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Resumo  

A imagem de Iracema possui quatro adaptações cinematográficas, diferenciadas entre si e 

singulares no que se refere ao discurso de José de Alencar. Este trabalho buscou perceber as 

particularidades do corpo feminino indígena em três destas narrativas cinematográficas, 

percebendo a temporalidade de cada produção e as formas pelas quais os cineastas 

visualizaram Iracema. Desse modo, foi possível perceber que os momentos que passou o 

cinema nacional nos períodos de produção de cada filme auxiliam no entendimento de um 

corpo feminino indígena flutuante, representativo e plural, que ora aparecia de maneira 

erotizada, ora dialogava com o patriotismo e os valores nacionalistas evidenciados em cada 

momento histórico de produção dos filmes. 
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Introdução 

Escrever simplesmente que a narrativa do romance Iracema: a virgem dos lábios de 

mel, de José de Alencar, brota tão somente do pensamento imediato de se propagar uma 

imagem edênica do indígena, é cometer o erro de não analisar as ideologias que permeavam 

o pensamento intelectual no Brasil e na Europa do século XIX. Efetuar uma leitura histórica 

do cinema nacional por meio da narrativa de Iracema, sem levar em conta o contexto de sua 

produção, é cair no mesmo equívoco.  Nas palavras de Alfredo Bosi (1994), à falta de uma 

definição que abrace, no contorno de uma frase, a riqueza de motivos e temas do 

movimento, é comum recorrer ao simples elenco destes, ocultando no mosaico da análise a 

impotência da síntese. (BOSI, 1994, p.91). 

Além disso, ao escrever sobre Iracema e Martin, Alencar não fala sobre outros 

sujeitos de importância ímpar na edificação da miscigenação cultural e da formação da 

nação, como o negro. A gênese do Brasil na ótica alencariana é o indígena e o europeu, 

transmitidos dentro do discurso intelectual romântico do século XIX, como elementos 

integradores da identidade brasileira, ainda que de forma divergente e desigual. 

Em outro contexto histórico, é possível perceber o uso do cinema para articular um 

resgate da memória nacional de Iracema, tratada como heroína do Ceará e como modelo 
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ideal de feminilidade, mas também como uma produção que se objetiva na representação da 

gênese da nação, tratada de forma unilateral, parcialmente harmoniosa e excludente. 

Situando o contexto da produção literária da primeira geração romântica, Bosi 

(1994) salienta que o descontentamento com as novas estruturas decorrentes dos reflexos e 

consequências da Revolução Industrial, a reestruturação política e econômica na França 

revolucionária e o Iluminismo, atuando como questionador das antigas estruturações de 

poder, são influências significativas para a emergência e fixação de ideais românticos. 

No Brasil, mesmo com o egresso de movimentos de revolta no período regencial, 

mantém-se uma estrutura oligárquica, monárquica e escravista. Muitos filhos de oligarcas ou 

figuras políticas estudaram na Europa e formam parte da intelectualidade romântica 

brasileira, caso de Joaquim Manuel de Macedo e José de Alencar. Dessa forma, percebe a 

influência do pensamento europeu no discurso literário brasileiro do século XIX, da primeira 

até a terceira geração. 

Dessa forma, Bosi (1994) destaca que as obras de Alencar visavam mostrar a 

formação mítica da elite brasileira, destacando um perfil de indígena obediente, harmônico 

com a natureza e defensor do europeu. Também é perceptível que o modelo que Alencar 

propõe para o discurso literário indianista é de reconhecimento da miscigenação, mas de 

predomínio da linhagem europeia no país. 

No que se refere ao cinema, as leituras fílmicas feitas em torno de Iracema são 

oriundas de contextos históricos diferenciados. Nessa lista de adaptações literárias para o 

cinema, é possível destacar que Vittorio Capelaro produziu o título no ano de 1919, quando o 

cinema nacional ainda dava seus primeiros passos. Jorge S. Konchin produz o mesmo título 

em 1931, Vittorio Cardinalli e Gino Talamo, fazem uma adaptação cinematográfica de 

Iracema em 1949 e Carlos Coimbra, no ano de 1979, efetua a última versão do clássico 

romântico de Alencar na linguagem cinematográfica. 

Mesmo que o interesse prescrito neste artigo seja de analisar o filme de Carlos 

Coimbra, vale destacar que, das versões de Capelaro e de Cardinalli e Talamo não há dados 

visíveis, nem mesmo películas foram encontradas em domínios virtuais ou em cinematecas 

de Ponta Grossa e Curitiba. No caso da adaptação cinematográfica de Konchin, há um 

catálogo de imagens disponibilizado no acervo fotográfico da BBC2, mas que dão conta de 

apreender poucos detalhes da produção. 

Assim, optou-se por dialogar com esses detalhes, com a produção literária de Alencar 

e com o filme de Carlos Coimbra. O contexto de produção que envolve o filme Iracema: a 

virgem dos lábios de mel de Coimbra é singular. O ano é 1979, ímpar na História do Brasil, 

pois o general Geisel é substituído por João Baptista Figueiredo, que dá sequência a gradual 

abertura politica iniciada pelo seu antecessor. Ainda que de forma mais branda, a censura de 

fins da década de 1970 ainda apreendia discos de Geraldo Vandré e proibia a reprodução 

cinematográfica do filme Iracema, Uma Transa Amazônica (1974), de Jorge Bodanzky. Por 

                                                        

2 Catálogo disponível em: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059?page=1, Acesso em 
24/09/2014. 
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outro lado, depois de 10 anos censurado, a exposição do longa-metragem Macunaíma 

(1969), de Joaquim Pedro de Andrade era permitido. 

Nas palavras de Coimbra,  

Fiquei um tempão em Fortaleza fazendo O Homem de Papel e pude ver o quanto o livro 
do José de Alencar é importante para os cearenses. Vem daí o que fiz este filme como 

uma homenagem. Mal podia imaginar que estava comprando outra celeuma. Fui 
acusado de fazer o jogo da ditadura, com a minha Iracema que seguia uma linha 

oposta à do filme de Jorge Bodanzky e Orlando Senna que a censura proibiu. Juro que 
nem sabia do filme deles. Usei a Helena Ramos, que era famosa nas pornochanchadas, 

mas Iracema é muito lírico, é até bobo do ponto de vista do erotismo. (MERTEN, 2004, 
p.101) 

 

Simões (1998), entretanto, discorda da postura de desconhecimento de Coimbra ao 

filme produzido por Bodanzky. Reitera que o cineasta havia enviado uma carta a Carlos 

Rogério Nunes no qual reclamava que a liberação do título Iracema: Uma transa amazônica, 

traria prejuízos ao seu filme, pedindo a Nunes que mantivesse a exclusividade do título a ele. 

O filme de Coimbra foi elogiado pela censura e o de Bodanzky passa a receber liberação 

somente em 1981. 

A busca pela valorização do nacional e pela identidade patriótica de pertencimento à 

nação divide cineastas. Enquanto uns, como Jorge Roberto Bodanzky e Gláuber Rocha tem 

filmes censurados, outros, como Carlos Coimbra, recebem incentivo do INC (Instituto 

Nacional de Cinema) e da Embrafilmes (Empresa Brasileira de Filmes) para cobrir custos de 

produção, ganhar lucros com bilheteria e lançar títulos que não questionassem a ordem 

política vigente. 

Por outro lado, também havia incentivo financeiro para a produção de obras fílmicas 

de cunho patriótico, como Iracema. A Lei 4.131/62 especificava as formas de captação de 

dinheiro para este tipo de financiamento: 

Cf. Lei 4.131/62, que disciplina a aplicação do capital estrangeiro e as remessas de 
valores para o exterior e que em seu art. 45 refere-se especificamente à remessa de 

lucros dos filmes importados, e o Decreto 52.405/63, que regulamentou a Lei, 
facultando ao contribuinte a opção de aplicar 40%, dos 40% do imposto retido, na 

produção de filmes nacionais. A não aplicação após 36 meses reverteria a sua 
conversão em receita da União. Com a criação do INC, este montante, quando não 

aplicado em 18 meses na produção, era revertido em favor do órgão. A medida 
estendeu-se também aos pagamentos no exterior de filmes adquiridos a preço fixo 

(Decreto-Lei 43/66). (PINTO, 2008, p.15). 

 

Nesse contexto, percebe-se que o incentivo governamental a produções 

cinematográficas que passassem pelo crivo da censura, possibilitava aos cineastas 

desenvolverem seus trabalhos com mais estabilidade e com lucratividade assegurada, visto 

que a aprovação do INC também significava a garantia de bilheteria. Como o INC era 

responsável por aprovar ou reprovar um roteiro, alguns cineastas produziram narrativas que 

valorizavam aspectos edênicos da nação e da “origem nativa” do país, contribuindo com o 

discurso patriótico que se divulgava midiaticamente na década de 1970. 

No entanto, na década de 1970, outro gênero cinematográfico se apresenta com 

gradual ascendência popular: a pornochanchada. Na pornochanchada havia alta lucratividade 

em razão do baixo orçamento de produção desses filmes, o que fazia com que diversos 

diretores os utilizassem mercadologicamente. Dessa forma, a nudez passa a ser uma 

tendência cinematográfica nacional da década de 1970, conforme evidencia Sales Filho 
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(1995).  Assim, com um ideal de reprodução histórica (confundida, por vezes, com 

memória), alguns filmes obtiveram espaço privilegiado nos cinemas de todo país, angariando 

público e alcançando lucratividade significativa.  

Cenas de nudez não eram raras em filmes de Carlos Coimbra, mas a narrativa da 

indígena que encontra o português Martin, cujas histórias centralizam-se em torno da trama 

central, constitui especificidade nessa análise. Em algumas cenas, há ênfase na construção 

corporal da personagem, interpretada por Helena Ramos, conhecida como a “musa” 

pornochanchada. No caso de Helena Ramos, destaca-se o uso da maquiagem para tornar 

mais próxima a representação da indígena que exigia o papel. 

Simões (1999) destaca que o filme ficou conhecido como Iracema: a virgem dos 

grandes lábios de mel, por tratar de uma atriz da pornochanchada e por apresentar um 

modelo de beleza indígena erótico, com a justificativa de que a nudez era habitual para as 

comunidades indígenas. Berardo (2013) auxilia nessa análise, esclarecendo que o padrão de 

beleza de Iracema e dos personagens que permeiam a narrativa, possuíam semelhanças 

com sociedades americanas, como os Sioux, em uma linha de gênero próxima ao western, o 

nordestern.3  

Outro ponto de destaque da obra fica por conta do erotismo apresentado no filme de 

Carlos Coimbra, diferente das outras releituras analisadas. Por utilizar Helena Ramos, atriz 

de pornochanchadas, Coimbra possuía clareza em mostrar uma indígena cujos atributos 

eróticos fossem evidentes.  

A versão literária é mais detalhista nas descrições, mas não se propõe a tratar de 

sexualidade, mascarando o ato sexual com uma linguagem poética, característica de José de 

Alencar: 

Abriram-se os braços do guerreiro e seus lábios; o nome da virgem ressoou 
docemente. A juruti, que divaga pela floresta, ouve o terno arrulho do companheiro; 

bate as asas, e voa para conchegar-se ao tépido ninho. Assim a virgem do sertão, 
aninhou-se nos braços do guerreiro. Quando veio a manhã, ainda achou Iracema ali 

debruçada, qual borboleta que dormiu no seio do formoso cacto. Em seu lindo 

semblante acendia o pejo vivos rubores; e como entre os arrebóis da manhã cintila o 
primeiro raio do Sol, em suas faces incendidas rutilava o primeiro sorriso da esposa, 

aurora de fruído amor. (p.40) 

 

 Em seguida, o sentimento que permeia o discurso de Iracema é de preocupação: 

Na vida, os lábios da virgem de Tupã, amargam e doem como o espinho da jurema. A 
filha de Araquém escondeu no coração a sua alegria. Ficou tímida e inquieta, como a 

ave que pressente a borrasca no horizonte. Afastou-se rápida, e partiu. As águas do rio 
depuraram o corpo casto da recente esposa. A jandaia não tornou à cabana. Tupã já 

não tinha sua virgem na terra dos tabajaras (p.40). 

  

Bakhtin reitera que “por trás de cada texto, há um sistema de linguagem. Tudo no 

texto que é repetido ou reproduzido, tudo o que é repetível ou reproduzível, tudo que pode 

ser dado fora de um determinado texto (o dado) está em conformidade com este sistema de 

linguagem” (BAKHTIN, 1986, p.120). Desse modo, o sistema de linguagem que caracteriza a 

                                                        

3 Coimbra não era cearense, mas adotou a região para viver e produzir a maioria dos seus 

filmes, como é o caso de A morte comanda o Cangaço (1961), Lampião, o Rei do Cangaço (1964), 
Cangaceiros de Lampião (1967), Corisco, o Diabo Loiro (1969), Independência ou Morte (1972) e 

Iracema, a virgem dos lábios de mel (1979), entre outros, o que também nos auxilia na compreensão 
das preferências do diretor em filmar no Nordeste e, em especial, no Ceará. 
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escolha vocabular de Alencar não somente representa um apelo para a aproximação entre 

romance e natureza (como elo identitário), mas também a necessidade de informar o 

rompimento da virgindade de Iracema sem entrar em detalhes eróticos. Nos filmes, as 

representações das atrizes que fizeram o papel de Iracema merecem destaque significativo:  

 

   

Iracema, de Konchin (1931), Iracema, de Cardinali (1949) e Iracema, de Coimbra (1979) 
Fonte da primeira imagem: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059  - Código FB_1531_006 

Fonte da segunda imagem: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/022796  - Código FB_0685_002 
Fonte da terceira imagem: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=2  - Código FB_2443_010 

 

 

Dora Freury, Ilka Soares e Helena Ramos figuraram entre as atrizes atuantes no 

papel de Iracema, e diferentes temporalidades. No entanto, mais do que trajetórias 

diferentes, essas mulheres representaram um papel adaptado a cada contexto de produção. 

Em 1931, Gonzaga (1996) retrata a importância do surgimento da Cinédia e os primeiros 

estúdios de áudio e vídeo para cinema. Além disso, o som cinematográfico era novidade e 

isso incrementava as produções nacionais e estrangeiras. 

Mesmo com essas mudanças, a autora fala de um cinema precário, amador e que 

carecia de apoio financeiro estatal ou privado. Um ano depois, o Decreto nº 21.240, de abril 

de 1932 instituía a censura cinematográfica, o que mostra gradual importância desse 

artefato cultural no cenário brasileiro. 

Como reflexo da sociedade, a imagem de Iracema de Konchin possui feições 

europeias, pele clara, maquiagem, colares de caracterização indígena e vestuário carregado 

de pano e plumas. A ideia de Konchin seria, portanto, retratar a narrativa, mas afastar 

características físicas que aproximassem a atriz de uma indígena Tabajara, em suas feições 

antropológicas. 

A Iracema de Cardinali data de 1949, período no qual o país vivia o chamado 

“período democrático”. Desde 1936, já havia o INCE (Instituto Nacional de Cinema 

Educativo), órgão responsável por produzir filmes com a intencionalidade de relatar aspectos 

da História, Cultura e Memória da sociedade brasileira. Morettin (1997) argumenta que os 

filmes de gênero histórico possuíam cunho moral, pois iam de acordo com os interesses das 

http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059
http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/022796
http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=2
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classes dominantes. Muitos dos filmes eram realizados por imigrantes italianos que 

começavam a ocupar diferentes espaços no cenário cultural brasileiro, como é o caso de 

Vittorio Cardinali. 

O cineasta lança uma Iracema interpretada por Ilka Soares, expondo de forma mais 

evidente a semi-nudez e trazendo, no vestuário, aspectos mais próximos a uma 

representação indianista. Ramos (2000) reforça essa visão, reiterando que a visão construída 

por Cardinali busca um diálogo com a representação física da indígena, menos vestida e com 

peles de onça cobrindo parte do corpo. Assim como Dora Fleury, Ilka Soares não possuía 

características que a assemelhassem a uma Tabajara, o que leva a pensar na ausência de 

interesse em se buscar mulheres indígenas para contracenar no cinema. 

Na terceira leitura, outra visão predomina sobre o corpo de Iracema: o erótico e a 

nudez. Helena Ramos é focada em diversos ângulos, com vestimenta na região pélvica e 

aproximações de câmera para provocar sensualidade no olhar do espectador. O cinema vivia 

outro momento histórico. O ano era 1979 e a pornochanchada começava a entrar em crise, 

devido à chegada gradual do VHS importado. Na política, também se destacava a abertura 

gradual para a democracia, mesmo com a censura ditatorial atuando no cenário cultural. 

Nesse cenário, Helena Ramos é dirigida por Coimbra para interpretar Iracema, na tentativa 

de trazer a memória de uma heroína para o Ceará, e, concomitantemente, levar aos cinemas 

o gênero histórico com fundo moral. 

Na perspectiva de análise do corpo feminino, é preciso atentar para o fato de que as 

três produções fílmicas dialogam com o discurso literário romântico brasileiro do século XIX, 

sendo produções com o objetivo de adaptar a narrativa de Alencar em imagem, som e 

movimento. Entretanto, cada produção está relacionada a um momento histórico 

diferenciado da nação e do cinema, de modo que seria equívoco comparar os filmes e 

esquecer suas especificidades contextuais. Conforme já visto, o cinema passa a ter gradual 

importância no cenário cultural brasileiro, mas, ao mesmo tempo, a mulher ganha destaque 

nessas produções fílmicas. 

Shimidt (1998) sustenta que as mulheres já participavam do operariado brasileiro 

desde o final do século XIX, principalmente no setor têxtil. Entretanto, mesmo com a 

crescente saída da mulher ao espaço de trabalho, nos movimentos operários da década de 

1920 ainda existiam discursos de reafirmação de valores dominantes, como a dedicação ao 

lar, ao marido e aos filhos. Assim, percebe-se uma prática de transição entre o lar e o 

espaço de trabalho, cujas reflexões são expostas no cinema. 

A Iracema de Konchin apresenta um modelo feminino que vem ao encontro do ideal 

de retorno da mulher ao espaço domiciliar, pois, além do ideal romântico já arraigado na 

trama de Alencar, a ocultação do corpo indígena de dá por meio do adorno com plumas ou 

mesmo de vestidos femininos tradicionais do período: 
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À esquerda, Iracema apresenta Martin a Araquém.  
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059 - Código FB_1531_007 

À direita, Iracema prepara uma lagosta.  
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059?page=1 Código FB_1531_010 

 

Para Lino, a década de 1930 foi responsável por gerar discussões acerca da cultura e 

da identidade nacional, de modo que o cinema passa a ser um dos terrenos para a realização 

de tal debate. Segundo ela, “a definição de uma cultura nacional ganhou importância em 

detrimento de definições geopolíticas acerca do que era "ser brasileiro" e o cinema não 

deixou de se fazer presente nas discussões mais amplas sobre a cultura brasileira” (LINO, 

2007, p.164). 

Dessa forma, o cinema nacional da década de 1930 passou a adquirir um caráter 

educativo, mercadológico e propagandístico, o que poderia ser perceptível na mesma 

produção fílmica ou em obras diferenciadas, em maior ou menor escala. Assim, filmes 

poderiam ter cunho educativo e, ao mesmo tempo, mercadológico e propagandístico, ou 

mesmo poderiam possuir cada interesse de maneira isolada. 

O filme possui essas três características, pois a partir da releitura de José de Alencar 

se efetiva como um filme educativo. No entanto, o filme foi produzido pela Metrópole Filme e 

rodou nos principais cinemas de São Paulo, Rio de Janeiro, Belo Horizonte, Pelotas e 

Curitiba4, o que demonstra a busca por lucratividade na produção. Por fim, o filme relata a 

chegada do português a uma comunidade indígena Tabajara em tempos de colonização, 

mostrando a miscigenação e a formação “harmoniosa” e “mítica” do Brasil, ressaltando a 

natureza e tendo, portanto, fins propagandísticos de governo. 

Além disso, o filme é silencioso, o que valoriza a ação do corpo e do movimento no 

conjunto de cenas. Para Doane (1980), “o estranho efeito do cinema mudo na era do som 

está em parte ligado à separação, por meio de intertítulos, entre a fala de um ator e a 

imagem do corpo dele ou dela” (DOANE 1980, p.36). Na perspectiva do corpo, não somente 

                                                        

4 Informações disponíveis em: http://cinemateca.gov.br/cgi-

bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=I
D=000059&format=detailed.pft  

http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059%20-%20Código%20FB_1531_007
http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/000059?page=1
http://cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000059&format=detailed.pft
http://cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000059&format=detailed.pft
http://cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearch=ID=000059&format=detailed.pft
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o comportamento de Iracema é modificado (o que vem de encontro ao discurso do 

romance), mas a forma física como esta é vista, já que é perceptível a ausência de uma 

modelo ou atriz para representar o papel, o que faz com que a escolha da atriz e do figurino 

seja mais próxima da realidade que se vive, e não da que se encena. A indígena não possuía 

papel efetivo no cenário artístico teatral ou cinematográfico e Jorge Konchin, cineasta russo, 

preferiu utilizar Dora Fleury. 

No final da década de 1940 e da década de 1950, a mulher já votava e já estava 

inserida no mercado de trabalho de maneira mais significativa, em comparação com os anos 

anteriores. Pinto (2013) reitera que, após a Segunda Guerra Mundial, o operariado feminino 

passou a lutar em busca de direitos trabalhistas igualitários, equiparação salarial e, fora do 

espaço de trabalho, muitas começaram a efetuar críticas ao matrimônio e à dominação 

masculina. No pós-guerra, também verifica-se que a urbanização levou a um maior 

agrupamento humano nas cidades, devido à industrialização e os avanços no setor de 

serviços, como evidencia Arruda (2005). 

Em seus estudos, a autora destaca que a cidade de São Paulo era uma “babel 

cultural” (p.138), repleta de mão-de-obra imigrante de italianos, alemães, japoneses, 

libaneses e muitos outros. No que se refere à imigração italiana, Arruda (2005) aponta que é 

equívoco pensar que a massa de trabalhadores se deslocou para o setor cafeeiro ou 

industrial, de modo que há variabilidade profissional nas atividades dispostas por eles na 

cidade. 

No cinema nacional, a década de 1940 é responsável por diversificar o eixo espacial 

de produção fílmica, com a criação da Companhia Cinematográfica Vera Cruz, de modo a 

retirar do Rio de Janeiro a centralidade deste processo. Porém, os italianos continuam a 

atuar nas direções de filmes nacionais, até porque a Vera Cruz era mantida por Ciccillo 

Matarazzo e Zampari, dois imigrantes italianos. Em 1949, Vittorio Cardinali faz parte desse 

grupo de italianos a produzir obras de cunho nacional: e novamente, a produção é Iracema. 

Ramos (2000) reitera que, para fazer Iracema, Cardinali decide lançar Ilka Soares no 

papel principal, explorando sua semi-nudez. Com essa escolha, percebe-se a mudança de 

perfil na construção do modelo de Iracema, mais sensualizada na versão de 1949. Após a 

produção de Iracema, Ilka Soares atuou em chanchadas, como Esquina da Ilusão (Ruggero 

Jacobbi, 1953) e Floradas na Serra (Luciano Salce, 1954), além de ter construído carreira na 

Rede Globo, em novelas e minisséries. 
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Á esquerda, Iracema deitada na areia.  
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/foto/0022796  - Código FB_0685_004 

À direita, Vittorio Cardinali orienta os atores. 
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/022796?page=1  - Código FB_0685_008 

 

Conforme destaca Stam (2003), “o cinema combinou narrativa e espetáculo para 

narrar a história do colonialismo do ponto de vista do colonizador” (STAM, 2003, p.34). 

Nesse contexto, o erotismo feminino indígena começa a ser mostrado pelo viés do 

colonizador, mas a partir de elementos que identificassem o indígena. Iracema aparece, em 

todos os registros encontrados até o momento, com uma vestimenta característica de pele 

de onça pintada, como uma forma de aproximar o espectador de uma visão tradicional do 

indígena.  

Mesmo assim, a relação harmônica e unívoca de indígena e natureza não permeia a 

escolha de figurino de Ilka Soares, já que pressupõe ao público que o vestuário foi feito 

através da caça do animal. Além disso, a vestimenta usada por Iracema não cobre suas 

pernas, braços e ombros, o que demonstra a tentativa de evidenciar o erotismo perante o 

espectador. 

O filme é sonoro, mas mesmo assim, busca na imagem, a reafirmação da narrativa 

do português Martim que chega até a comunidade Tabajara, modificando a vida de Iracema 

e a inserindo no contexto de miscigenação, cujo referencial remonta a obra de José de 

Alencar. A produtora do título, Nova Terra Filmes, foi fundada por empresários italianos e 

seguia a mesma linha de produção da Vera Cruz, voltando-se para os interesses da 

burguesia intelectual e do Estado, conforme destaca Arruda (2005). 

A terceira versão analisada neste artigo é lançada em 1979, sob outro contexto 

politico e cinematográfico. O erotismo era uma das marcas do cinema da década de 1970 e o 

diretor Carlos Coimbra possuía a Embrafilme, como aliada de produção.  

Fazendo uma leitura do filme a partir do contexto que se encontrava o movimento 

feminista em fins da década de 1970, de maneira geral e conforme aponta Scott (1992), é 

possível perceber que Iracema: a virgem dos lábios de mel ia à contramão dos ideais 

reivindicados pelas mulheres, visto que a leitura erotizada e romantizada de uma obra 

literária do século XIX percebia a mulher de outra maneira, ressaltando traços físicos e 

http://www.bcc.org.br/fotos/foto/0022796
http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/022796?page=1
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culturais da mulher indígena (sem ligação com a comunidade originária) e o diálogo com o 

cinema de pornochanchada auxiliava a erotizar o corpo feminino, dando ao expectador uma 

leitura visual da obra de Alencar. 

No foco da imagem, o uso da maquiagem é evidente para modificar a cor da pele da 

atriz Helena Ramos, para que ela se pareça fisicamente com uma indígena. Em seguida, 

Iracema é filmada caminhando, de modo que somente as pernas e um pedaço de tronco 

aparecem ao público. 

Chartier (1990) considera que "são estes esquemas intelectuais incorporados que 

criam as figuras graças as quais o presente pode adquirir sentido, o outro tornar-se 

inteligível e o espaço ser decifrado" (CHARTIER, 1990, p.17). Trazendo essa discussão para o 

filme de Coimbra, percebe-se que o presente adquire sentido a partir de determinadas 

leituras do passado e que a intercalação do espaço do personagem aliado ao cenário em que 

este se encontra dá ao expectador uma visão do lugar social dele.  

Assim, quando Iracema interage cenograficamente na mata, em cavernas, rios, na 

tribo ou em qualquer outro espaço que situe a indígena "naturalmente", ela também mostra 

ao público o seu local, seus hábitos, tradições, mesmo que estes envolvam-se com um ideal 

romântico europeizado, sendo por vezes absorvido automaticamente pelo espectador. Desse 

modo, reforça-se para quem assiste uma imagem de mulher indígena submissa, que recebe 

a cultura europeia de maneira harmônica e a interioriza a partir de uma nova valoração 

moral, defendendo o colonizador. 

  

À esquerda, Iracema toma banho no rio, (1979) de Coimbra. 
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=18 – Código FN_38985 

À direita, Iracema aponta o arco e a flecha para Martin, (1979), de Coimbra.  
Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=14 - Código FN_38008 

 

Ao mesclar a sensualidade com o comportamento de guerreira, Coimbra aproxima a 

representação de Iracema do cinema western americano e da pornochanchada, reunindo 

atributos dos dois gêneros, sem modificar a narrativa original de José de Alencar. 

Sobre a sensualidade, Barthes (1999) salienta que o desnudamento do corpo 

feminino ocorre concomitantemente à sua dessexualização, de modo que se faz um 

“espetáculo do medo” através da dimensão de transgressão em que se dá o sexo fora dos 

http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=18
http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025017?page=14
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padrões matrimoniais nas sociedades ocidentais. O filme se utiliza de um desnudamento 

parcial da personagem (com os cortes que gradualmente se ampliam para a exposição quase 

total do seu corpo) para atrair o espectador até ela.  

No que se refere ao comportamento guerreiro de Iracema, Berardo (2013) explicita 

que não era a mulher indígena tabajara que ia contatar ou confrontar povos estrangeiros, 

sejam eles indígenas ou não. Também não eram elas que portavam arcos e flechas ou 

qualquer outra arma que pudesse desferir golpes, nem eram as primeiras a defender a 

aldeia, no caso de um conflito armado. Sendo assim, a representação que o filme faz da 

mulher tabajara liga-se a dois aspectos específicos, igualmente contrastantes: uma 

exposição maior do corpo e da ação feminina que é protagonizada em cena. 

Dessa forma, Iracema é trazida para a narrativa cinematográfica nacional da década 

de 1970 e 1980 com atributos que mesclam o erotismo do cinema de pornochanchada e com 

o discurso de heroicização do indígena por meio de uma releitura que objetiva a construção 

da memória. Nesse ponto, Coimbra dialoga não somente com a obra de Alencar, mas 

também a adapta para o mercado que ele se propunha a atuar: um filme de baixo custo, 

com alta lucratividade e permissivo ao sistema. 

Ainda é significativo salientar que o filme não retrata claramente as mudanças de 

tempo, o que dá a sensação ao expectador de que as ações ocorrem em um mesmo 

contexto, sendo separadas por temporalidades menores, como dias ou meses, de modo que 

não aparenta-se envelhecimento nos personagens, o que auxilia na reafirmação desta 

hipótese. Meneses salienta que o espaço e o tempo fílmico possuem algumas 

particularidades significativas, de modo que: 

Assim, o espaço físico construído pela câmara é um espaço fílmico, onde o tempo tem 
uma dominação absoluta. A continuidade de espaços heterogêneos e assimétricos se 

dá pela justaposição temporal de fatias de tempo que vão determinar sua percepção, 
como acelerado ou retardado, como contínuo ou interrompido, portanto, como 

atributos de uma relação que liga esta experiência às nossas próprias experiências 
subjetivas. É assim que se pode falar que não existe espaço do filme, mas somente 

espaço no filme. Se a pintura bem como como a fotografia podem ser pensadas como 
realizações do espaço, o cinema só pode ser pensado como uma realização no espaço. 

Pensamos, neste sentido, o espaço de um filme como puramente fílmico, como uma 
invenção plástica carregada de atributos psíquicos. (MENEZES, 1996, p.89) 

 

Para o autor, o cinema se dá a partir de uma composição de diferentes tempos, de 

forma que nem sempre estes são evidenciados no filme, ficando a critério do expectador 

espaçá-los de modo a dar lógica para a narrativa que é assistida. Ademais, a pintura e a 

fotografia possuem maior facilidade na percepção de passagem do tempo, pois este é 

estagnado a partir da representação da imagem, enquanto no cinema essa dimensão é 

flutuante, cabendo períodos de aceleração e lentidão, determinadas por momentos nas quais 

o expectador interpreta as diferentes velocidades. 

Estabelecendo conexões entre esse discurso de passagem do tempo e o filme 

Iracema, percebe-se que desde o início há proximidade dos fatos, de modo que transparece 

ao expectador que a chegada de Martin, o primeiro contato com Iracema e a familiarização 

deste com a tribo tabajara são eventos que se dão de maneira imediata. Além disso, as 

únicas passagens de tempo que são evidentes se constroem no final do filme, a partir da 

gravidez, da espera de retorno de Martin e do nascimento do filho do casal, o que por sua 
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vez finaliza-se com a morte de Iracema, mostrando ao expectador que seu papel no filme 

havia sido finalizado com a maternidade e com o êxito do processo miscigenatório. 

Articulando a concepção de corpo feminino no cinema com a percepção de tempo 

cinematográfico de Meneses (1996) e com o filme analisado, fica evidente que o não 

envelhecimento de Iracema, além de ser fiel à obra de Alencar, objetiva-se na exposição de 

um corpo funcional e expressamente erótico, de modo que as mudanças de tempo poderiam 

afetar a percepção voyeurística do expectador. Quando a protagonista morre, não há mais 

voyeurismo para o espectador visualizar, o que conduz o cineasta a encerrar a narrativa 

fílmica e a atuação de Helena Ramos. 

 

Considerações Finais 

A obra literária de José de Alencar e as diversas adaptações cinematográficas de 

Iracema possuem temporalidades diferenciadas de atuação, mas com pontos em comum: 

cada produção enfatizou um modelo de nacionalismo e a busca por um perfil identitário de 

patriotismo, estruturada na visão idealizada do indígena e atrelada à natureza. Entretanto, a 

mesma narrativa se serviu destes diferentes momentos da História Nacional para mostrar a 

variados públicos o indianismo literário sob o olhar memorial, erótico e mercadológico. 

Assim, mais do que uma simples releitura, a trajetória de Iracema no cinema 

mistura-se a uma visão americanizada do indígena brasileiro, contrastando coma visão 

europeizada do discurso literário original de Alencar, desfocando a imagem do indígena 

brasileiro e conduzindo o modelo para fora do país. 

Além disso, o tempo curto dispensado à elaboração do filme e a falta de 

conhecimento técnico e historiográfico de Coimbra também foram cruciais para a 

aproximação entre o indígena tabajara e comunidades Sioux americanas de filmes que 

despertavam a empatia do cineasta. Também se verifica o cinema como uma forma de 

propaganda ideológica do Estado Nacional, que busca por intermédio de um discurso 

nacionalista as bases referenciais de sua atuação.  
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