questdes que precisam ser debatidas em seu tempo. Alencar seguiu o projeto
nacionalista de 1820-1830, determinado pelo “desejo de autonomia literaria,
[...] depois da Independéncia. Entdo, o Romantismo apareceu aos poucos
como caminho favoravel a expressao propria da nacao recém-fundada, pois
fornecia concepgoes e modelos que permitiam afirmar [...] a identidade,
[...]” (CANDIDO, 2004, p. 14-15).

No que diz respeito ao filme, o cenario ¢ Belém/PA, onde os dois
protagonistas, Iracema (a indigena) e Tido (o estrangeiro), vivenciam
“diversos problemas [...] na regido amazdnica, como o desmatamento, as
mas condig¢des de trabalho e saude e a venda de camponeses” (COIMBRA;;
COUTINHO, 2009, p. 90). Combatendo de maneira acirrada a propaganda
institucional do governo Médici (1969 a 1974), o filme contou “com recursos
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de uma produtora de televisdo alema, uma vez que o governo da época [...]
apenas incentivava os filmes que retratassem um Brasil de passado grande
e glorioso [...]” (COIMBRA; COUTINHO, 2009, p. 90).

Inegavelmente, com realidades tao distintas, livro e filme distanciam-
se em muitos aspectos. Entretanto, em uma perspectiva mais ampla, podem
ser percebidas semelhancas que, apesar do eufemismo caracteristico da
prosa romantica, em se tratando das herancas culturais referentes ao periodo
colonial da histéria do Brasil, permitem ver, na adaptacao filmica, ndo apenas
reagao € oposi¢ao, mas também uma espécie de continuidade, adensando as
consequéncias da colonizagdo e da mentalidade que caracterizam o pais. A
fim de analisar esse processo, este artigo privilegia o perfil dos personagens
e o foco narrativo, temas que possibilitam o duplo movimento realizado
pelos diretores do filme: de continuidade e de “reacentuag¢do” (STAM, 2006,
p. 48) das questdes que perpassam o texto literario.

2 A narrativa e os personagens no romance

De acordo com a teoria literaria tradicional, o narrador de Iracema
(1865) pode ser classificado como onisciente e imparcial. Entretanto, ambos
0s aspectos sdo questionaveis e relativos, na literatura. Para Wayne Booth:

Observadores e personagens-narrador, se autoconscientes ou nao,
confiaveis ou ndo, critico ou silencioso, isolado ou apoiado, podem ser
ambos privilegiados |...]. Privilégio completo € o que n6s normalmente
chamamos omnisciéncia. Mas ha muitos tipos de privilégio, e poucos
narradores ‘oniscientes’ podem saber ou mostrar tanto quanto os autores
podem fazé-lo.! (BOOTH, 2005, p. 94, grifo no original)

Com base nesse pressuposto, o narrador da obra de José de Alencar
¢ um “observador” (caracterizado, em geral, pelo uso dos verbos na terceira
pessoa, embora, no romance, também aparegam alguns trechos em primeira
pessoa), porém, ele nao conhece todos os detalhes da histdria: “O sentimento
que ele pds nos olhos e no rosto, ndo o sei eu. Porém a virgem langou de

! No original: "Observers and narrator-agents, whether self-conscious or not, reliable or not,
commenting or silent, isolated or supported, can be either privileged [...]. Complete privilege
is what we usually call omniscience. But there are many kinds of privilege, and very few
‘omniscient’ narrators are allowed to know or show as much as their authors know." (Todas
as tradugdes apresentadas no corpo do texto foram feitas pelo(a) autor(a) deste artigo.)
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si 0 arco e a uiragaba, e correu para o guerreiro, sentida da magoa que
causara” (ALENCAR, 1941, p. 23, grifo nosso). O trecho em destaque
nessa citagao demonstra oscilagdao no uso dos verbos e, consequentemente,
no posicionamento do narrador. Além disso, o narrador afirma ndo saber
tudo, o que ¢ suficiente para comprovar que ndo ha uma relagdo inerente
entre o narrador observador e a onisciéncia, como afirma Brenkman, com
propriedade, neste trecho: “Nao ha nenhum romance sem omnisciéncia,
contudo toda omnisciéncia ¢ limitada; além disso, ndo ha omnisciéncia’
(BRENKMAN, 2005, p. 420).

Entre as principais caracteristicas do foco narrativo usado por
Alencar, deve-se mencionar também a linguagem, tipica da prosa poética,
por reunir comparacdes e metaforas, as quais sempre enaltecem a natureza e
a cultura indigena: “Mais rapida que a ema selvagem, a morena virgem corria
o sertdo e as matas do Ipu, onde campeava sua guerreira tribo, da grande
nagao Tabajara. O pé gracil e nu, mal rogando, alisava apenas a verde pelucia
que vestia a terra com as primeiras aguas” (ALENCAR, 1941, p. 19). Nesse
mesmo trecho, fica evidente a descritividade, o que confere um ritmo mais
lento a narrativa, a0 mesmo tempo em que os detalhes contribuem para o alto
teor imagético da obra. A cena de Iracema correndo pela paisagem exalta a
cultura autdctone, aliada a flora e a fauna locais, objetivos que faziam parte
do projeto oficial de literatura romantica, sobretudo na primeira fase, que
privilegiava o nacionalismo: “A partir de certa altura, Alencar pretendeu
abranger com ela, sistematicamente, os diversos aspectos do pais no tempo
€ no espago, por meio de narrativas sobre os costumes urbanos, sobre as
regides, sobre o indio” (CANDIDO, 2004, p. 35).

Por essa razdo, a linguagem usada pelo narrador apresenta inimeros
termos especificos da cultura indigena. Resgatou-se, na obra, o tupi, como
modo de colocar o leitor brasileiro em contato com suas origens, a fim de
tornar o povo mais consciente de sua identidade cultural. Segundo Alencar,
em carta a Domingos Jaguaribe, incluida na primeira edi¢do do romance: “O
conhecimento da lingua indigena € o melhor critério para a nacionalidade da
literatura. Ele nos dd ndo s6 o verdadeiro estilo, como as imagens poéticas
do selvagem, os modos do seu pensamento, as tendéncias do seu espirito,
e até as menores particularidades da sua vida” (ALENCAR, 1941, p. 209).

* No original: "There is no novel without omniscience, yet every omniscience is limited;

therefore there is no omniscience."
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Entretanto, na mesma carta, Alencar, dissertando sobre o modo ideal de incluir
a lingua autoctone na literatura, faz uma lista dos erros comuns e que devem
ser evitados pelos escritores, sem se dar conta de que acabou por cometer
0s mesmos equivocos: “[...] pecavam pelo abuso dos termos indigenas
acumulados uns sobre os outros, o que ndo s6 quebrava a harmonia da lingua
portuguesa, como perturbava a inteligéncia do texto” (ALENCAR, 1941, p.
209). Na opiniao do critico Antonio Candido, apesar de o projeto nacionalista
justificar a tentativa do romancista, a linguagem, em lracema, ¢ um dos sendes
do livro: “[...] José de Alencar atacou a questdao da identidade pelo aspecto
fundamental da linguagem. E [...] nem sempre acertou no alvo: o seu dialogo
ainda ¢ afetado e livresco, as suas descri¢des sdo excessivas e o pecado da
énfase compromete muitas das suas paginas” (CANDIDO, 2004, p. 36).

Outra fun¢do desempenhada pelo narrador do romance ¢ apresentada
em questionamentos raros e pontuais: “Mas por que, mal de volta ao bergo
da patria, o jovem guerreiro de novo deixa o teto paterno e demanda o
sertdo? Ja atravessa as florestas; ja chega aos campos do Ipu. Busca na selva
afilha do pajé” (ALENCAR, 1941, p. 41). O artificio ¢ retdrico, chamando
o leitor para participar € opinar e, por fim, estabelecendo um elo entre o
publico e o narrador, pela coincidéncia em suas respostas. Claro que esse
recurso narrativo ndo € predominante na histéria, pelo fato de a prosa da
primeira fase do romantismo priorizar o ambicioso projeto americano.
Nesse aspecto, o foco narrativo ¢ estritamente planejado, para atender aos
objetivos impostos pelo contexto politico e pela escola literaria vigente:
“[...] se esta ou aquela técnica, em um trabalho particular, ¢ apropriada a
este ou aquele efeito”? (BOOTH, 2005, p. 83).

Na constituicao dos personagens, o romancista escolheu representar
dois povos protagonistas no processo de coloniza¢o: o indigena e o europeu.
Essa relacdo, de acordo com Zilad Bernd (1992, p. 18), exemplifica uma
visdo sacralizante, ja que, conforme a autora, os textos produzidos durante
o romantismo trabalharam:

[...] somente no sentido da recuperagio e da solidificagdo de seus
mitos. [...]. Por outro lado, o Modernismo concebeu a identidade
nacional no sentido se sua dessacralizagdo, o que corresponde [...] a
um pensamento politizado, equivalendo a uma abertura continua para
0 DIVERSO, territério no qual uma cultura pode estabelecer relacdes
com as outras. (BERND, 1992, p. 18, grifo no original)

* No original: "[...] whether this or that technique in a particular work is appropriate to
this or that effect.”
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Contemplando essa diferenca, ¢ possivel associar a perspectiva de
Zila Bernd aos temas discutidos por Ana Madalena Fontoura de Oliveira,
no artigo “Os filhos de Marte na América — ‘Iracema’ e ‘Martin Fierro’
enquanto romances-simbolos de seus paises”, no qual se destacam os fatos
de Iracema representar a América e de sua unido com o branco simbolizar
o surgimento de “uma nova raca, uma nova cultura, ndo mais india, porém
ndo puramente branca, também metaforizada na narrativa em Moacir, luso-
tabajara” (OLIVEIRA, 1994, p. 327). Essa caracteristica da subsidios a Bernd,
que menciona a supressao do elemento autoctone em favor do europeu, o
que, segundo ela, ¢ totalmente contrario a inten¢ao de fazer a independéncia
repercutir também culturalmente, na época em que o romance foi escrito.

Em suma, a obra Iracema costuma ser considerada antinacionalista,
pela eliminacao do elemento indigena ao final da historia, sem que seja dada a
devida aten¢do a idealizagdo romantica, que trazia de volta o inicio do periodo
colonizac¢do, focalizando, portanto, o periodo dureo ou “heroico” (PRADO,
1999, p. 71) do contato que se estabeleceu, entre os dois povos. Tratava-se
de algo essencial, que era a necessidade de a obra corresponder aos ideais
do romantismo. Diante disso, entdo, qualquer coisa que se desviasse desse
objetivo, na época em que a obra foi publicada, soaria como inverossimil.
Uma exaltacao exacerbada do indigena serviria para transforma-lo em heroi
nacional, mas nao levaria em conta uma relagdo de causa e efeito bastante
importante: por razoes politicas e econdmicas, que repercutem na esfera
cultural, € certa a sobreposi¢ao do pais de maior prestigio ou dominante. A
submissao parece refletir, em certa medida, a visdo das cartas e dos tratados dos
cronistas da literatura colonial. Enquanto Pero Vaz de Caminha ¢ considerado,
por seus relatos, o mais humanista deles, por tentar ndo julgar radicalmente a
cultura indigena, Gandavo, parcial e tendenciosamente, descreve o indigena
como verdadeiro selvagem.

De acordo com Pedro Puntoni, os indigenas eram divididos em trés
classes: tupi, tapuia e os indios do Maranhd@o. No entanto, constata-se que
Alencar elegeu apenas os indios tupi para servirem de base a construcao de
seus personagens. Uma hipotese provavel para essa opgao € a atribuigdo de
um espirito amistoso e pacifico a esse grupo. Esse recorte, porém, assumiu
maior dimensao, passando a ser considerado um dos complicadores na
execug¢do do projeto americano:



Eixo Roda, Belo Horizonte, v. 31, n. 1, p. 187-207, 2022 194

Fazia parte desse “patriotismo caboclo”, como queria Varnhagen, a
operagdo intelectual que identificava a génese do “povo brasileiro”
na ascendéncia tupi. Acompanhando a proposi¢ao originada da
tese famosa do mesmo Martius, que tinha a historia nacional como
a da miscigenacdo das trés racas (negros, brancos ¢ indigenas) na
constitui¢do de um povo, o discurso roméantico dos indianistas queria
identificar nossa progénie mitica apenas nos selvagens tupi, legando
ao tapuia, ou ao “indio bravo”, todo o 6nus da crueldade e da incultura.
(PUNTONI, 1998, p. 15, grifo no original)

Consequentemente, a escolha de Alencar favorece a hierarquia.
Essa falha, percebida por varios criticos, ¢ explicitada de modo preciso
e sucinto por Zild Bernd, que julga o “processo desigual, pois se Martim
adere a alguns costumes locais, sdo os seus valores — valores de uma
cultura hegemodnica — que acabam por se impor como os valores da nagao
brasileira” (BERND, 1992, p. 41). Isso explica o fato de, inusitadamente, o
indigena figurar na lista das vergonhas nacionais que Candido (2000, p. 122)
apresenta em Literatura e sociedade. Ao mesmo tempo em que se elege o
tipo de indio mais afeito ao heroismo e a boa educagdo, desconsidera-se a
reagdo que até o indio tupi passou a apresentar, diante dos maus tratos que
recebia dos portugueses.

Ana de Oliveira, que considera os indios alencarianos extremamente
idealizados, chamando-os de indios “de alma branca” e de “bons selvagens
rousseaunianos” (OLIVEIRA, 1994, p. 331), aponta como elemento mais
inverossimil o fato de os indigenas aceitarem, sem qualquer questionamento,
a superioridade do branco. Evidentemente, tal periodo de paz e entendimento
entre indios e portugueses existiu, de fato, mas, conforme Paulo Prado, essa
foi apenas uma fase da relagdo entre os dois povos: “Era ainda o periodo
idilico e herdico, em que o colono aqui chegava isolado no individualismo
da época, e misturava-se com o indigena, de quem aprendia a lingua e
adotava os costumes” (PRADO, 1999, p. 71).

Mais tarde, porém, quando também chegaram franceses e holandeses,
arelagdo entre indigenas e portugueses se complicou, conforme relata José
de Anchieta. Esse autor menciona que os portugueses ndo tinham “indios
amigos que os ajudassem porque os destruiram todos” (ANCHIETA, 1933,
p. 306). O texto “Informacgdes” ainda vislumbra o ano de 1562, unico
em que os tupi revoltaram-se contra os portugueses, o que demonstra a
convivéncia nem sempre pacifica. Indo além, o autor refere-se ao processo
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de domesticacdo, que gerou a paz, mas em troca de violéncia, crueldade
e da reagdo natural dos indigenas contra os desmandos dos portugueses:

O que mais espanta aos indios e os faz fugir dos portugueses e,
por consequéncia, das igrejas, sdo as tiranias que com eles usam
obrigando-os a servir toda a sua vida como escravos, apartando
mulheres de maridos, pais de filhos, ferrando-os, vendendo-os, etc.
[...]- (ANCHIETA, 1933, p. 334)

Esses apontamentos de Anchieta vao ao encontro do que Alfredo Bosi
menciona, quando analisa o mito sacrificial, referindo-se a relagao entre indios
e portugueses, posiciona-se, desta forma, diante da obra de Alencar: “Essa
conciliagdo, dada como espontanea por Alencar, viola abertamente a historia
da ocupagdo portuguesa no primeiro século (€ so ler a cronica da maioria das
capitanias para saber o que aconteceu), [...]” (BOSIL, 1992, p. 179). Como se vé,
a visdo de Bosi coincide com a de Bernd, entretanto, como demonstraram as
palavras de Paulo Prado e Pedro Puntoni, € necessario considerar os primeiros
anos da relacdo que se estabeleceu entre autoctones e estrangeiros, quando
ainda imperavam a curiosidade e o conhecimento mutuos.

3 A narrativa e os personagens no filme

Embora o filme Iracema: uma transa amazonica tenha sido langado
apenas em 1981, no Brasil, a ideia surgiu em 1968, com uma viagem a
Amazoénia, para fazer uma reportagem. Depois de pronto, nos meados
da década de 1970, o longa-metragem foi proibido. A liberagdo para o
lancamento no circuito comercial veio apenas em 1981:

Retratar a transamazonica de maneira realista, em 1974, representou
um grande risco. As consequéncias foram anos de censura e de luta
incessante para fazer o filme chegar ao publico a que se sempre se
destinara. Iracema mostra, hoje, uma realidade que permanece tdo
urgente, sendo mais, quanto o era na época, quando a estrada ainda
simbolizava um sonho do “Brasil Grande”. IRACEMA, 1981, grifo
no original)

Jorge Bodanzky e Orlando Senna aproveitam o texto de Alencar
para tornar mais clara a metafora representada por Iracema: de uma terra
virgem, recém-conquistada, usada e explorada pelo branco. Longe da visao
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do proprio Alencar e também de Guilherme de Almeida, que prefacia a
edi¢do de 1941 do romance, os diretores, ja influenciados pelo que Zila
Bernd (1992, p. 18) define como visdo dessacralizante da colonizacgao,
decidem adaptar a narrativa romantica a partir de uma nova moldura: a
construgdo da estrada transamazonica. O objetivo era neutralizar o discurso
hegemonico, que tentava convencer a populagao de que a obra era apenas
um projeto rodovidrio — essencial ao progresso e desenvolvimento do
Brasil —, de modo a obscurecer as demais razdes e os efeitos prejudiciais
do desmatamento e da desapropriacao. De acordo com Ranciére: “A politica
eaarte [...] constroem ‘ficgdes’, isto &, rearranjos materiais [...] das relagdes
entre o que se vé e o que se diz, entre o que se faz e o que se pode fazer”
(RANCIERE, 2005, p. 59, grifo no original).

Portanto, Senna e Bodanzky, a fim de fragilizarem o discurso oficial,
optam por revisitar o livro de Alencar, o que lhes permite reinserir o indigena
e a natureza na historia brasileira, agora marcada pelo imperialismo. Assim,
promove-se uma reflexdo sobre o que o governo usava como principal
argumento para defender o projeto. Afinal, a estrada simbolizava, de fato, uma
evolucdo? Qual foi o preco pago por esse progresso? Tais questionamentos
opdem, no filme, desde o inicio: Tido Brasil Grande, personagem de Paulo
César Pereio, que representa o estrangeiro; e [racema, indigena representada
por Edna de Céssia e que, portanto, simboliza o elemento nativo.

Tido, como esta explicito na continuagdo de seu nome, Brasil Grande,
simboliza o discurso oficial em relacdo a constru¢ao da Transamazonica,
representando os acordos do governo brasileiro com outros paises, em
detrimento das riquezas naturais da regido. Em uma de suas falas, Tido afirma:
“Onde tem madeira tem dinheiro. S6 nao se da bem nesse pais quem nao sabe
se virar” (IRACEMA, 1981). A ideologia do personagem resgata a visdo dos
portugueses em relagdo a grande riqueza natural de nosso territorio, no ano
de 1500. Simultaneamente, Tido opde-se a Dr. Antdnio, personagem com
uma visdo de esquerda, com preocupacdes mais ecoldgicas, o que, na época,
representava o discurso das minorias. No filme, porém, por intermédio da
preponderancia de Tido, que conduz todos os didlogos, o corte de arvores é
justificado pela geragdo de muitos empregos diretos: “Isso € uma mina de
ouro que precisa ser explorada” (IRACEMA, 1981). Nesse sentido, o fato de
Tido ser caminhoneiro acentua o carater erratico do enredo, razao pela qual o
longa pode ser incluido na categoria road movie. Aliés, essa caracteristica do
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protagonista consolida a relagao entre ele e Martim, o personagem alencariano,
afinal ambos sdo estrangeiros, visitantes e representam a voz oficial. Ambos
sdo legitimos representantes do poder hegemonico, em favor da exploragao
que resulta de todo processo colonizador.

Nas cenas em que Tido conversa com outros caminhoneiros, ele
repete: “Ninguém segura este pais” (IRACEMA, 1981). Embora a fala
desencadeie a discussdo planejada pelos diretores, ela ndo representa o
filme ideologicamente. Pelo contrario: o recurso servia para comprovar
o materialismo e a desvalorizacdo das riquezas naturais que um dia
identificaram o Brasil perante o mundo, pela diferenca e pelo exotismo.
Para completar a ironia do filme, em uma placa, a beira da estrada, pode-se
ler o convite: “Visite o armazém Brasil” (IRACEMA, 1981). Isso mostra a
ingenuidade (em alguns casos), o desejo de lucrar com as riquezas naturais
(em outros), bem como demonstra a inferioridade e a dependéncia do pais
em relacdo ao capital estrangeiro. Nesse processo, as falas e os perfis dos
personagens contribuem enormemente para a constru¢do do enredo, ja
que, segundo Bodanzky, nao havia roteiro, nem ensaio. As cenas surgiam
do improviso. Os diretores interferiram o minimo possivel, para obter um
resultado mais natural e proximo da realidade. Essa dindmica insere o
longa em um nicho especifico, entre a ficgdo e o documentario: “O efeito de
mostrar a encenacao ‘natural’, possivel na filmagem de primeira vez, acaba
revelando a encenagdo espontanea, ndo programada” (BRUZZO, 2006, p.
298 grifo no original).

No que diz respeito a desconstrugdo da visdo paternalista e romantica
que Alencar imprime em seu romance, ¢ imprescindivel mencionar a cena
do banho. Os diretores, em conformidade com o perfil dos protagonistas
(Tido era caminhoneiro e Iracema era prostituta), enfatizam o apelo sexual e
transformam o momento mais emblematico da narrativa literaria. Reforgcando
as complexas relagdes de usura, durante o banho os personagens negociam o
miché. No acordo, Tido pechincha o preco proposto inicialmente por Iracema,
que acaba aceitando a oferta dele, depois de alguma hesitagao. Além disso, a
unica coisa que lembra vagamente o cenario romantico de Alencar € o canto
insistente de um passaro, ao longe. No geral, o cendrio é de devastacio, com
placas do INCRA e barulhos de motosserras derrubando arvores. Desse modo,
Bodanzky e Senna acentuam a submissdo do indigena (e da natureza) ao
estrangeiro e a degradagao desencadeada por esse (in)feliz consorcio.
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Depois de combinar o prego, Tido, referindo-se a maquiagem
excessiva que Iracema usa, diz: “Ainda mais uma india ficar usando isso
dai” (IRACEMA, 1981), ao que se segue este didlogo:

— Eu néo sou india, ndo.

— O que que tu é? Tu ¢é branca?

— Sou.

— Filha de ingréis?

— De inglés ndo, mas de brasileiro.
(IRACEMA, 1981)

A conversa entre os protagonistas denuncia um comportamento
comum ao brasileiro, em relagdo a sua origem, ja mencionada anteriormente,
nas palavras de Antonio Candido. Trata-se de uma vergonha do indio e
do negro que compuseram a raga brasileira e da consequente busca pela
identificagdo com o elemento dominante. [racema em nada lembra o passado
glorioso do povo indigena. Alids, no momento em que ela conhece Tido, em
uma boate pobre de Belém, a protagonista ¢ humilhada pelo caminhoneiro,
que a chama de burra, em uma mesa posicionada estrategicamente ao lado de
um painel, o qual apresenta cenas de indigenas, eximios cagadores, abatendo
uma onga, com o auxilio de enormes lancas. Ao longo do filme, Iracema ¢
praticamente destruida. Do sonho de viajar o Brasil, conhecendo-o de ponta
a ponta, a protagonista ¢ degradada e sobrevive da prostituicdo. No final
da historia, Tido a reencontra, em um prostibulo de beira de estrada, e mal
a reconhece. Iracema (que ele chama ironicamente de Jurema) esta feia,
suja, com o cabelo desarrumado e sem alguns dentes. Interessante ainda
¢ perceber que, enquanto ela aparece em um estado deploravel, Tido, de
caminhdo novo, estd indo para o Acre, inaugurando nova fase nos negdcios:
transporte de gado. Como sinal decisivo da dependéncia dela em relagao
a ele, Iracema pede carona. Com a recusa de Tido, ela chega a lhe pedir
dinheiro, mas ele também diz no.

Analisando mais detidamente esse final, convém estabelecer uma
breve comparagdo com a obra literaria, em que se 1€: “Iracema ndo se ergueu
mais da rede onde a pousaram os aflitos bragos de Martim. O terno esposo,
em quem o amor renascera com o jubilo paterno, a cercou de caricias que
encheram sua alma de alegria, mas ndo a puderam tornar a vida: o estame de
sua flor se rompera” (ALENCAR, 1941, p. 179-180). Esse trecho simboliza
o mito sacrificial. [racema morre e Martim vive. Dessa forma, apesar das
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idealizacdes proprias do romantismo, ndo hd como negar a destruigdo e a
assimilagdo de parte fundamental de nossa cultura. Em outras palavras: “O
colonizado ndo procura apenas enriquecer-se com as virtudes do colonizador.
Em nome daquilo em que deseja se transformar, obstina-se em empobrecer-
se, em arrancar-se de si mesmo” (MEMMI, 2007, p. 163). No filme, o
aniquilamento também ocorre, acentuando o sentido do romance, ja que,
no novo contexto, ndo havia lugar para eufemismos:

Ap0s revé-la [Iracema] ele [Tido] parte para o Acre, [...] deixando-a
mais uma vez na estrada. Assim, o caminhoneiro repete o
comportamento do portugués Martim, da obra literaria de José
de Alencar, que termina se saturando da pacata vida que levava
com a india Iracema, e abandonando-a depois de té-la seduzido e
conquistado em definitivo. (COIMBRA; COUTINHO, 2009, p. 91)

A metéfora da prostitui¢do (e ndo da terra virgem e fértil, conquistada
pelo branco, como quis Alencar), ¢ outro elemento que contribui para os
diretores potencializarem a critica sobre as relagdes de poder, durante a época
colonial. Para comprovar isso, basta atentar para o fato de que o destino de
Iracema, tanto no livro como no filme, comegou a mudar quando ela entrou
em contato com o mundo civilizado. Na adaptagao filmica essa caracteristica
ganha énfase, quando a personagem usa um short com o slogan da Coca-
Cola, simbolo maximo da dominagdo estrangeira e, simultaneamente, do
complexo de colonia que nos representa.

Na visdo de Jorge Bodanzky e Orlando Senna, o Brasil, representado
por Iracema, nunca deixou de se submeter ao branco/estrangeiro, que, por
sua vez, simboliza os paises dominantes (especialmente Portugal, Franga e
Estados Unidos, exatamente nessa ordem).

[...] o filme apresenta outra dimensdo de reflexividade, de escolha
consciente de formulas, quando se considera o proprio fato da escolha
do nome Iracema, extraido do romance de José de Alencar. A alegoria
do escritor, em sua visada roméantica de um cenario fundador da
nacionalidade, é retomada aqui em outra chave. Os cineastas usam o
cliché do desencanto para reforgar o carater simbdlico da degradacao
da moga, cujo desastre ndo se redime na figura do sacrificio redentor,
como no livro. Ela ¢ uma personagem distante da heroina virtuosa do
romancista, mulher nativa que assume seu destino em tom elevado,
depois de viver o encontro simbolizador da colonizagdo e oferecer seu
amor ao cavaleiro portugués. (XAVIER, 2004, p. 84)
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Na adaptagao filmica, portanto, essa metafora relativiza a autonomia
obtida pela independéncia politica, ja que o pais, a exemplo de outras
coldnias, parece ter conservado a mentalidade de colonizado. Ademais, isso
também se relaciona ao perfil preponderante de Tido. No exemplo de didlogo
do filme, dado anteriormente, percebe-se a importancia do personagem de
Pereio no desenvolvimento das a¢des e dos temas, tal como demonstram
as seguintes analises:

O gesto programado ¢ conduzido pelo ator Paulo César Pereio
defronta com uma resposta do habitante local que vale como dado
imanente ao mundo de referéncia que estava la em sua vida propria e
que o filme veio a provocar. (XAVIER, 2004, p. 76)

Tido Brasil Grande ¢ uma espécie de entrevistador do cinema-verdade,
e Pereio interpreta-o a0 mesmo tempo que comenta o que ocorre,
torna visivel na tela a cena aberta do registro documental. (XAVIER,
2004, p. 83)

O roteiro, desconhecido pala maioria dos participantes, apresentava
algumas indicagdes com as quais Pereio construiu um personagem
caricato que instiga as pessoas em quadro, colaborando na cria¢do de
uma forma singular de entrevista dissimulada em conversa de bar.
(BRUZZO, 2006, p. 297)

A experiéncia do ator viabiliza plenamente a proposta dos diretores.
No que diz respeito especificamente as falas do protagonista, vale ressaltar
que o estilo da linguagem ajuda a caracterizar o didlogo, elemento que,
conforme Marcel Martin, ndo ¢ estritamente cinematografico, mas interfere
decisivamente, na montagem*. Representando Tido, Pereio opta pelo
perfeito equilibrio entre os diferentes tipos de didlogo. Algumas falas do
personagem sao mais “teatrais” (MARTIN, 2005, p. 225), pela entonagao.
Outras, de qualidade mais “realista” (MARTIN, 2005, p. 225), priorizam as
girias, as palavras de baixo caldo e outros tragos constitutivos da oralidade
informal. Porém, ¢ inegéavel que as falas do protagonista do filme inserem-
se mais na categoria dos “didlogos literarios” (MARTIN, 2005, p. 225,
grifo no original), que apresentam uma complexidade maior, pelos recursos

* “[...] pode-se afirmar que o didlogo deve sempre ceder a proeminéncia a imagem, de

que ndo é mais do que um dos componentes” (MARTIN, 2005, p. 226).
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utilizados: “[...] a elipse, a alusdo, as meias-tintas e o siléncio tém nele
lugar” (MARTIN, 2005, p. 225).

O ator Paulo César Pereio, por meio do improviso, arquiteta o
dialogo e, assim, comanda a narrativa. Ele €, entdo, coautor da histéria, ao
mesmo tempo em que desempenha as fungdes de personagem e narrador.
No romance de Alencar, o narrador € responsavel pela progressividade do
enredo, pela caracterizagdo dos personagens, pela inser¢ao dos didlogos e
por alguns questionamentos, como mencionado anteriormente. No filme, as
funcdes do narrador sdo divididas: algumas sdo associadas a camera (pela
escolha dos enquadramentos e dos planos); outras dependem do processo de
edicao e montagem; e ainda ha aquelas que cabem a Tido, pelo fato de ele
ser o personagem encarregado de comegar as conversas e acdes, sendo que
todas elas sdo baseadas no improviso. Desse modo, os diretores, optando
por determinado método, que incluia a auséncia de um roteiro, facultam a
Pereio o poder de dar encaminhamento a histéria, inclusive com criticas e
provocagdes, em resposta as falas dos outros personagens. Evidentemente,
ator ¢ diretores precisavam combinar antes os—julgamentos adequados,
afinal, o posicionamento de Pereio, dada a sua fundamental importancia,
refrata a ideologia dos diretores e do proprio filme. Sem duvida isso revela a
presenga de um esbogo, uma espécie de pré-roteiro, relativizando a fungao do
improviso no filme. Havia um projeto e a intencdo clara de reagir ao sistema.
Sendo assim, tudo precisava se estabelecer de modo coeso, para provocar
determinados efeitos: “Os enunciados politicos ou literarios fazem efeito
no real. [...] cavam distancias, abrem derivagdes, modificam as maneiras
[..]” (RANCIERE, 2005, p. 59).

De acordo com Wayne Booth: “A narracdo em terceira pessoa ¢
apenas um modo entre muitos, satisfatorio para alguns efeitos, mas mais
incomodo e até mesmo prejudicial quando outros efeitos sdo desejados™
(BOOTH, 2005, p. 89). A partir dessa perspectiva, € possivel entender por
que os diretores optaram pelo modelo descrito acima. Nao bastaria que
Pereio apenas conduzisse os didlogos, preciso que o ator fizesse comentarios,
questionamentos e ironias. Era necessaria a parcialidade propria de outro
tipo de narrador, que ndo o de terceira pessoa, para desencadear o efeito
desejado por Senna e Bodanzky. Cada detalhe ¢ importante, na hora de

5 No original: "The third-person reflector is only one mode among many, suitable for
some effects but cumbersome and even harmful when other effects are desired."
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delinear o foco narrativo: “[...] ‘algumas partes da a¢cdo sdo mais adequadas
para serem representadas, e outras para serem relatadas.” Mas relatadas
por quem? Quando? Com que duragao? O dramaturgo tem que decidir, e a
decisdo dele serd baseada, em grande parte, nas necessidades particulares da
obra em questdao” (BOOTH, 2005, p. 85, grifo no original). A experiéncia
de Paulo César Pereio era um pré-requisito importante, pois era exigido que
o ator escolhesse o0 momento, a duragdo e o tom exatos para suas falas e
interferéncias, a fim de reforgar ou contrapor o que os demais personagens
faziam ou falavam.

Do mesmo modo que o ator, a camera também exerce uma func¢ao
narrativa, impondo “diversos pontos de vista ao espectador” (MARTIN,
2005, p. 38), pois: “Focaliza, comenta, recorta, aproxima, expoe, descreve.
O close up, o travelling, o ‘panoranomizar’ sdo recursos tipicamente
narrativos” (CANDIDO, 2007, p. 22, grifo no original). Jacques Aumont
compartilha dessa afirmacdo, ao mencionar que um enquadramento pode
traduzir “um julgamento sobre o que ¢ representado, ao valoriza-lo, ao
desvaloriza-lo, ao atrair a atengdo para um detalhe no primeiro plano etc.”
(AUMONT, 2002, p. 156).

Aliada as imagens que sdo mostradas no filme estd a duragao de
determinada cena ou sequéncia. Uma cena longa equivale a uma descri¢ao
detalhada e corresponde a uma preocupagao especifica do narrador, afinal, uma
coisa ¢ mostrada de modo mais lento que outras por um motivo. Na concepgao
de Marcel Martin, planos longos ocorrem quando: “O valor dramatico toma
[...] a dianteira em relacdo a descri¢do simples” (MARTIN, 2005, p. 47).
Para exemplificar esse processo, em lracema, uma transa amazonica, &
indispensavel citar o plano longo das queimadas, com duracao de quase dois
minutos, enfatizando a paisagem que Tido e Iracema veem do caminhdo,
enquanto seguem viagem. O cendrio desolador, a beira da estrada, ressalta
as arvores secas € sem vida, ja raras no local, em virtude da constru¢do da
Transamazonica. Ismail Xavier também analisa essa sequéncia, ressaltando
o efeito de verossimilhanga que ela desencadeia no filme:

¢ No original: “[...] ‘some parts of the action are more fit to be represented, some to be
related.” But related by whom? When? At what length? The dramatist must decide, and
his decision will be based in large part on the particular needs of the work in hand."
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Ha um movimento de autenticagdo da imagem e do som registrados in
loco quando vemos, por exemplo, um gigantesco incéndio na floresta:
um longuissimo movimento de camara cobre uma vasta extensao de
terra para deixar claras as dimensdes do incéndio pela duragdo do
plano, pela auséncia de montagem. (XAVIER, 2004, p. 77).

Nesse caso especifico, o fato de ndo haver cortes engrandece
a sequéncia. Além disso, também ¢é importante perceber que o plano
longuissimo ¢ parte da montagem. Dessa forma, ¢ salutar que a imensa
queimada interponha-se na narrativa, em contraste com as demais agoes,
em geral mais breves. Dessa forma, a sequéncia em analise impressiona
o espectador, tanto em sua forma isolada como no conjunto. Nas palavras
de Jacques Aumont: “[...] existem dois niveis potenciais de narratividade
ligados a imagem: o primeiro, na imagem Unica, e o segundo, na sequéncia
de imagens” (AUMONT, 2002, p. 245). Comentando a montagem
cinematografica, Martin aprofunda essa questdo, ao afirmar que o realizador
fotografa a realidade, “mas, ao fazé-lo, ‘recorta’ nela uma dada significacao.
As suas fotografias sdo, incontestavelmente, a realidade. Mas a montagem
dé-lhe um sentido... A montagem nao mostra a realidade, mas a verdade —
ou a mentira” (MARTIN, 2005, p. 184, grifo no original). Nesse aspecto,
as afirmagdes de Marcel Martin vao ao encontro dos postulados de Jacques
Ranciére, para quem:

[...] o testemunho e a ficgdo pertencem a um mesmo regime de sentido.
[...]

Essa articulag@o passou da literatura para a nova arte da narrativa:
o cinema. Este eleva a sua maior poténcia o duplo expediente da
impressdo muda que fala e da montagem que calcula as poténcias de
significancia e os valores de verdade. [...] o cinema que se dedica ao
“real” ¢, neste sentido, capaz de uma invencao ficcional mais forte
do que o cinema de “ficgdo” [...].” (RANCIERE, 2005, p. 57, grifo
no original).

Devido ao fato de haver varios tipos de montagem, cada qual
com uma fun¢do especifica, constata-se, no filme de Senna e Bodanzky,
a predominancia do paralelismo, definido por Marcel Martin como “a
montagem ideoldgica propriamente dita”, a qual “pode basear-se que sobre
uma analogia [...], quer sobre um contraste” (MARTIN, 2005, p. 195). A
analogia ocorre, em Iracema, uma transa amazonica, no final, quando Tido
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reencontra Iracema, em um prostibulo de beira de estrada. As cenas que
abrem e fecham a sequéncia e que apresentam o lugar, isolado, em trecho
ainda sem asfalto, sob a poeira e em situacao de miserabilidade, estdo em
perfeita sintonia com aquelas que mostram Iracema em primeiro plano,
e que evidenciam sua decadéncia. Em outras palavras: “Sua degradagao
¢ simbolo da degradacdo da propria Amazonia e de sua populagdo pelos
avidos e agressivos interesses externos, que nunca se preocuparam em cuidar
efetivamente do espaco [...], mas sim em explora-lo, prostituindo-o, [...]”
(COIMBRA; COUTINHO, 2009, p. 100).

Por outro lado, o paralelismo que se constrdi, a partir do contraste,
apresenta-se na cena da boate, quando Tido e [racema se conhecem. O casal, em
primeiro plano, conversa em uma mesa, tendo como fundo o painel com pinturas
que representam o heroismo indigena, enfrentando ongas ferozes, tal como
mencionado anteriormente. Nesse instante, convém lembrar que Tido subestima
e desvaloriza Iracema, em acdo completamente oposta aquela representada no
painel. Enquanto o indigena da pintura ¢ bravo e valente, Iracema ¢ tratada com
desprezo e desrespeito por Tido. Nesse momento, ela ndo reage. Ela apenas fica
em siléncio, orgulhosa por ter sido a escolhida pelo branco estrangeiro. Tratava-
se, entdo, de uma oportunidade, de progresso e vida nova. Tido poderia leva-la
pela promissora estrada, rumo ao Brasil Grande.

4 Consideracoes finais

A partir deste trabalho, foi possivel observar o aspecto social da arte,
tendo em vista que tanto o romance como o filme estdo intrinsecamente
ligados ao contexto e as expectativas do publico de cada época. Na concepgao
de Jacques Ranciere: “O real precisa ser ficcionado para ser pensado”
(RANCIERE, 2005, p. 58). Essa associa¢io demonstra a utilidade das artes
narevisdo de algumas certezas que vigoraram por algum tempo, mas que, se
forem pensadas sob outra perspectiva, proposta por individuos, sociedades
e épocas distintos, tém a possibilidade de reparar grandes equivocos,
corrigindo o curso da Historia e redefinindo a identidade nacional.

Alias, nesse ponto, o conceito de adaptacao torna-se duplamente
importante. O romance usa como base um argumento historico e, na transi¢ao
do factual para o universo da ficcao, algumas alteracdes sdo necessarias, ja
que: “Na medida em que quiser ser igual a realidade, o romance serd um
fracasso; a necessidade de selecionar afasta dela e leva o romancista a criar
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um mundo préprio, acima e além da ilusdo de fidelidade” (CANDIDO,
2007, p. 51). Exatamente por isso, ndo apenas o romancista mas também
os diretores optaram, respectivamente, pela lenda de fomagao do Ceara e
pela metafora da constru¢ao da Transamazonica.

A nuance ou a diferenca que se cria entre fato e fic¢ao € inerente ao
discurso artistico, razao pela qual Antonio Candido refere-se ao tipo ideal
de personagem: “[...] de maneira geral, s6 ha um tipo eficaz de personagem,
ainventada; mas que esta inven¢ao mantém vinculos necessarios com uma
realidade matriz, seja a realidade individual do romancista, seja a do mundo
que o cerca; [...]” (CANDIDO, 2007, p. 52, grifo no original). Sob esse ponto
de vista, tanto na escrita do romance como na adaptacao do texto literario
para o cinema, produgdo e recepcao estdo vinculadas e correspondem ao
contexto histdrico, afirmacao corroborada por Robert Stam, neste trecho:
“Ao invés de ser mero ‘retrato’ de uma realidade preexistente, tanto o
romance como o filme sdo expressdes comunicativas, situadas socialmente
e moldadas historicamente” (STAM, 2006, p. 24-25, grifo no original).
Atualmente, a questdo da fidelidade nao ¢ mais parametro para qualificar
uma adapta¢do filmica. Contudo, Stam vai mais além, mencionando que,
na maioria das vezes, alteragdes sdo absolutamente necessarias. Em outras
palavras, a adaptagdo ganha maior liberdade, pois, teoricamente, seu
compromisso com o contexto de producdo ¢ maior do que o vinculo que
mantém com o texto literario: “As vezes o adaptador inova para fazer com
que a adaptagao fique mais ‘sincronizada’ com os discursos contemporaneos”
(STAM, 2006, p. 43, grifo no original).

Dessa forma, no intricado processo da adaptacgao, o sentido as vezes
permanece, mas isso ndo ¢ uma regra. Em geral, o significado, resultado
de uma releitura, sofre uma mudancga consideravel de tom. Considerando
a distancia temporal entre o romance e o filme analisados neste artigo, a
critica torna-se inevitavel. Contextos e publicos distintos exigem nova
perspectiva, marcando ideologicamente a atividade reinterpretativa que
norteia a adaptacao filmica. Portanto, o sentido do texto literdrio varia,
podendo ser reforcado ou atenuado. Nesse processo, o publico, por meio
do viés comparativo, pode perceber o processo de formagao da identidade
brasileira de modo mais amplo, sendo levado a refletir sobre a histéria do
pais e sobre a influéncia do tempo nas artes e nas questdes sociais e politicas.
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