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Resumo: Este artigo se ocupa da hegemonizagdo e homogeneizagédo de certas estéticas dentro do
cenario cinematografico brasileiro, através da analise de dois longas-metragens que retratam a
Revolugao Farroupilha, Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957) e Anahy de las Misiones (Sérgio
Silva, 1997). Considerando a proeminéncia dos espagos do sertdo nordestino e da favela sudestina,
consolidados a partir das propostas do Cinema Novo e posteriormente retomados durante a chamada
Retomada do cinema nacional, faz-se necessario o resgate de visdes mais diversificadoras. Neste artigo,
nosso olhar se volta a paisagem cinematografica, interpretada por meio de uma leitura semiética que
visa desconstruir o efeito de realidade, do Rio Grande do Sul — geralmente ausente nas produgdes
nacionais, por mais que exista um imaginario claramente estabelecido em torno dessa regido e o sujeito
gaucho. Enquanto Paixdo de gaticho apresenta uma visao estatica do Pampa, que se vincula com uma
masculinidade hegemodnica, Anahy de las Misiones traz uma diversificagdo na paisagem enquanto o
protagonismo feminino subverte as versdes convencionais deste conflito tdo marcado na cultura gadcha.
A presente proposta metodoldgica, para além desta analise, é de buscar identificar os elementos-chave
de determinada identidade nacional ou regional e desconstruir as narrativas hegeménicas que, sejam
estas positivas ou negativas, acabam reduzindo aquele espaco a alguns poucos tragos de sua esséncia.

Palavras-chave: Paisagem cinematografica; Rio Grande do Sul; Identidade regional; Revolugao
Farroupilha.
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Resumen: Este articulo se ocupa de la hegemonizacién y homogeneizacion de ciertas estéticas dentro
del escenario cinematografico brasilefio mediante el analisis de dos largometrajes que retratan la
Revoluciéon Farroupilha: Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957) y Anahy de las Misiones (Sérgio
Silva, 1997). Considerando la prominencia de los espacios del serton del nordeste y de la favela del
sudeste, consolidados a partir de las propuestas del Cinema Novo y retomados posteriormente durante
la llamada Retomada del cine nacional, es necesario el rescate de visiones mas diversas. En este articulo
nuestra mirada se orienta hacia el paisaje cinematografico, interpretado mediante una lectura semiética
que busca deconstruir el efecto de realidad del Rio Grande do Sul —generalmente ausente en las
producciones nacionales, aunque existe un imaginario claramente establecido en torno a esta regién y
al sujeto gaticho — mientras Paixdo de gaucho presenta una visidn estatica de la pampa, vinculada a
una masculinidad hegemoénica, Anahy de las Misiones ofrece una diversificacion del paisaje y un
protagonismo femenino que subvierte las versiones convencionales de este conflicto tan marcado en la
cultura gaucha. La propuesta metodoldgica aqui planteada, mas alla de este analisis, consiste en
identificar los elementos clave de una determinada identidad nacional o regional y deconstruir las
narrativas hegemonicas que, ya sean estas positivas o negativas, terminan reduciendo ese espacio a
unos pocos rasgos de su esencia.

Palabras clave: Paisaje cinematografico; Rio Grande do Sul; Identidad regional; Revolucién Farroupilha.

Abstract: This article examines the hegemonization and homogenization of certain aesthetics within the
Brazilian cinematographic environment, through the analysis of two feature films that portray the
Farroupilha Revolution, Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957) and Anahy de las Misiones
(Sérgio Silva, 1997). Considering the prominence of the northeastern backlands and the southeastern
favela — consolidated from the proposals of Cinema Novo and later resumed during the so-called
Retomada of national cinema — it becomes necessary to recover more diversifying perspectives. In this
article, our gaze turns to the cinematographic landscape, interpreted through a semiotic reading that aims
to deconstruct the reality effect, of Rio Grande do Sul — generally absent from national productions, even
though there is a clearly established imaginary around this region and the gatcho subject. While Paixdo
de gatcho presents a static view of the Pampas, linked to a hegemonic masculinity, Anahy de las Misiones
brings a diversification in the landscape as female protagonism subverts the conventional versions of this
conflict so marked in gatcho culture. The present methodological proposal, beyond this analysis, seeks
to identify the key elements of a given national or regional identity and to deconstruct hegemonic
narratives that — whether positive or negative — reduces that space to a few traces of its essence.

Keywords: Cinematographic landscapes; Rio Grande do Sul; Regional identity; Farroupilha Revolution.

Introdugao

As estéticas tém sido uma preocupagao recorrente e central nas discussdes
ao redor do cinema nacional brasileiro. A publicagdo do manifesto Uma estética da fome
(Glauber Rocha, 1965) marca um ponto chave na aproximagdo dos cineastas a
representagdo das realidades vividas dentro do Brasil. Alguns anos antes, em Vidas
secas (1963), Nelson Pereira dos Santos propée uma visdo mais “realista” da miséria
do sertdo nordestino e, consequentemente, coloca o espectador em uma posigao
altamente intima com as imagens secas e duras do interior alagoano. Embora em algum
momento esses textos e, de forma mais ampla, o Cinema Novo tenha representado uma
proposta “revolucionaria” para o pensamento cultural — tal como sucedia em outras
partes da América Latina com a chegada do Nuevo Cine Latinoamericano — é inegavel
a presenga de uma hegemonia de certas estéticas e imaginarios que podemos identificar
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ao analisar a produgéao cinematografica das décadas seguintes. No caso brasileiro, onde
parece uma tarefa impossivel dar visibilidade e centralidade audiovisual as realidades
de cada parte do pais, em primeiro lugar por seu tamanho continental, acaba sendo
fundamental o trabalho de resgatar as obras que se vinculam aqueles “outros espagos”
da periferia da industria cinematografica. No Cinema Novo, embora houvesse certa
ampliacdo do imaginario nacional, esta seria por sua vez limitada a sua propria
seletividade estética (o sertdo e a favela) — tendéncia que é continuada na Retomada
do cinema brasileiro décadas depois (Bentes, 2007). A questdo da paisagem se torna,
entao, central para nossa discussao.

Neste artigo, nos dirigimos ao estado do Rio Grande do Sul, para analisar dois
longas-metragens: Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957) e Anahy de las
Misiones (Sérgio Silva, 1997). Embora longe de representar uma periferia
socioecondmica dentro do contexto brasileiro, a regido conta com elementos culturais e
naturais pouco visiveis no horizonte cinematografico. O filme mais exitoso em nivel
nacional a sair desse estado, dentro do panorama mais recente, € O homem que copiava
(2003), do reconhecido cineasta porto-alegrense Jorge Furtado, no qual as “estrelas”
sao de outras partes do pais e é de pouca relevancia para o enredo o fato de situar-se
na capital gaucha. Um estudo recente (2025) realizado pelo Observatorio Brasileiro do
Cinema e do Audiovisual (da Agéncia Nacional do Cinema — ANCINE) também lista
varios longas produzidos pela Teixeirinha Producdes Artisticas (de Vitor Mateus Teixeira
ou “Teixeirinha”) como éxitos provenientes do Rio Grande do Sul no horizonte nacional’.
O sucesso desta produtora, ao retratar distintos espagos da realidade gaucha, é notoria,
como também explora Miriam de Souza Rossini (2007), mas pertence a uma época
muitas vezes deixada de fora do canon. Apesar da relativa auséncia das paisagens do
interior da regiao e dos costumes do povo gaucho no ambito nacional do cinema, existe
um imaginario claramente definido sobre o Rio Grande do Sul, propagado através de
varios filmes — por mais que esses nao tenham necessariamente encontrado grandes
sucessos comerciais fora do mercado local.

O caso do gaucho dentro da formagao de uma identidade nacional é
constituido em grande parte pela associagdo com o separatismo que encontramos no
estado e que é projetada sobre ele a partir das demais regides do pais (provavelmente

" Neste estudo, Listagem de Filmes Brasileiros com mais de 500.000 Espectadores 1970 a 2024, entre
o total de 530 longas do cinema brasileiro, sdo mencionadas duas produgdes de Jorge Furtado (O
homem que copiava, 2003; Meu tio matou um cara, 2004) e dez filmes da Teixeirinha Produgdes Artisticas
— produtora com sucesso amplo entre 1967 e 1981 — como Unicos longas provenientes do Rio Grande
do Sul com mais de 500.000 espectadores (na bilheteria).

©@®



rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

em medidas incoerentes com a realidade). O evento chave para tal associagao € a
Revolugao Farroupilha (ou “Guerra dos Farrapos”) que teve lugar entre 1835 e 1845, na
qual os “farrapos” (de indole republicana e majoritariamente liberal) se rebelaram contra
o0 governo imperial, pouco depois da independéncia do Uruguai. Por mais que a
existéncia da Republica Rio-Grandense, do militar Bento Gongalves, ndo tenha
perdurado, os esforgos independentistas e as imagens das incansaveis batalhas no
Pampa estdao hoje profundamente alicergados (com tom geralmente positivo) no
imaginario gaucho. No “cinema que aborda tematicas galchas™, logicamente, a
visualizagdo do interior do estado em época de guerra se encontra amplamente
representada.

Neste trabalho me preocupo com duas dessas produgbdes. Ambos os longas-
metragens situados no contexto da Revolugdo fazem parte de momentos distintos do
cinema nacional e apresentam narrativas e perspectivas completamente divergentes —
podemos classifica-los como western e drama, respectivamente. Ao focar o estudo na
representagdo do ambiente natural (“paisagem”), tdo profundamente ancorado na
idiossincrasia gaucha, considero que Paixao de gaticho, o primeiro filme a colocar os
esforgcos dos farrapos em cena, estabelece uma visao “classica” do interior do estado —
que mais tarde se tornaria hegemonica no cinema — enquanto Anahy de las Misiones,
apesar de trabalhar a partir de uma estética parecida, a subverte e apresenta uma
diversificagdo paisagistica maior. E importante lembrar que o Pampa representa mais
ou menos metade do solo gaucho e que varias das partes mais populadas se encontram
fora desse bioma. Desta forma, os filmes nos servem para abrir uma discusséo sobre
como algumas paisagens se tornam hegemonicas e comecam a ser identificadas com

identidades que vao além do alcance geografico do espago que esta em jogo.

Paisagens cinematograficas

Falar de paisagens filmicas, quanto a seu papel em um imaginario que excede
os limites do meio cinematografico, € supor certo grau de verossimilhanga entre o
audiovisual e o mundo vivido. Embora tenha sido uma parte central dos estudos de
cinema a atribuigéo de certo poder realista a este — pelo simples fato de que se trata

da captura de materiais audiovisuais que correspondem de forma indicial, pelo menos

2 Geralmente, esses filmes nédo foram gravados/produzidos no Rio Grande do Sul — fato que considero
de pouca relevancia uma vez que o foco deste estudo é a representagéo em si.
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em alguma medida, a natureza das coisas tal como conhecida pelos espectadores —
essa relagdo semiotica ndo deve ser entendida como “dada” nem singela, pois &
profundamente imperfeita. Salomé Aguilera Skvirsky (2018), ao criticar as propostas do
Nuevo Cine Latinoamericano, pelo menos quanto a sua aplicabilidade nos dias de hoje,
aponta que existe “uma ingenuidade epistemoldgica sobre o realismo cinematografico”

m

e um “conservadorismo politico sobre o discurso da ‘objetividade”™ (Aguilera Skvirsky,
2018, p. 125, tradugéao prépria). Por mais “realisticas” que possam ser as imagens de
um filme, é preciso enfatizar a presenga da mao do diretor e dos processos artistico e
de produgéao que estéo por tras da fachada que chamamos obra.

Apesar disto, os realismos tém encontrado mais atengao em certos momentos
do cinema brasileiro. Os langamentos de Paixdo de gatcho e Anahy de las Misiones
estdo, no sentido das tendéncias cinematograficas, ndo completamente desvinculados.
As propostas realistas do Cinema Novo tiveram, com certa revisdo, continuidade a partir
do final dos anos 1990, com a chamada “Retomada” do cinema brasileiro — época em
que a industria é revitalizada apds a ditadura militar e o quase colapso total do cinema
durante o governo de Fernando Collor (Nagib, 2003). Ha, certamente, conexdes em
termos dos espacgos retratados, uma vez que podemos identificar a favela e o sertdo
como cenarios mais ativos nessa época (Nagib, 2003, p. xxii) — espacos que haviam
sido de interesse central nas retratagbes realistas dos anos 1950/60. No entanto, &
importante enfatizar as novidades deste momento, em que também se aplica o termo
“Novissimo Cinema Brasileiro”, devido as formas de produgéo relativamente alternativas
dos parametros estabelecidos da industria (Lira, 2013, p. 142)3. Por outro lado, para
Jens Andermann (2014), a conexéo entre as duas épocas fica mais clara na questéo da
paisagem, ja que o momento mais contemporaneo pode ser interpretado como um
“retorno ao interior” (Andermann, 2014, p. 55, tradugao prépria). Um retorno a este ao
Cinema Novo, quando cineastas “mobilizavam as dimensées politicas e mnémicas da
paisagem por meio de uma temporalizagdo da imagem que destacava a historicidade
dos lugares para além de sua fungao diegética como cenarios da agao” (Andermann,
2014, p. 51, tradugéao propria). Em outras palavras, se trata do enchimento da imagem

paisagistica de conteudo e significado para além dos eventos do enredo — por exemplo,

3 Este comentario néo se refere a uma produgéo independente; muito pelo contrario, a Retomada foi
possivel em grande parte pela inverséo estatal, o qual em si rompia com as normas da industria. Outra
diferenga importante entre o Cinema Novo e o Novissimo Cinema Brasileiro sdo as escolhas estéticas,
por mais que estas se estabelegam em muitos casos na representacédo de espacos parecidos (Lira, 2013,
p. 142).
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por trazé-la a um lugar em que consegue agir como agente proprio na comunicagao
imageética, ao invés de usa-la como mero plano de fundo estatico.

Consideremos, em primeiro lugar, as formas de “ler” uma paisagem no
cinema. Em Landscape and Film, Martin Lefebvre (2007) apresenta um quadro para tal
interpretagdo. Primeiro, € importante fazer a distingdo entre paisagem e cenario (setting
no texto de Lefebvre). O ultimo se refere a uma configuragao do espago que vai além do
enquadrado — o conjunto do que aparece como fundo ao longo da produgao vai
formando um cenario. Ja a paisagem € analisadvel em momentos estaticos.

Certas cenas, caracterizadas pelo plano geral ou aberto, que da espago a
majestosidade do planeta terra, sdo geral e logicamente associadas com a ideia de
“incluir paisagem” em uma obra cinematografica. No entanto, Lefebvre critica a nogao
de que a presenga da paisagem se da meramente através de rasgos técnicos e
estilisticos em momentos em que a histéria esta “ausente”, e propde uma presenga mais
ampla da paisagem. Esta visdo contrapde-se — ou problematiza — a metodologia
(classica) mais formalista de David Bordwell e Kristin Thompson (2010). Embora esses
autores oferegam uma exploragdo ampla e clara de todos os aspectos estilisticos do
meio audiovisual — da narrativa a cAmera e ao som —, a centralidade atribuida as
dimensobes técnicas propaga uma perspectiva mais enraizada na questao de cenario e
enquadramento em si, do que na analise da paisagem como agente ativo na abordagem
de questdes sociais ou culturais. Para Lefebvre, quando, por exemplo, ha agao/narrativa
e paisagem no mesmo enquadramento, “a primeira condigdo esta em outro lugar, no
olhar do espectador, ou seja, em seu conhecimento cultural e em sua sensibilidade”
(Lefebvre, 2007, p. 51, tradugéo propria). Porém, Lefebvre nao pretende dizer que
elementos puramente estilisticos ndo possam provocar certa relagao entre o espectador
e a paisagem (intentional landscapes; Lefebvre, 2007, p. 33). As cenas paisagisticas
“classicas” que descrevi antes (a exibigao do espetacular) interrompem a narrativa e dao
abertura para o que ele nomeia contemplation, desta forma ditando a diregao do olhar
do espectador (Lefebvre, 2007, p. 29).

As ideias de Lefebvre se situam em grande parte no nivel da obra e néo se
dirigem tao diretamente a relagdo entre a paisagem e o mundo observavel, tal como
experienciado por todos. Fica evidente, contudo, que algum vinculo existe, ou como
caracteriza Andermann, a paisagem filmica contém um “regime duplo da paisagem
como espago diegético e como lugar histérico” (Andermann, 2014, p. 54, tradugao
propria). O realismo geralmente associado com o papel de conectar esses dois niveis é
um conceito amplo e vago que gera perguntas quanto a sua utilidade e aplicabilidade.
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O efeito de realidade e uma “semioética paisagistica”

De acordo com Roland Barthes, falando da literatura, o realismo de um texto
é produzido pelo que chama ‘“the reality effect’, ou “the referential illusion”.
Resumidamente, nessas operagdes ha uma sequéncia de elementos que se aproximam
de modo tao intenso ao mundo conhecido pelo leitor que, o que seria normalmente a
combinagédo de significante e significado — a constituicdo do signo saussuriano —
agora, dentro da ldgica da iluséo, se torna significante e referente. Ou seja, o efeito de
realidade se define por uma falsa equivaléncia entre a representagao e o representado
(Barthes, 2006 [1968], p. 271-72). Em nossa leitura (e para estabelecer certa “semiodtica
paisagistica”), a paisagem vira uma espécie de signo no qual o efeito de realidade é
nitido. O espectador associa a imagem (“significante”) do Pampa automaticamente com
uma parte do pais que Ihe é conhecida ou um imaginario amplamente propagado na
sociedade (o referente [real/imaginado]), assim desconsiderando a existéncia de outros
significados*. No entanto, ha significados (a intervengéo artistica) em jogo que
influenciam como as imagens sdo comunicadas e que tém que ser resgatados pela
analise. Adotamos a nogao de Barthes ndo visando descartar quaisquer relagdes entre
o texto e o real (como seria em um pos-estruturalismo extremo), sendo para
problematizar a equivaléncia “automatica” entre imagem e significados preconcebidos.

Como observa Martin Lefebvre (1999), a analise semiodtica/semiolégica do
cinema havia inclinado para o lado mais estruturalista dos debates filoséficos da
segunda metade do século XX. A aplicagdo do signo saussuriano ao cinema encontra-
se, por exemplo, na influente obra de Christian Metz, Film Language: A Semiotics of the
Cinema (1974). Lefebvre se contrapbe a leitura estruturalista ao nao tratar tudo
automaticamente como signo, sendo como possivel signo. A operacionalidade da
analise semidtica, neste sentido, ndo deixa de conter certos elementos do estruturalismo
(o reconhecimento de signos em si, a possibilidade de desconstruir aimagem em signos
ou ver o conjunto como signo etc.), no entanto, estamos diante de uma perspectiva que

considera o

4 “Significado” se entende aqui como construgdo moldavel prépria ao meio artistico, ao ter o poder
(restringido) da intervengéo na realidade. Ao mesmo tempo, através da percepgéo de cada consumidor,
tal significado pode mudar.
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conteudo formal ou “literal” do filme (segmentos de
informagao, desenvolvimentos narrativos e assim por diante),
interpretado por meio de competéncias subjetivas e
individuais que sdo ao mesmo tempo naturais (estruturas de
conhecimento) e socioculturais (o contetdo das estruturas de
conhecimento. (Lefebvre, 1999, p. 492-93, tradugao propria).

Como base metodolégica para nossa analise e interpretagédo, entdo,
postulemos que é possivel e produtivo desconstruir os distintos elementos das imagens,
entendendo-os como signos, mas sempre levando em consideragdo suas
circunstancias, tanto em nivel textual como social: ndo somente se a paisagem esta
presente, sendo como aparece e quais suas consequéncias no mundo extradiegético.

Para Anton Escher (2006), a paisagem cinematografica € uma oportunidade
para passar autenticidade ao espectador, por mais que este nao o perceba
conscientemente. Embora a paisagem do mundo filmico ndo possa ser a “paisagem™
do mundo real, é este um importante meio pelo qual é estabelecida uma relagao de

confianga:

O publico reconhece uma paisagem que ja viu anteriormente
e, por isso, entende-a como um produto intencionalmente
construido, e entdo processa esse substituto segundo sua
prépria percepgdo subjetiva. A questdo ndo é se essa
paisagem representa fielmente a forma como o espectador
enxerga o mundo fisico, mas sim se ele confia nessa
representagdo e de que maneira percebe seletivamente
certos elementos da paisagem (Escher, 2006, p. 309,

tradugao propria).

Portanto, resulta fundamental estudar a paisagem em fungdo de visOes

totalizadoras e hegemdnicas sobre identidades nacionais e regionais.

5 Entre aspas, pois este seria o uso coloquial do termo “paisagem” (os entornos naturais no mundo real),
o qual ndo se emprega desta forma no decorrer deste artigo.
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Paisagens/estéticas hegemoénicas

Em A invengéo do Nordeste e outras artes, Durval Muniz de Albuquerque Jr
critica as mais variadas produgdes culturais quanto a suas abordagens do Nordeste
brasileiro, espaco mitificado no imaginario brasileiro através da seca sertaneja e suas

figuras folcléricas. Um momento fundamental para sua analise é o Cinema Novo:

O Nordeste do Cinema Novo aparece como um espago
homogeneizado pela miséria, pela seca, pelo cangago e pelo
messianismo. Um universo mitico quase que desligado da
histéria. O sertdo € nele tomado como sintese da situagao de
subdesenvolvimento, de alienagdo, de submissdo a uma
realidade de classes, € uma situagdo exemplar, que podia
ser generalizada para qualquer pais do Terceiro Mundo.
Importa pouco a diversidade da realidade nordestina e todas
suas nuangas [...]. (Albuquerque Jr, 2011 [1999], p. 311-12)

Apesar de que o autor constroi sua discusséo através da analise de obras
especificas, acredito que o mais importante a ressaltar seja como o conjunto da industria
tem criado uma estética e um imaginario que equivale o Nordeste a fome, a miséria e,
mais relevante para o presente argumento, a Caatinga sertaneja. Meu interesse nao é
criticar nenhuma obra em especifico, mas considero necessario comentar que, nao
obstante as “boas intengbes” e propostas revolucionarias (possivelmente alcangadas de
forma individual) de filmes como Vidas secas e Deus e o diabo na terra do sol (Glauber
Rocha, 1964), a estética do ambiente seco tem se consolidado como comunicagdo
imagética em posicdo hegemoénica no cinema brasileiro — seja em longas anteriores
como O canto do mar (Alberto Cavalcanti, 1953) e O cangaceiro (Lima Barreto, 1953),
ou classicos mais contemporaneos como Central do Brasil (Walter Salles, 1998) e O
Auto da Compadecida (Guel Arraes, 2000). Desta forma, o Nordeste tem sido
“inventado” como necessariamente periférico e interiorano, longe dos centros urbanos
como S&o Paulo e Rio de Janeiro®. Esta colocagéo esta em conflito com a posigéo de

Andermann em relagéo a historicidade comunicada através das imagens no Cinema

® Quiga possamos identificar o inicio de uma mudanga no imaginario projetado sobre o Nordeste, pelo
éxito comercial de filmes mais recentes como Praia do futuro (Karim Ainouz, 2014), Aquarius e O agente
secreto (Kleber Mendonga Filho, 2016; 2025), os quais tém lugar nas cidades de Fortaleza e Recife.
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Novo. Para Albuquerque Jr, apesar das “boas intengbes”, o que se propagava
continuava sendo uma versao a-histérica do Nordeste, principalmente pela falta de
diversificagdo. O que continua conectando esses dois momentos & o “retorno o interior”
e a tematica historica.

Tal homogeneizagao a-histérica € a preocupagédo deste texto. Miriam de
Souza Rossini (2007) explica que a industria cinematografica que trabalha o Rio Grande
do Sul basicamente nasceu da produgao de filmes de tematica rural, tendéncia que
apesar da diversificagcdao do meio tem se mantido relativamente estavel. Anterior ao
Cinema Novo, o cinema gaucho conhece varias décadas em que a retratagao do interior
do estado vai configurar uma industria limitada, porém persistente, a comegar ja com o
curta Ranchinho do sertdo (Eduardo Hirtz), em 1912. O problema central do presente
trabalho se vincula estreitamente a imagem do gaucho que se propagava naquelas
obras: “a identidade gaucha que o cinema veiculava ia construindo-se,
preferencialmente, como sendo ligada a terra, ao pampa, o que era coerente com o
imaginario regional/nacional de que o gaucho é aquele que gosta de andar a cavalo, de
viver ao ar livre, sem muitas regras ou leis” (Rossini, 2007, p. 10).

Outra vez a problematica que se apresenta nao esta na esséncia de obras
individuais, no entanto, o estudo delas nos permite entender mais a fundo o que
exatamente esta em jogo. O Pampa tao deliberadamente presente em muitas obras
representa mais ou menos metade do estado, enquanto a outra metade (norte) &
composta pela mesma Mata Atlantica que se estende por milhares de quildmetros até o
Rio Grande do Norte. Do ponto de vista natural, entdo, uma parte do estado se vincula
mais com o imaginario argentino-uruguaio e a outra com o brasileiro. Contudo, como
temos observado, o primeiro tem sido hegemonico nesse contexto — o qual constitui
uma diferenga com o resto do Brasil. Esse bioma vem atrelado a uma ideia histérica do
gaucho, que se conecta com os eventos da Revolugao Farroupilha, e que depois se
expande a partes do territério e da cultura gauchos originalmente nao identificadas com

esse estereotipo:

Essas marcas identitarias, por serem tao positivas, foram
incorporadas inclusive pelos imigrantes (italianos, alemaes)
que comegaram a chegar ao estado desde meados do século
XIX e que vao ocupar, por exemplo, a regiao das serras e dos
vales, espacos que por sua vez sdo totalmente
desvinculados do ambiente em que se da a criagao daquele
mito (Rossini, 2007, p. 22).
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A Revolugao Farroupilha, comemorada anualmente no estado com o mesmo
(se ndo mais) entusiasmo que a independéncia brasileira, pode ser lida “como evento
emblematico da memoaria publica no Rio Grande do Sul” (Menegat & Zalla, 2011, p. 49).
E significativo que esse periodo, o qual em muitos contextos seria interpretado como
“fracasso”, “tem sido matriz para discursos politicos, debates historiograficos, criagdes
artisticas e projetos identitarios” (Menegat & Zalla, 2011, p. 50). Quanto a retratagéo de
fendbmenos histéricos no Rio Grande do Sul, “é o evento que mais tem merecido a
atencao dos realizadores, tanto para o cinema quanto para a tevé” (Rossini, 2007, p.
17). Além dos longas que estdo em debate neste trabalho, os esforgos dos farrapos séo
tematica central, mais destacadamente, em Um certo Capitdo Rodrigo (Anselmo Duarte,
1971), Netto perde sua alma (Tabajara Ruas, 2001), O tempo e o vento (Jayme
Monjardim, 2013), como também na minissérie da Globo A casa das sete mulheres
(Jayme Monjardim, 2003). Em parte, estas obras se baseiam em O tempo e o vento,
série romancista considerada a obra prima da literatura gatcha, em que Erico Verissimo
aborda toda a histéria do estado.

O principal a resgatar na associagao Revolugao-gaucho estereotipado-Pampa
€ a marcagao da diferenga e, logo, da homogeneizagao. Em primeiro lugar, todos estes
aspectos se contrastam com os demais imaginarios brasileiros. Em nivel do cinema
nacional, ha um forte contraste com uma industria em que o espectador costuma ver o
sertao nordestino, a favela carioca ou a classe média alta paulistana. Dai ser l6gica a
construgéo de um vinculo quase automatico do gaucho com simpatias separatistas. Ja
mais, em nivel regional, esses filmes historicos propdem uma imagem que nao condiz
com a realidade do gaucho urbano, nem com a do serrano, mas que, apesar da
incoeréncia cultural que poderiamos identificar nisso, tem contribuido a unificagao dos
costumes do “gaucho historico” e das tradigdes italianas e alemas em um sé imaginario.

Vale mencionar a questao racial — por mais que ndo seja o assunto central
deste artigo — desta identidade. Com excegao de Netto perde sua alma (2001), todas
estas produgdes que retratam a Revolugao Farroupilha desconsideram a participagao
dos lanceiros negros na guerra pela independéncia. Existem diferentes interpretacdes
histéricas quanto as intengdes dos farrapos com respeitos a esses ex-escravizados; no
entanto, como a presente preocupacgdo radica na questao imagética em si, sua geral
omissao vem atrelada a solidificagdo de um imaginario em que o gaucho nido somente
possui os elementos identitarios identificados por Rossini, sendo também ¢é

necessariamente branco e, aparentemente, vive distanciado do contato interétnico.
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Certamente, Paixdo de gaticho e Anahy de las Misiones nao contribuem ao rompimento

de tal imaginario.

Paixao de gatcho e a paisagem gaucha classica

O primeiro longa-metragem a retratar a Guerra dos Farrapos é Paixdo de
gaucho, em 1957 (Walter George Durst). O filme sai em um momento em que o cinema
brasileiro comega a se fazer perguntas estéticas e narrativas que se contrastam
ferozmente com as chanchadas “hollywoodianizadas” que haviam dominado o mercado
domeéstico, principalmente apelando por uma maior presenga de “realismo”. Paix&do de
gaucho € uma produgdo que busca incluir certa fidedignidade histérica em um
espetaculo ficcional que podemos inscrever na tradigcao do western brasileiro — modo
filmico presente sobretudo no imaginario cinematografico do Nordeste (Schulze, 2020).

A trama do filme” se resume ao desmoronamento da amizade entre Solano
Reis e Jango Borges, quando o primeiro escolhe o lado das forgas imperiais e o ultimo
se junta aos farrapos revolucionarios. A historia fica mais complexa pelo triangulo de
amor completado por Catita. No final, um duelo sela o destino fatal de Solano.

Boa parte do filme tem lugar em uma vila do interior gaucho que, em 1836,
nao esta decidida ainda sobre qual lado escolher na guerra. Os créditos iniciais
anunciam que a produgao foi rodada nos estudios da importante Companhia
Cinematografica Vera Cruz®, em Sao Bernardo do Campo, Sdo Paulo. N&o fica claro se
as partes que acontecem fora da vila, em que vemos as paisagens do interior, foram
gravadas no estado de Sao Paulo, mas é provavel. Similarmente, O cangaceiro,
fundamental para a criagdo de um imaginario nordestino, foi gravado na mesma regiao
do pais. Sobre a producéo deste filme, Jens Andermann (2018, p. 224, tradugao prépria)
explica que “espagos construidos podem tornar-se “paisagem” por meio de seu
enquadramento”. Portanto, € importante ndo considerar o espago cinematografico como
equivalente ao lugar da gravacgao e, sim, olhar para o efeito de realidade que se da a
partir do retratado.

De fato, as paisagens que se apresentam em Paixdo de galicho expressam
uma vastidao associada com o Pampa gaucho. Considero que a representagao da

paisagem neste longa é o inicio do que se tornaria a estética paisagistica “classica” do

" Baseada na obra literaria O gaticho, de José de Alencar (1870).
8 Companhia que ja havia falido naquela altura.
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Rio Grande do Sul histérico, ja que os filmes anteriormente mencionados como Um certo
Capitdo Rodrigo, Netto perde sua alma e O tempo e o vento podem ser vistos como uma
espécie de continuagao neste sentido.

Para a analise imagética dos dois longas-metragens deste estudo, o critério
aplicado foi, em primeiro lugar, a proposta de cada filme em relagcdo a paisagem. Por
questdes de extensao, serao discutidas apenas trés imagens/cenas de cada produgéo;
no entanto, o objetivo € que melhor representem sua respectiva narrativa paisagistica.
Desta maneira, por mais que uma discussao mais ampla, com mais planos, torne ainda
mais completa a presente interpretagdo, considera-se que esta pequena selegdo é
capaz de construir o argumento de forma que corresponda a integridade dos longas. As
cenas de abertura, em ambos os casos, sao significativas e constroem um tom natural
que sera fundamental no decorrer dos enredos. No caso de Paixdo de gatcho, o filme
nos “obriga” a investigar suas paisagens estaticas, enquanto Anahy de las Misiones
propde discutir a evolugdo do entorno natural em trés fases (o qual corresponde as

distintas fases do filme).

Figura 1: Cena de abertura de Paix&o de gaticho.
Fonte: Captura do filme Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957).

Na Figura 1 (Omin43s) vemos a cena de abertura de Paixdo de gaticho: um

plano geral de uma terra gramada e aberta, carente de arvores, e um homem solitario a
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cavalo. Imediatamente cria-se uma imagem que lembra o western hollywoodiano ou
italiano, desta forma enfatizando a precariedade das circunstancias e a valentia que o
homem tera de demonstrar para sobreviver. Na trama de Paixdo, esses espagos
interioranos, fora do vilarejo, estdo reservados para transi¢des (seja em forma de
viagens ou de batalhas que se tornam chave no enredo). Nesta ldgica, o personagem
até entdo desconhecido (Jango), € passageiro nesse espago e na proxima cena chega
a vila onde outra parte importante do cenario é revelado. No entanto, vale destacar que
nesses primeiros minutos se apresenta a oportunidade para (o que Lefebvre chamaria)
a contemplagéo, considerando que pelo tempo da imagem — uns dois minutos e meio
— e pelo tamanho do sujeito humano no enquadramento, a paisagem vai assumindo um

papel ativo na comunicagao imagética.

Figura 2: Solano e Jango andando a cavalo pelo Pampa.
Fonte: Captura do filme Paixdo de gaucho (Walter George Durst, 1957).

Na Figura 2 (20min38s) ha uma clara centralidade para os protagonistas no
enquadramento, contudo, e lembrando as palavras de Lefebvre, € fundamental examinar
a imposi¢ao da paisagem em cenas que nao seguem o formato classico de plano geral
e sem (ou muito pequenos) sujeitos humanos, considerando que um imaginario espacial
e uma relagédo de autenticidade entre a obra e o consumidor vao se tecendo ao longo
da sequéncia de imagens. E especialmente saliente a vastiddo do Pampa nesta cena,
nao pela visibilidade do solo (muito pelo contrario), mas pela ocupagdo do céu no
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enquadramento. Nao exatamente tratando-se de um plano contra-plongée, a camera se
encontra na altura das cabegas dos cavalos, assim tendo que aplicar um angulo
ligeiramente apontando para cima para enquadrar os personagens, desta maneira
criando um espacgo consideravel para a presenga imponente do céu. Este, por sua vez,
indica que estamos situados em meio a falta de vegetagao alta, em um espaco aberto e
em uma planicie. A cena leva os protagonistas a uma casa onde, do lado de fora, travam
um duelo exitoso contra o proprietario, assim vinculando o cenario do campo — em

contraste com o vilarejo — aos atributos da valentia do homem gaucho solitario.

Figura 3: Jango anda atras de Solano.
Fonte: Captura do filme Paixdo de gatcho (Walter George Durst, 1957).

Ja para o final do longa-metragem, quando nao resta mais nada da amizade
entre Solano e Jango, os dois caminham por um espaco interiorano, desta vez em plano
médio, dando mais visibilidade para a composi¢éo da vegetacéo (Figura 3; 1h22min42s).
E um momento fundamental na trama, uma vez que confirma a dominag&o de Jango
sobre o corpo de seu antigo amigo. Esta imagem é seguida por varios planos (contra-
plongée) cada vez mais intimos, que progressivamente vao propagando a grandeza do
sujeito gaucho, dando mais presenca para o céu do que para o solo. No entanto, o que
sobressai desta sequéncia € uma sensagao de desolagao, inerente a indole do cenario
e personificada pelos personagens através de uma mistura de canto e siléncio. Outra
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vez o espectador é convidado a contemplar o espago, no meio da agéo, e ele sera
inundado pela auséncia que caracteriza a paisagem.

As paisagens em Paixdo de gaucho sao, resumidamente, “estaveis” e, por
este e outros fatores, efetivamente a-histéricas. Nenhum progresso ou mudanga se
apresenta ao longo da trama, sendo sempre aquele espacgo fora do vilarejo onde o
homem (estereotipicamente) gaucho “se encontra” e se reafirma, longe das
complexidades da sociedade que ele enfrenta em lugares mais habitados. A disputa
entre Solano e Jango, quando em um contexto “civilizado”, se expressa de forma
variada, ja no campo, sao a ligeireza e o instinto animal o que os separa. Desta maneira,
o filme constréi uma paisagem profundamente homogeneizadora que associa a histéria
e a cultura gauchas a masculinidades que, pelo menos em parte, reafirmam uma
identidade prépria e um lugar de diferenga em relagao ao resto do pais. As criticas ao
filme, neste sentido, podem ser varias. Porém, prefiro focar no fato de que paisagens
homogeneizadoras parecidas reaparecem em produgdes posteriores. A problematica
nao se situa neste unico longa-metragem — inclusive, nao ha nenhum problema no uso
de um cenario “limitado” espacialmente — mas sim na saturagéo de certos imaginarios

em nivel mais amplo da industria.

Anahy de las Misiones e paisagens alternativas

Através de certo revisionismo histoérico na trama (Collares, 2012) e ao esvaziar
a a-historicidade da paisagem, Anahy de las Misiones (1997) forma um forte contraste
com as observagdes feitas sobre Paixdo de gatcho. O filme é langado durante o que
seria chamado a Retomada do cinema brasileiro, em um momento em que
nacionalmente as produgdes com teor histérico comegaram a estabelecer certa
tendéncia (Rossini, 2007, p. 15) — fato légico considerando o recente término da
ditadura militar. As novas aproximagdes ao passado, sobretudo se compararmos os
discursos desta época com as do Cinema Novo, deixam uma clara marca no enredo
deste longa, em que seguimos a protagonista (“Anahy de las Misiones”) e seus quatro
filhos, enquanto viajam pelo interior do Rio Grande do Sul, atras das batalhas da Guerra
dos Farrapos.
O protagonismo feminino e o atuar desta personagem constituem a alma de
uma trama que “se contrapde a histoéria oficial do Rio Grande do Sul — cativa pela
celebragédo da masculinidade gaudéria através de narrativas de bravura e de virilidade”
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(Silva; Santos, 2025, p. 263). Anahy ndo é uma agente ativa no conflito — o filme é, de
certa forma, o negativo da violéncia espetacularizada, ao somente dar evidéncia dos
eventos via imagens dos corpos defuntos em meio a paisagens inquietantemente
pacificas. No entanto, na dindmica social a mulher demarca e sempre reafirma uma
posicao de poder. Consistente com a narrativa contra-hegeménica é o fato de que os
personagens ndo andam a cavalo, sendo que vao a pé puxando uma carroga com seus
pertences (Collares, 2012). O longa vai jogando com as preconcep¢des identitarias da
regido e, por mais que adote certos rasgos, os personagens “aceitam e rejeitam os
estereodtipos” (Rossini, 2007, p. 34).

Embora o filme ndo apresente nenhuma ligdo de moral em relagédo a nenhum
dos dois lados da guerra — a protagonista nao se pronuncia sobre o assunto e vive do
recolhimento dos pertences de soldados mortos, dos dois lados — ha claras marcas
identitarias além da conexao com o Pampa. Por exemplo, a linguagem usada é uma
mistura de portugués, espanhol e “gauchés”. A meu ver o interesse aqui néo é tanto uma
fidedignidade histérica, sendo o estabelecimento de uma identidade de diferengca em
relagéo ao resto do pais, desta forma dando sentido a existéncia do conflito. Apesar de
certos elementos que caracterizam um filme de época, os quais seguramente tinham o
intuito de trazer o espectador ao ano 1839, ha um revisionismo histérico que da uma

visdo mais heterogénea da histéria gaucha.

diregdo de arte

LUIZ FERNANDO PEREIRA

Figura 4: Cena de abertura de Anahy de las Misiones.
Fonte: Captura do filme Anahy de las Misiones (Sérgio Silva, 1997).
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Quanto as paisagens, a cena de abertura nos lembra o Pampa, supostamente,
infinito, que é visivel em Paixdo de galicho e, ao mesmo tempo, parece haver uma
referéncia a famosa primeira cena de Vidas secas. Como pode-se ver na Figura 4
(2min53s), trata-se de um plano geral, dando grande visibilidade ao solo gramado, em
que a familia chega com a carroga. Um lento movimento panoramico vai seguindo os
sujeitos enquanto vagarosamente passam da direita a esquerda da imagem. Tudo isto
dura em volta de dois minutos. Além da aparente intertextualidade, a cena convida e da
tempo e espago ao espectador para a contemplagdo. Ao iniciar desta maneira, estamos
rapidamente situados em um contexto, dentro do imaginario brasileiro, familiar — assim
substituindo, por uma verossimilhanga imaginada, quaisquer preconcepg¢des com
respeito ao entorno natural gaucho por esta imagem/paisagem (Escher, 2006); ou seja,
eliminando o significado do signo, dentro da légica do efeito de realidade. Enquanto isto
tem o poder de homogeneizar o imagético, também estabelece a relagdo de confianga
necessaria para que o filme possa subverté-lo. Em termos de situar o espectador, na
proxima cena — uma demonstragao do “trabalho” de Anahy e seus filhos — & possivel
avistar uma bandeira riograndense® em meio aos corpos e a fumaga pos-batalha.

O formato de “filme de estrada” (com outros meios) possibilita a exploragao da
variedade natural do estado, fio condutor que se vincula com a heterogeneizagédo do
quadro identitario. Por mais que em varios momentos voltemos a paisagens parecidas
a da cena inicial, a diversidade se destaca. Neste sentido, ironicamente, a proposta de
simplesmente seguir as tropas acaba significando uma revisdo do imaginario histérico
através dos meros fatos historicos.

Na primeira parte do filme, o cenario esta composto consistentemente pelo
Pampa com o qual se abre a trama — nenhuma cidade aparece e a familia vive uma
vida andarilha ao céu aberto, logo, estamos sempre em contato com a paisagem,
independente das qualidades técnicas da imagem. Contudo, o que eram poucas arvores
rapidamente se transforma em um mato denso, seguido pela chegada esmagadora de
formagdes rochosas (Figura 5; 31min31s). Tal como antes, o diretor faz questao de
enfatizar as caracteristicas do ambiente, por meio do tempo concedido ao plano. Nesse

mesmo ritmo, os personagens sao forgados ainda mais a se mover lentamente, devido

% Exceto o braséo que hoje em dia se usa no meio da bandeira, em 1839 ja haviam comegado a usar a
bandeira atual, assim facilitando a identificagdo do espectador com o contexto.

% Por mais que houvesse uma concentragdo de campos de batalha no Pampa do sul do estado, é
consistente com a historiografia oficial o surgimento de batalhas em outras partes (Fundagao Getulio
Vargas).
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as dificuldades impostas pelo terreno. Outro plano panoramico (entre 33min22s e
33min45s), em seguida, demonstra, de cima, a vastiddo que também reside neste
entorno. Porém, desta vez se trata de uma terra majoritariamente arborizada e com leve

relevo. Destaca-se a pequenez dos protagonistas na imensidao da natureza gaucha.

Figura 5: Formagdes rochosas se impdem no cenario.
Fonte: Captura do filme Anahy de las Misiones (Sérgio Silva, 1997).

Além da constante presenca de paisagens que convidam o gaze do
espectador — ao lado de uma agdo ou de uma conversa — o longa-metragem
interrompe a narrativa em diversos momentos para destacar certos elementos do
ambiente natural. Um plano geral (entre 1h15min47s e 1h15min56s) apresenta uma
imagem vaga em que se salientam as silhuetas do pinheiro-do-parana que, embora ndo
exclusivo ao Rio Grande do Sul (tanto que leva “Parand” no nome), € uma marca regional
das paisagens do Sul brasileiro. Se o filme trabalha com uma perspectiva heterogénea
dessa regido, ela ainda é caracterizada pela desconformidade com outros imaginarios

brasileiros.
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Figura 6: Os canions no final de Anahy de las Misiones.
Fonte: Captura do filme Anahy de las Misiones (Sérgio Silva, 1997).

A viagem é completada quando a familia chega nos canions gauchos perto de
Cambara do Sul (ndo é mencionado, mas esta € a unica parte do estado que contém
essas formagdes), na divisa com o estado de Santa Catarina, relativamente perto do
litoral. Como demonstra a Figura 6 (1h52min50s), outra vez destaca-se a imensidao do
entorno, junto com as caracteristicas impressionantes desta espécie de formagao. Para
chegar até este plano geral, a cAmera sai de perto da familia andarilha — no que parece
ter sido gravado de helicoptero — para revelar que o aparente entorno gramineo € em
realidade o comego do precipicio. A queda abrupta que se impde na paisagem marca,
apropriadamente, o fim da narrativa. E especialmente reveladora a movimentagéo da
camera nesta cena, uma vez que a ideia de que “ha mais por baixo da superficie do que
parece” pode servir como metafora/alegoria para o rompimento com estereotipos e
imaginarios homogéneos. Desta maneira, a historicidade apontada por Andermann
marca presencga pela diversificagdo e agéncia em primeiro plano da paisagem neste

longa.

©@®



21

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

Consideragoes finais

Fica evidente, entao, a forma em que Anahy de las Misiones se distancia do
tipo de paisagem singela retratada em Paixdo de gaticho. Sendo o evento mais canénico
da historia gaucha e altamente representado nas artes do estado, analisar os discursos
ao redor da Revolugdo Farroupilha se torna uma tarefa importante na questao de
diversificar o imaginario. Embora esse evento tenha conseguido, até certo ponto, unificar
a cultura gaucha, tanto a  historiografia quanto as realidades vividas
contemporaneamente apontam versatilidades maiores. A metodologia que defendo
aqui, portanto, é buscar aqueles eventos ou rasgos da cultura e da histéria em que se
concentram varios elementos que provocam uma homogeneizacdo do imaginario
cultural, seja este projetado de fora ou propagado de dentro (e geralmente, ambos
sucedem).

Em Paixao de gatcho, a representagdo paisagistica do interior gaicho nao
esta constantemente presente, mas em momentos chave ou de transigéo ela se impoe
ferozmente, deixando um ar de desolagdo — uma espécie de sensagao de “fim do
mundo”. Os gramados quase inteiramente carentes de arvores vao formando uma
imagem homogénea através da qual a distancia ao resto do Brasil ndo é s6 geografica,
sendo também simbdlica. Ja em Anahy de las Misiones, a paisagem é diversificada,
dando visibilidade a basicamente todos os tipos de terrenos que se encontram no estado
austral. O filme usa varias técnicas para forgar uma conexao entre o olhar do espectador
e a paisagem — o que para Lefebvre (2007, p. 33) seriam “intentional landscapes”. Além
dos planos gerais que contribuem a isso, a duragdo em muitos casos vai exercer o papel
de convidante a contemplagdo. Se é que ha uma referéncia a Vidas secas na cena de
abertura, o longa-metragem a usa inteligentemente para subverter a ideia de
estéticas/paisagens estaticas.

Em outros aspectos, as duas produgbes ddo muito mais a discutir. Por
exemplo, Paixdo de gaucho se apropria de algumas das convengdes do western,
enquanto subverte as légicas de poder normalmente presentes naquelas narrativas. Em
Anahy de las Misiones, a questdo de género merece mais exploragdo — embora ja
existam alguns estudos sobre o tdpico. Por outro lado, ambos os filmes sdo exemplos
de narrativas que excluem a participagao dos lanceiros negros na Guerra dos Farrapos,
como tem sido feito “convencionalmente” em muitas versdes dos eventos ao longo da
histéria, assim contribuindo a um imaginario em que o gaucho (contemporaneo) € um

sujeito branco.
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A preocupacéo mais ampla que tem estado por tras deste estudo tem a ver
com a construgdo de imaginarios que limitam certos espacos geograficos a alguns
poucos rasgos, sejam estes positivos ou negativos — o problema sendo a indole
redutora de certos discursos. O cinema, dada sua natureza visual, € e tem sido um
importante veiculo para a propagacgao de certas imagens que se tornaram hegemonicas.
Ao mesmo tempo, o poder do meio serve como oportunidade para subverter essas
mesmas imagens e preencher as brechas. Entender os mecanismos que promovem ou
criticam certos elementos da cultura permite entrar a uma discussao profunda ao redor
dos imaginarios. Por isto, tenho proposto uma aproximagéao a leitura das paisagens —
as quais considero fundamentais na fungao imagética do meio cinematografico — em
que, apos entender como é estabelecido um efeito de realidade, é preciso voltar a
integragao dos distintos significados dentro do signo, e ao mesmo tempo entender que
0s objetos retratados pela cAmera sempre sustentarao alguma relagdo com os entornos

conhecidos.
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