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RESUMEN 
 

 

Giuseppe Garibaldi fue un personaje histórico que participó en diferentes acontecimientos del 
pasado tanto en América, como en el continente europeo y fue representado en la miniserie 
“A Casa das Sete Mulheres” (Rede Globo, 2003) en el contexto de la Revolución Farroupilha. 
Su protagonismo fue enmarcado desde una narrativa histórica a través de la cual participó 
activamente en diferentes labores de la revolución y al mismo tiempo, estableció algunos 
vínculos amorosos a través de los cuales sus autores, “Maria Adelaide Amaral”, “Walter 
Negrão” y “Jayme Monjardim”, desarrollaron una narrativa sentimental. Este cruce de líneas 
narrativas fue abordado desde un corpus teórico que relacionaba el ámbito de la historia, 
diferentes mitos que trataban sobre héroes guerreros y concepciones sobre el amor de pareja y 
de la familia que, interaccionaron con  el método de Análisis del Programa de Efectos cuyos 
presupuestos implicarían encontrar un conjunto de recursos estratégicamente ubicados en la 
miniserie y en el personaje en estudio, que provocarían efectos sensoriales,  emocionales o 
cognitivos en los apreciadores. A través del estudio realizado se pudo constatar que el 
personaje histórico, mítico y sentimental Giuseppe Garibaldi fue presentado en la miniserie 
citada respetando veracidad y orden cronológico en relación a los diferentes acontecimientos 
históricos en los cuales participó, pero esta situación se tensaba permanente con los permisos 
tomados por sus autores para agregar o sacar personajes como nuevos episodios a la ficción 
televisiva de modo que, se potenciaran estilos particulares de vivir los afectos. 

 

 

Palabras Claves: Garibaldi – Narrativas – Miniserie. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



ABSTRACT 

 
Giuseppe Garibaldi was a historical figure who participated in different events of the past in 
the American and European Continents respectively and was presented in the miniseries “A 
Casa das Sete Mulheres” (Rede Globo, 2003) in the context of the Farroupilha  Revolution. 
His protagonism was presented in a narrative context in which he actively participated in 
different revolutionary tasks and at the same time established some strong love links in which 
the authors, “Maria Adelaide Amaral”, “Walter Negrão” and “Jayme Monjardim”, develop a 
sentimental narrative. This narrative perspective was tackled from a theoretic body that was 
relating the historical context, different myths related to some warriors heroes and 
conceptions about conjugal and family love that interacted with the analysis method of the 
program of effects whose propositions implied finding joint resources strategically located in 
the miniserie and in the historical figure that was studied, that would provoke sensory, 
emotional or cognitive effects in the spectators. Through the studies that were conducted it 
was found that the historical mythic and sentimental Giuseppe Garibaldi was presented in the 
mentioned miniserie respecting the veracity and chronological order in relation to the 
different historical events in which he was permanently tense with the permissions taken by 
his authors to add or remove historical figures as new television fiction episodes in such a 
way that, outnumbered particular styles of living the affections. 
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PRIMERA PARTE: Tradiciones de géneros narrativos. 
1.1 NARRATIVAS HISTORICAS, HEROES Y MITOS. 

 
1.1.1 Historia de Vida y Ficción Televisiva. 
 

La decisión de producir algunas miniseries abordando fases de la historia de Brasil, se 

consolidó en las discusiones en la “Casa de Creación Janete Clair”, creada en 1984 con el 

objetivo de expandir y perfeccionar los productos ficcionales de la Rede Globo, a través del 

descubrimiento de nuevos autores y de la discusión entre los propios dramaturgos vinculados 

a la empresa, según Lobo (2000). Así, se inició la producción de “Lampião e Maria Bonita” 

(1982),  miniserie inserta en la línea de las “Series Brasileiras”, en la cual se trabajó un tema 

mítico de la cultura brasileña.  La experiencia estimuló la producción de esa naturaleza y un 

conjunto de miniseries se consolidaron como narraciones sobre la historia de Brasil, al lado de 

producciones que retrataron otras aspectos de la sociedad contemporánea.1 

 
De esta forma, algunas obras de ficción televisiva seriada denominadas miniseries, 

buscaron colocar en escena diferentes acontecimientos históricos describiéndolos según el 

orden cronológico específico en el cual esos hechos históricos se desarrollaron. Ésta exigencia 

se hizo en gran medida porque se espera que esa estrategia explique las formas de articulación 

de una representación verdadera de la realidad, que requiere ser verdadera para generar 

conocimiento. Este conocimiento, según Danto (1985), se produciría cuando la representación 

se explica a si misma porque ha considerado los elementos cognitivos que se encuentran en la 

realidad a la cual está apelando.  

 

Desafío que se presenta tanto a los historiadores como a los productores de ficciones: 

como representar una realidad específica que no siempre encuentra explicaciones rápidas por 

parte de quienes están interesados en dar a conocer esa realidad. Esto, porque un texto 

histórico es una vinculación de acontecimientos específicos del pasado que, según Walsh 

(1985 apud DANTO, p.116), deberían informar sobre los acontecimientos que ocurrieron con 

veracidad  y en el orden cronológico que se desarrollaron,  sabiendo que esta presentación de 

los acontecimientos del pasado y según Croce (1985 apud DANTO, p.116) sería siempre 

contemporánea, porque la historia sólo se podría conocer como tal, desde un tiempo presente. 

Así, lo que se podría obtener una vez concluida una investigación realizada por un historiador 

                                                 
1  Entre los años 1982 y 2006 la televisión brasileña produjo 58 miniseries, con una variedad de temáticas 
políticas sociales y números de capítulos (SOUTO, 1999, pp.304-378). 
 



sobre una realidad específica, enfatizando o minorizando los acontecimientos a los cuales 

habría tenido acceso, sería una imitación de esa realidad apelada. De esta forma, lo defectuoso 

caracterizaría a esa imitación de una realidad porque una imitación de X no sería exactamente 

X. Según Danto (1985) el hecho que una narración sobre un acontecimiento del pasado X no 

sea exactamente el acontecimiento del pasado X, podría suponer que una narración sobre un 

acontecimiento del pasado X, sean solamente algunas cosas acerca de ese acontecimiento del 

pasado X.   

 

Esta “fórmula”  nos aproximaría a diferenciar el trabajo de los historiadores, porque al 

escribir documentos sobre el pasado, estarían aceptando un ideal de imitación de ese pasado y 

por lo tanto, estarían interesados en entregar alguna interpretación de ese pasado contrastado 

con sólo tener una descripción de ese pasado. Por ejemplo, desde el ámbito de la historia se 

cuenta que la Revolución Farroupilha fue uno de los más largos conflictos de la historia 

brasileña, con un tiempo de duración que va desde el año 1835 hasta el año 1845, en la 

provincia de Rio Grande do Sul, Brasil. El conflicto que habría comenzado según Nunes 

(2003) por los altos impuestos al precio del charqui producido en la provincia y uno de los 

principales productos de la economía rio-grandense, habría competido en forma desigual con 

el mismo producto de sus vecinos argentinos y uruguayos, por ello “a vantagem dos 

castelhanos sobre os rio-grandenses estava no tipo de trabalho usado nas suas charqueadas: 

enquanto eles se estruturaram em termos capitalistas, com trabalhadores livres motivados por 

salários, no Rio Grande do Sul o trabalho era feito quase todo por escravos. Estes não tinham 

por que produzir mais, e seu sustento consumia os lucros estancieros” (NUNES,2003,p.43), así y 

según la investigadora en historia de Rio Grande do Sul mencionada, los estancieros no 

habrían percibido esa diferencia esencial y habrían atribuido a la centralización del poder 

imperial la razón de su baja competitividad. Esta habría sido una de las principales razones 

por la que habría comenzado el conflicto político militar en la región.  

 

Sin embargo, desde la obra de ficción televisiva seriada “A Casa das Sete Mulheres” 

se consideraron esos diez largos años de conflicto en la provincia y se habría dado por 

entendido que el inicio del conflicto político militar en la provincia habría comenzado por los 

altos impuestos al precio del charqui rio-grandense que, era desigual en comparación al precio 

que tenía el mismo producto con los vecinos de la frontera.  La miniserie citada, contextualiza 

en forma general y al comenzar, el conjunto de los acontecimientos históricos, a través de la 

narradora de la miniserie quien dijo: “Em 1835 a provincia de São Pedro do Rio Grande do 



Sul sofreu com o abandono e os altos impostos. O governo imperial instalado no Rio de 

Janeiro exigia tudo e não nos dava nada, siquer um presidente da provincia que velasse por 

nossos interesses e repeitasse nossa dignidade” (AMARAL y NEGRÃO,2003,p.01) y a 

continuación en el guión se menciona la llegada de Araujo Ribeiro como nuevo presidente de 

la provincia y el descontento de la población frente a esta situación.  Se puede decir, 

volviendo a la “fórmula” planteada por Danto (1985) que una narración general sobre los 

acontecimientos de la provincia de Rio Grande do Sul, no serán exactamente todos los 

acontecimientos de la provincia de Rio Grande do Sul, sino, solamente algunas cosas acerca 

de ese acontecimiento del pasado. Luego, en la ficción seriada se enuncian tanto los largos 

diez años del conflicto político militar rio-grandense como el tiempo en el cual el personaje en 

estudio Giuseppe Garibaldi participó en la Revolución Farroupilha. 

 

Así, el año 1835 cuando las tropas de Bento Gonçalves entraron a la ciudad de Porto 

Alegre y destituyeron al presidente Braga, fue marcado el inicio del conflicto político militar 

y fue reforzada, a continuación en la ficción seriada televisiva, por el traslado de las mujeres 

que vivían en la ciudad de Pelotas hasta la Estância da Barra, ubicada al interior de la 

provincia mencionada.  Luego, se marcaron las fechas de varias batallas como: Porto Alegre, 

Setembro 1836; Seival, Setembro 1836; Ilha de Fanfa, 04 Outubro 1836; y finalmente, se 

indicó la fecha 01 de marzo de 1845 como aquella en la cual farroupilhas y representantes del 

Imperio se encontraban en Ponte Verde para firmar la paz. También en la miniserie 

nombrada, fue marcado el tiempo ficcional del personaje Giuseppe Garibaldi, iniciado por 

una visita realizada al oficial Bento Gonçalves que se encontraba preso en la Fortaleza da 

Laje, en la ciudad de Rio de Janeiro, en enero del año 1837 y terminado, cuando en una 

conversación con el oficial citado pidió retirarse de las fuerzas farroupilhas. Esto se produjo el 

año 1843, año que decidió dejar la Revolución para partir con su familia rumbo a Uruguay. 

 

Esos acontecimientos sobre el pasado mencionados en la miniserie citada han sido 

compactados desde diferentes textos históricos, entre los cuales se encuentra el protagonismo 

de un personaje político-histórico que participó directamente en los acontecimientos 

históricos de la realidad. De esta forma, en esos textos históricos se narra que Giuseppe 

Garibaldi era de nacionalidad italiana, hijo del capitán de barcos Domenico Garibaldi y de 

Rosa Raimondi que, había nacido el 04 de julio de 1807 en la ciudad de Niza, ciudad que 

después pasó al dominio de Francia con el nombre de Nice y que en su patria fue condenado a 



muerte por la lucha en pro de la Joven Itália, una sociedad fundada por patriotas2 que 

pretendían unificar las diversas regiones de la península itálica, creando el Estado italiano 

sostenido en un  gobierno republicano.  

 

Además se narra que, la formación de demócrata de Garibaldi lo transformó en 

adversario de los gobiernos de España, Austria y Francia que no querían la unificación 

italiana y lo declararon enemigo, “condenado a muerte por el rey Carlos Alberto Piemonte, 

consiguió huir y durante la fuga tuvo la oportunidad de conocer las enseñanzas 

sansimonianas, que proponían un nuevo cristianismo” (CADORIN.2003.p54). Esas ideas le 

formaron un perfil anticlerical, desprovisto de ambiciones materiales y que en sus principios 

declaraban, entre otros, que la mujer era un sujeto de derechos, con los mismos privilegios 

sociales y políticos que disfrutaban los hombres. En esos textos sobre acontecimientos del 

pasado, se cuenta también que Giuseppe Garibaldi llegó a Brasil el 21 de noviembre del año 

1835, acompañado de otros patriotas italianos perseguidos por el mismo motivo, entre ellos 

conoció a Luigi Rossetti que, además era escritor y director del  periódico “O Povo” de Porto 

Alegre. Para ganarse la vida Garibaldi organizó un transporte naval de espaguetis desde Rio 

de Janeiro hasta Cabo Frío, actividad necesaria para su sobrevivencia, pero, que no lo 

satisfacía plenamente. Cuando su amigo Rossetti le habló de los movimientos políticos en Rio 

Grande do Sul, Garibaldi percibió su inspiración libertaria, se motivó y resolvió abrazar  la 

causa de ellos.   

 

Luego, se narra en los textos históricos que los patriotas italianos lo colocaron en 

contacto con el general Bento Gonçalves, a través del cual fue responsabilizado por la 

construcción de dos embarcaciones para los farroupilhas3 y para combatir a la flota imperial 

que patrullaba la Laguna de los Patos que impedía que el puerto de Rio Grande fuera territorio 

de las fuerzas rebeldes. Garibaldi participó en la mayoría de los avances y derrotas de la 

revolución farroupilha, retirándose voluntariamente antes que se resolviera el conflicto a fines 

de abril de 1843. Uno de sus argumentos habría sido que en Montevideo (Uruguay), los 

farroupilhas podría tener una alternativa para los vínculos marítimos de la República Rio-

grandense.  

                                                 
2  Se llamaban patriotas, en la época, los italianos que defendían la unificación de Italia. 
3 La palabra farrapo, de donde se derivó el término farroupilha, significa trapo, paño viejo y gastado, persona 
mal vestida. La expresión sirvió para designar a personas del pueblo que protestaban contra el poder, en la época 
ejercido por las autoridades portuguesas (NUNES,2003, p.25).  
 



Lo que historiadores construyeron sobre Giuseppe Garibaldi como personaje político-

histórico, podrían entregar respuestas para algunos intereses del tiempo presente, como fue 

la construcción de Garibaldi para una ficción televisiva seriada. Pero, al ser presentados 

esos fragmentos históricos como una analogía con la experiencia presente, esa situación 

provocaría que nos ubicáramos al frente de una narración y no, frente a la historia.  Para 

Walsh (1985 apud DANTO,p.116) en cualquier texto escrito sobre hechos ocurridos en el 

pasado, se podría encontrar una instancia de una narración y los historiadores para una 

exacta descripción de lo sucedido construirían, entonces, un “plan narrativo de 

acontecimientos pasados”, es decir, una narración histórica que describiría exactamente lo 

que sucedió y en el orden que los acontecimientos ocurrieron.  

 

Sin embargo, hay otros tipo de especialistas que pretenderían también explicar éstos 

acontecimientos del pasado, pero, lo podrían hacer según lo que el  autor citado denomina, 

“narrativas [históricas] significativas”.  

 

Tanto un “plan narrativo de acontecimientos pasados”, como una “narrativa [histórica] 

significativa”, podrían responder a preguntas históricas y sus respuestas, según Walsh (1985) 

plantearían dos diferentes niveles de comprensión y dos clases de conocimientos. Así y frente 

a la pregunta, ¿cómo se originó la Revolución Farroupilha en la provincia de Rio Grande do 

Sul?, podríamos, entonces, encontrar dos formas de articulación narrativa.  

 

Una respuesta desde un “plan narrativo de acontecimientos pasados”, podría 

contemplar una secuencia de hechos históricos. Por un lado, y según Nunes (2003) habrían 

existido algunas influencias externas en parte de la población de la época sobre las ideas y las 

acciones que “anos antes levaram à Independência dos Estados Unidos (1776) e à Revolução 

Francesa (1789), as quais ainda ecoavam pelo mundo” (NUNES, 2003,p.24), y en el caso de los 

farroupilhas, habría existido una influencia de los países de la América española, donde las 

guerras por la independencia, sobre todo en los países fronterizos, habrían tenido un fuerte 

sentimiento antimonarquista ya que “a maioría dos futuros líderes farroupilhas [tinha 

mantido] contato com essas idéias quando eram jovens militares em início de carreira, 

vigiando as fronteiras do Sul do Brasil” (p.24), según la investigación mencionada. 

 



Por otro lado, la situación de inestabilidad política interna en Brasil derivada de la 

renuncia del emperador  Don Pedro I que habría vuelto a Portugal el 7 de abril del año 1831, 

después de renunciar al trono en favor de su hijo de 5 años de edad. Esta situación habría 

provocado un turbulento período conocido como la Regência, que se habría extendido desde 

el año 1831 hasta el año 1840. El periodo habría terminado con “o golpe da Maioridade, 

quando se antecipou a posse de Don Pedro II, que assumiu o governo do Brasil aos 14 anos de 

idade e não aos 18 anos, como previa a Constituição de 1824” (p.28). Habría sido durante estos 

nueve años que Brasil habría sido un imperio sin emperador y el poder político habría sido 

disputado por diferentes grupos, “a briga freqüente envolvia caramurus (monarquistas 

restauradores que defendiam a administração portuguesa e pediam a volta de Don Pedro I), 

liberais moderados e liberais exaltados, entre os quais se incluíam alguns republicanos e os 

próprios farroupiulhas” (p.28). Cada uno de estos grupos ideologizados habrían querido 

imprimir a la nación, que se encontraba en vias de consolidación jurídica e institucional, 

características más cercanas a sus intereses, como la aristocracia rural que reclamaba 

autonomia y descentralización del poder imperial, movilizando verdadeiros ejércitos 

particulares en las acciones de rebelión o como “os setores populares identificados com os 

liberais exaltados e republicanos, soldados de baixa patente e profissionais urbanos, como 

alfaiates, farmacêuticos, artesãos e pequenos comerciantes” (pp.32-33) que habrían 

permanecido al margen de las decisiones porque la participación política era un asunto de 

hombres blancos, alfabetizados y adinerados. 

 

Y una segunda respuesta, en la cual la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” como 

adaptación libre de un romance escrito por Leticia Wierzchowski, más la incorporación de 

otros textos escritos que hablan sobre la Revolución Farroupilha, nos podría hacer ubicar esta 

obra de ficción televisiva en la perspectiva de una “narrativa histórica significativa”. Esto 

podría manifestar que la comprensión de los acontecimientos del pasado y la clase de 

conocimiento que podría generar no tenían que ser narrados contemplando sólo una 

perspectiva, sino que considerar, la multiplicidad de subjetividades activadas frente a un 

acontecimiento histórico particular. Según Maria Adelaide Amaral, una de las guionistas de la 

miniserie en estudio, “percebemos que o enredo do livro, assim como estava, nos permitiria 

escrever no máximo 20 capitulos. E tinhamos de preparar 52. Sería preciso, portanto, recriar 

passagens” (NUNES,2003,p.10) por ello, continúa la guionista citada, la solución que se habría 

encontrado fue enriquecer los elementos narrativos latentes en la obra original, ampliando el 

papel de algunos personajes  y agregando nuevos episodios a la historia. Según Walter 



Negrão, el otro guionista de la miniserie mencionada, “deslocamos a história da Revolução 

Farroupilha para pano de fundo do enredo e, desse modo, demos novo  colorido ao conteúdo 

dramático dos personagens”, de esta forma, personajes como Bento Gonçalves, Neto, 

Giuseppe Garibaldi y Anita, entre otros personajes históricos, “saíssem da referencia 

puramente real para entrar no reino do imaginario, onde tudo é possível e permitido”, 

completa Maria Adelaide Amaral.  

 

Algunos historiadores relacionados con la Revolución Farroupilha, Giuseppe 

Garibaldi y la provincia de Rio Grande do Sul como Russomano (1935), Collor (1938), Tasso 

(1939), Dumas (2000), Cadorin (2003) y Nunes (2003) nos habrían entregado los diferentes 

acontecimientos de un tiempo pasado en forma verídica y descritos en un orden cronológico. 

Sin embargo, los guionistas más el director de la obra de ficción observada habrían trabajado 

con las fuentes históricas ya existentes para dejar en los díalogos de algunos personajes los 

acontecimientos históricos y desarrollar el enredo amoroso a través de los diferentes capítulos 

de la obra de ficción citada.  

 

De esta forma,  la miniserie mencionada tendría su propia forma de acercamiento a la 

realidad histórica, porque ha seleccionado un fragmento de la historia total del conflicto 

armado rio-grandense y seleccionó un fragmento de la historia de vida de Giuseppe Garibaldi. 

Por ejemplo, en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se dejan afuera los acontecimientos 

vividos por Garibaldi y Anita cuando comenzaron a vivir con cierta estabilidad en 

Montevideo (Uruguay). Garibaldi encontró trabajo haciendo clases de historia, caligrafía y 

matemática en un colegio particular, se casaron en la Parroquia de San Bernardino el día 26 

de marzo de 1842 y además de Menotti tuvieron otros tres hijos: Teresa, Ricciotti y Rosita, 

que murió con dos años y medio por problemas respiratorios.  

 

También en los textos históricos se cuenta que la pareja tuvo algunos problemas 

relacionados con la mantención del hogar. Como lo que ganaba Garibaldi haciendo clases no 

alcanzaba para el sustento familiar y Anita estaba cansada de cuidar sólo a sus hijos, comenzó 

a realizar pequeñas costuras para las vecinas, pero, al informarse Garibaldi de esta actividad 

se sintió tan herido en su orgullo que le prohibió trabajar. Anita aceptó la prohibición, pero no 

le perdonó la violación de uno de los principios que tanto defendía: la igualdad entre hombres 

y mujeres. En una carta escrita a su hermana en noviembre de 1841 le decía: “quando 

Giuseppe ficou sabendo, ficou louco da vida e saiu de casa batendo a porta. Assim, caíram 



por terra as suas belas teorias francesas sobre a igualdade entre homens e as mulheres [...], 

a mulher é a companheira de luta, de cama e de trabalho, com liberdade e respeito 

recíproco” (CADORIN,2003,p.165). Sin embargo, con el consejo de algunos carbonários y con el 

paso del tiempo, Garibaldi comprendió la actitud de Anita, buscó otros trabajos que 

posibilitaran una estabilidad económica familiar y el hogar que estaba formando, entonces, 

trabajó como contador y corredor de cargas de los barcos que llegaban al puerto. Junto a esto, 

el gobierno de la República Oriental de Uruguay lo nombró coronel de Ejército y comandante 

de la Escuadra oriental, como una forma de evitar problemas con el gobierno de Brasil que lo 

había proscrito por haber tomado las armas contra el Imperio. Aunque en esa oportunidad él 

firmó un documento en el cual se comprometía a no participar más en la lucha por la 

independencia de Rio Grande do Sul, tal vez firmado contra su voluntad, estos hechos 

proporcionaron bienestar a la familia Garibaldi que residió en la ciudad  de Montevideo por 

un tiempo aproximado de siete años.  

 
 

Estos acontecimientos del pasado relacionados con la historia de vida de Giuseppe 

Garibaldi no fueron parte de la selección del perfil del personaje que guionistas y director 

hicieron cuando gestionaron la producción de la ficción televisiva seriada. Lo que se 

consideró fue la estadía de Garibaldi en Brasil y en la provincia de Rio Grande do Sul, más lo 

narrado por Leticia Wierzchoswki en su romance “A Casa das Sete Mulheres” publicado el 

año 2003. Esta situación, entonces, permitiría la existencia de un lugar común para creer en la 

historia de vida y los acontecimientos históricos presentados en la miniserie nombrada, y por 

lo tanto que su articulación interior como ficción televisiva sea considerada como verosímil. 

 

Otro aspecto importante para conocer los acontecimientos del pasado sería lo que 

Danto (1985) menciona como la articulación de frases narrativas históricas, a través de las 

cuales, se podría encontrar la descripción de los acontecimientos que han tenido lugar a una 

anterior declaración o inscripción. En el caso de la ficción televisiva mencionada, las frases 

narrativas históricas estarían presentes a través de los personajes y sus diálogos, monólogos o 

pensamientos articulados en silencio, a través de los cuales se darían a conocer esos 

acontecimientos ocurridos en un tiempo pasado.   

 

 Una característica particular de las frases narrativas históricas es que en el momento 

de ser  pronunciadas tendrían que ser verdaderas, ubicándose en la misma escala de tiempo 

como fueron producidos los hechos, es decir, una frase narrativa histórica X tendría que 



utilizar como punto de referencia el tiempo y el acontecimiento a que se refiere, con el fin de 

que se cumplan las condiciones de verdad de este último. Las frases narrativas históricas por 

sostenerse parcialmente en un modo reflexivo, utilizan simultáneamente para describir un 

acontecimiento pasado y tendrían un punto de orientación temporal. Así, cuando se plantea 

una frase narrativa histórica verdadera, que da a conocer un acontecimiento anterior que 

existió en el tiempo, también ésta frase realmente lo describiría. Pero, si la frase narrativa 

histórica fuera falsa, entonces, la descripción de la frase podría interponerse en cualquier 

relación temporal y fallar en el lugar de referencia de los acontecimientos.   

 

Se podrían encontrar algunas sincronías entre algunas frases narrativas en la historia 

relacionadas con la llegada de Araujo Ribeiro a la provincia de Rio Grande do Sul antes de 

comenzar el conflicto político militar, por ejemplo, y las frases narrativas del primer capítulo 

del guión de la obra de ficción televisiva citada. Las frases narrativas relacionadas con la 

historia se articulan planteando que el gobierno de la Regencia habría nombrado como 

presidente de la provincia al Dr. José de Araujo Ribeiro,  

 

homem de ilustração e inteireza de caráter... ao desembarcar no Rio Grande, 
chegado da corte, declarou que não vinha fazer reação mas promover a paz [...] não 
obstante, não publicou o decreto de anistía ampla que trazia consigo [...] medida que 
lhe houvera talvez permitido restablecer a ordem [...] cometeu o gesto impensado  de 
tomar posse perante a Cámara do Rio Grande [...] publicou, em seguida, nova 
proclamação, na qual atirava a culpa inteira dos acontecimentos sobre os rebeldes 
[...] e se dizia disposto a restabelecer a ordem e a justiça [...] E para mostrar porque 
maneira pretendía fazê-lo, pediu à Regencia reforços urgentes a fin de salvar o Rio 
Grande do perigo de separação [...] Era a guerra. (COLLOR,1938,p.86).  

 

Las frases narrativas aluden a la actitud política de Araujo Ribeiro y su posición en 

relación al conflicto que se aproximaba.  

 

En las frases narrativas históricas relacionadas con la ficción seriada, el personaje 

Manuela, esta vez, como voz narradora de la miniserie expresó, “cansados de tanta opressão 

as tropas de meu tio Bento Gonçalves entraram no Porto Alegre  e destituiram o presidente 

Braga. Mas em vez do imperio de promover a paz, nos mandou a Araujo Ribeiro para 

continuar a rapinagem. Com ele, vieram mais e mais caramurus. A gente chamava de 

caramurus, os soldados imperiais” (AMARAL y NEGRÃO,2003,p.01).  

 

En compactadas frases narrativas históricas, imágenes y sonidos, la ficción seriada 

organizó una información rápida y creíble sobre el contexto histórico en el que se iban a 



desarrollar los hechos en la miniserie citada.  Se habría establecido un vínculo con la historia 

real, pero a la vez, se estaría marcando una diferencia esencial: las frases narrativas del guión 

habrían establecido una relación de parentesco con el oficial farroupilha y habría definido lo 

que son los caramurus, por lo tanto, se habría estado antecediendo un posible conflicto 

familiar y la ubicación de ésta familia  en el contexto político de la guerra que se avecinaba. 

 

Lo que interesa, entonces, es presuponer que en la miniserie se habría gestado una 

búsqueda de vinculación con la realidad histórica que se presentó a través de las diferentes 

subjetividades de los personajes con los cuales se hizo referencia a algunos hechos históricos.  

Así, los personajes heroicos míticos y sentimentales permitieron el enredo amoroso y no en un 

primer lugar, el conocimiento que se podría adquirir cuando nos vinculamos a la historia en su 

secuencia de acontecimientos narrados verídicamente y en orden cronológico. Maria Adelaide 

Amaral una de las guionistas de la miniserie planteó que “o compromisso da minissérie não 

[foi] com os fatos tal e qual eles se deram ou com as personagens tal e qual foram, mas com a 

ficção. Não estamos fazendo um documentário sobre a Revolução Farroupilha, e sim 

contando uma historia que tem esse  fato histórico como pano de fundo” (MOUSE,2003,p.13). 

  

Según Monjardim, director de la miniserie nombrada, este proceso de adaptación de la 

historia verdadera para la historia de ficción fue muy importante porque se consiguió guionar 

a los personajes principales y a los personajes históricos se los consiguió  “colocar como 

personagens da ficção, [como] herois à volta de outros herois” (MONJARDIM apud A CASA das 

Sete Mulheres, 2003, DVD Nº 01. Depoimentos). Además se le agregó la visión que tenían las 

mujeres sobre la guerra, ya que “sempre os homens se vão, para suas guerras, para as suas 

lides, para conquistar novas terras, para abrir os túmulos e enterrar os mortos. As mulheres é 

que ficam, é que aguardam. Nove meses, uma vida inteira” (WIERZCHOSWSKI,2003,p.72).   

 

Así, con la obra de ficción televisiva nombrada no estaríamos al frente de una 

imitación defectuosa de la realidad, más bien, estaríamos ubicándonos en las  perspectivas 

diferenciadas que entre los años 1835 y 1845 en la provincia de Rio Grande do Sul, vivían los 

diferentes personajes frente a un acontecimiento histórico, como fue la Revolución 

Farroupilha. Es decir, no fue un historiador que nos mostró su perspectiva sobre las batallas 

desde la posición de los oficiales rebeldes, sino que en este caso, fue un equipo de guionistas 

y directores de programas ficcionales de televisión que nos mostraron las diferentes 

perspectivas que tuvo un grupo de mujeres, con semejanzas y diferencias en sus tipos de 



mentalidades, frente a los acontecimientos de la revolución farroupilha. Esto fue posible de 

presenciar porque los guionistas y directores de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se 

tomaron un “permiso poético”, a través del cual presentaron situaciones que nunca 

acontecieron en la realidad,  como por ejemplo, cuando Manuela atendió el parto de Anita 

porque la verdad fue que la sobrina de Bento Gonçalves nunca salió de la Estância da Barra; o 

con hechos que acontecieron en la realidad histórica, pero que nunca se consideraron para ser 

incorporados a la ficción televisiva como, por ejemplo, la difícil situación vivida por 

Garibaldi, Anita y su tropa el 31 de julio de 1849, varios años después de salir de América 

Latina, cuando gestionaban asilo político en la diminuta República de San Marino. Como eran 

presionados por los austriacos Garibaldi resolvió escapar, entonces, les dijo a los suyos “a 

quem quiser seguir-me ofereço novas lutas, sofrimento e exílio. Pactos com o inimigo, 

jamais” (CADORIN,2003,p.218). Esta huída de los garabaldinos de San Marino enfureció a los 

austriacos que ordenaron una caza sin cuartel y ordenaron la vigilancia extrema de las 

entradas a Venecia, (Italia). 

 

En la construcción dramática del personaje histórico Giuseppe Garibaldi en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, son omitidos momentos de su historia de vida y otros  

momentos son inventados para fortalecer la ficción televisiva.  Ese “permiso poético” 

planteado fue sustentado por la aceptación de narrativas históricas significativas y en las 

diferentes perspectivas que se encuentran frente a un acontecimiento histórico, pero también, 

porque profundos cambios afectaron al ámbito de la historia a comienzos del siglo XX  que, 

de alguna u otra forma, han intervenido en los modos de narrar y en los dispositivos estéticos 

que se han articulado, cuando se trata de construir dramáticamente un personaje de carácter 

histórico. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



1.1.2  Historia de las Mentalidades.  
 

Estas modificaciones en el ámbito de la historia que, han establecido algún tipo de 

relación con la construcción dramática de personajes históricos con su correspondiente 

presentación en programas ficcionales en la television y que son de nuestro interés desarrollar 

aquí, habrían comenzado por los alrededores del año 1929 en Francia cuando surgió un 

movimiento  o una línea de pensamiento-acción, encabezado por Lucien Febvre y Marc Bloch 

quienes fundaron la revista denominada “Annales d´ histoire économique et sociale”.4   

 

En dicha revista, sus fundadores no sólo ponían el acento en los aspectos económicos 

de los hechos históricos, sino que también en los aspectos sociales y consecuencias de la 

historia, situación que les habría permitido incorporar temas y estilos no usados anteriormente 

en la historiografía, sacando la historia de lugares estrictamente disciplinarios, lo que habría 

permitido “derrubar as velhas  paredes antiquadas, os amontonados babilônicos de 

preconceitos, rotinas, erros de concepção e de comprensão” (LE GOFF,2001,p.30). La 

denominada “Escola dos Annales” se constituyó en un “um movimento [...] uma 

sensibilidade, um conjunto de estratégias voltadas para combater o tipo de história que se 

fazia na França” (FLAMARION C.,Vainfas,R.,1997,p.130) y que dominaba en las universidades de 

ese país en el início del siglo pasado.  Febvre y Bloch combatian lo que llamaban una historia 

historizante que, “pretendendo-se científica, tomava como critério de cientificidade a verdade 

dos fatos, à qual se poderia chegar mediante a análise de documentos verdadeiros e 

autênticos” (p.130).  

 

Los autores de la “Escola dos Annales”, buscaban desarrollar una concepción de “uma 

história problematizadora do social, preocupada com as massas anônimas, seus modos de 

viver, sentir e pensar. Uma história de estruturas em movimento, com grande ênfase no estudo 

das condições de vida material” (p.130), a ésta concepción la llamaron “história nueva”. Una 

historia que no estaba preocupada con la apologia a príncipes o generales en hechos 

singulares, si no, con la sociedad global y con la reconstrucción de los “fatos em série passível 

de compreensão e explicação” (pp.131-132). Animaba a los fundadores de los Annales la 

perspectiva de construir una historia interdisciplinar, con un “diálogo com as demais ciências 

humanas, a antropologia, a psicologia, a lingüística, a geografía, a econômia e, sobretudo, a 

sociologia, rainha das disciplinas humanísticas na França desde a obra de Durkheim” (p.130), 

                                                 
4 Traducción Nuestra: Anales de la historia económica y social. 



motivación que se habría nutrido en los contactos de Febvre o de Bloch con el antropólogo 

Lucien Lévy-Bruhl, el lingüista Antoine Meillet, el historiador de arte Émile Mále y algunos 

geógrafos como Paul Vidal de la Blache, Jean Brunhes (1869-1930), Albert Demangeon (1872-

1940) y Jules Sion (1878-1940) que promocionaron la geografia como una de las primeras 

ciencias humanas en renovarse gracias al desarrollo de la geografia humana.  

 

 Así Febvre (1931), influenciado por este grupo de geógrafos, consideraba que el valor 

que tenía la historia diplomática en Europa se basaba en un juego contradictorio de cuerpos 

diplomáticos rivales y que los verdaderos motivos eran de tipo geográficos, pero que además 

habrían existido motivos económicos, sociales, intelectuales, religiosos y psicológicos. De 

esta forma, Lucien Febvre no habría cesado de resaltar una alianza entre la geografia humana 

y la historia nueva planteando, por ejemplo, lo importante que era para un  geógrafo saber el 

oficio de historiador porque “ele precisa pensar como historiador tanto quanto como 

geógrafo” (LE GOFF,2001,p.26). Ella, recordando a Marc Bloch, habría expresado que él 

también tuvo esa influencia de la geografía y esto se derivó en la importancia de la cartografía 

para la historia nueva como una grande productora y “consumidora de mapas, não de simples 

mapas de orientação ou de ilustração, mas de mapas de pesquisa e de explicação, justificados 

pelo desejo de longa duração inscrita no espaço, de quantificação (encarnadas nas 

localizações) e de hipóteses explicativas sugeridas pelas correlações, entre fenômenos nas 

áreas confundidas ou discordantes” (p.26). Por ejemplo, en la miniserie en estudio, los 

guionistas elaboraron escenas en las cuales se puede observar esta relación. Los farroupilhas 

preocupados por ganar cada vez más territorios que se sumasen a la autonomía política, 

observan la geografía de la provincia de Rio Grande do Sul, para desarrollar estrategias que 

posibilitaran conquistar la ciudad de Porto Alegre utilizando variados mapas. 

 

Los fundadores de los “Annales”, también,  hicieron una crítica implacable a la noción 

de hecho histórico, planteando que no hay realidad histórica acabada que se pudiera entregar 

por si misma  a un historiador. Según Marc Bloch, el historiador delante de la inmensa y 

confusa realidad debería hacer su propia opción, lo que evidentemente significaría una 

construcción científica de un documento, cuyo análisis posterior podría posibilitar  la 

reconstitución o explicación de un tiempo pasado. Este hecho descompuesto en sus elementos 

materiales, espirituales, tiempo y lugar de un individuo conocido o ignorado, es “algo 

inventado e construido, com ajuda de hipóteses e conjeturas, por um trabalho delicado e 

apasionante” (pp.31-32),  es decir, el historiador lo habría construido o creado.  



De la misma forma, existirían otros tipos de profesionales que al igual que los 

historiadores, crearían o construirían los hechos del pasado y a sus protagonistas, según sus 

propios intereses. En este sentido, cuando se trata de guardar la memoria de un sujeto 

histórico, sus contornos podrían ser delimitados a partir de una construcción póstuma y así, 

las “máscaras mortuárias, discursos por ocasião do enterro e biografias [seriam] algumas das 

formas de manter viva a memoria do individuo” (ABREU,1996,p.67).  Algunas personas que 

habían sido notables en el arte, la política o la ciencia habían contratado estando vivos a sus 

escritores preferidos para escribir sus biografias, como también existirían otras personalidades 

que habían organizado sus propios archivos para ayudar a inducir la elaboración de su 

posterioridad. En estos casos, es evidente el gran valor que “por intermédio da memória, tem 

conferido a imortalidade dos sujeitos” (p.67).  Desde esta perspectiva, una gran colección fue 

entregada el año 1936 al Museo Histórico Nacional en la ciudad de Rio de Janeiro (Brasil) por 

Alice da Porciúncula Calmom du Pin e Almeida, inmediatamente después del fallecimiento de 

su marido, Miguel Calmom du Pin e Almeida, senador dos veces y ministro durante la 

Primeira República. Respetando los deseos de una viuda que no tenía hijos y cuyo marido 

había ocupado altas funciones politicas, los bienes donados al Estado entraron al poco tiempo 

en una exposición para el público. Alice Calmon intentó inmortalizar a su marido fijando, “as 

condições precisas da exposição dos objetos num museu público e nacional, determinando seu 

lugar e chegando mesmo a enviar seu próprio mordomo para supervisionar as obras de 

montagem  e, posteriormente, a própria exposição, quando ela não podia ir ao museu” (p.16). 

Otro aspecto que se encuentra vinculado a la inmortalización de ese personaje histórico son 

“suas obras e realizações [que] passam a significar a marca de sua passagem pela Terra [...] 

guardando e arquivando testemunhos evocativos de suas […] realizações” (p.100). 

 

De esta forma, entonces, fue escrita por amigos y coterráneos la biografía de Miguel 

Calmon, en la cual articulaban la historia del sujeto político con la gran historia de la 

humanidad, es decir, la preocupación central de sus biógrafos fueron aquellos aspectos de 

orden público que en el ex senador y ex ministro se encontraban. La biografía señalada tiene 

en el inicio, un epígrafe que fue “redigida pelo próprio biografado e que lhe serve de epitáfio: 

foi fiel à família, porque nunca a desonrou; à pátria, porque nunca a delapidou; e à 

humanidade, porque sempre a serviu” (p.71). La biografía también fue presentada como un 

documento histórico destinado a las futuras generaciones y por ello tiene un sentido didáctico, 

en ella se puede leer que “a mocidade brasileira rever-se-á no modelo que aí vai debuxado. 



Aprenderá nas lições palpitantes dessa nobre existência, o amor ao trabalho, a fidelidade aos 

princípios, o sentido da utilidade social, o otimismo e a confiança” (p.72). 

 

Existen diferencias notables entre la actitud de la señora Alice Calmon y la forma de 

mantener viva la memoria de su esposo, y la actitud de los autores María Adelaide Amaral y 

Walter Negrão, que construyeron una ficción televisiva seriada para mantener viva la 

memoria de Garibaldi, de alguna u otra forma. Primero, hay una diferencia en el tiempo que 

se escribió y emitió por primera vez la miniserie en cuestión (2003) y los seis años en que 

transcurrieron los hechos históricos en los cuales participó el héroe mítico, guerrero y amante 

estudiado (1837-1843). Después, esta construcción histórica y sentimental contempló diferentes 

fuentes con sus respectivos y diferenciados documentos5. Sin embargo, esta construcción del 

sujeto histórico masculino no se habría basado en los bienes que tenía ni en las obras públicas 

que Garibaldi habría realizado, sino, en su enmarcamiento ideológico para la formación de un 

mundo mejor y en la vivencia del sentimiento amor.  

 

Esta construcción dramática que  los autores mencionados realizaron, se aproxima y 

transparenta aspectos importantes que el movimiento de la llamada historia nueva habría 

contemplado, como las críticas realizadas al trabajo con los documentos de archivo propuesto 

por Marc Bloch, en el cual se habría replanteado que el trabajo con los documentos históricos 

escritos habría que ampliárlos “por uma história baseada numa multiplicidade de documentos: 

escritos de todos os tipos, documentos figurados, produtos de escavações arqueológicas, 

documentos orais, etc. uma estatística, uma curva de preços, uma fotografia, um filme, ou 

para um passado mais distante, um pólen fósil, uma ferramenta” (LE GOFF,2001,p.28), que para 

la historia nueva se habrían constituído en documentos de primera importancia.   

  

Los diferentes documentos que se comenzaban a desplazar en el ámbito histórico, 

tenían que enfrentar el problema del tiempo. Así Braduel,6 uno de los seguidores de Bloch y 

                                                 
5 Como el romance de Leticia Wierzchowski y otros sobre la Revolución Farroupilha. 
 
6 Braudel, uno de los principales discípulos de Lucien Febvre, celebró el año 1940 la publicación de su 
monumental  tesis de doctorado titulada,  “La Méditerranée et le monde méditerranée à l´ époque de Phillippe 
II”. La primera versión de esta tesis fue elaborada durante la Segunda Guerra Mundial, tiempo en que el autor 
permaneció prisionero de los alemanes en un campo de concentración cerca de la ciudad de Lubeck, de donde 
mandó los manuscritos para Lucien Febvre. Sin bibliotecas y contando apenas con su prodigiosa memoria, 
Braudel concibió en esas condiciones la estructura de su tesis doctoral en la cual presentó su propia concepción 
de la historia, problematizando el espacio y el tiempo histórico. Entre los años 1956-1969, dirigió la producción 
historiográfica francesa, controlando puestos claves en las instituciones universitarias y de investigación en aquel 
país. 



Febvre desarrolló en su obra las hipótesis sobre los diferentes tiempos que se podrían cruzar 

en la historia de las sociedades y planteó que “o único problema a resolver é demonstrar  que 

o tempo avança com diferentes velocidades” (FLAMARION C.,Vainfas, R.,1997,p.134). Al 

profundizar su teoría habla sobre tres tipos de tiempos en la historia, dedicando la primera 

parte de su obra  

ao tempo longo, à história quase sem tempo da relação entre o homem e o 
ambiente geográfico; a segunda parte se volta para o tempo médio, à história 
cambiante das conjunturas econômicas, sociais e políticas; e a terceira parte 
se liga ao tempo curto dos acontecimentos, a antiga história événementielle 
subordinada, porém, à uma visão totalizante das estruturas sociais (p.134).  

 
 

Esta concepción desarrollada en la llamada “era Braudel”, contextualizada en los años 

1956-1969, habría sido de importancia crucial para el asunto de las mentalidades 

posteriormente, ya que era “tempo de estruturas, tempo quase imóvel da relação entre o 

homem e a natureza [...] concebidas como estruturas de creenças e comportamentos que 

mudam muito lentamente, tendendo por vezes à inércia e à estagnação” (p.134).  

 

La historia de las mentalidades que pasó a reinar en la historiografía francesa a fines 

de 1960  fue  caracterizada, sobre todo por sus críticos, en función de sus temas y de sus 

estilos. Así, un autor como  Robert Mandrou7 habría escrito sobre la persecución a la 

hechicería en Francia, mientras que otros autores destacaban  “a preferência por asuntos 

ligados a cotidiano e as representações [da] mulher, os homossexuais, o corpo, a morte, os 

modos de vestir, de chorar, de comer, de beijar, etc. Microtemas, portanto, recortes 

minúsculos do todo social. Quanto ao estilo, costuma-se realçar seu apego à narrativa e à 

descrição em detrimento da explicação globalizante” (p.137).  De esta forma, las temáticas 

preferidas en la historia de las mentalidades se podían agrupar en cuatro áreas: las 

religiosidades, las sexualidades y sus representaciones, los sentimientos colectivos y la vida 

cotidiana en regiones o ciudades. 

 

En ese contexto de incorporación de nuevos temas de interés en el ámbito de la 

historia y con articulaciones de los tiempos pasados con documentación diferenciada, nació 

                                                 
7  El año 1968 escribió su texto Magistrats et sorciers en France au XVII siècle, en el cual instalaba el tema de la 
persecución a la hechicería en Francia moderna. Mandrou, fue discípulo de Lucien Febvre al igual que Braudel, 
se afirmaría como otro de los historiadores emblemáticos de las mentalidades, pese a que fue marginalizado de la 
revista Annales después de la muerte de Febvre en el año 1956. 
 



después de la Primera Guerra Mundial en un grupo de historiadores europeos inspirados en 

los “Annales d´ histoire économique et sociale”, un concepto asociado al ámbito de la historia 

que tenía que ver con las formas de pensar o de concepcionar un hecho. Esta orientación no 

era reservada sólo a un tipo de investigación sobre un tiempo pasado, también suscitaba 

ciencias nuevas del presente, “nascidas de um mesmo interesse pelo que era dominado, 

desprezado pelas sucessivas elites, e também anônimo, coletivo, mas em que tinha-se cada 

vez mais a tentação de reconhecer as forças reais” (ARIÈS apud LE GOFF, 2001, p.156). A partir 

de ese momento, habría nacido la historia de las mentalidades8 que habría sido recibida como 

la prima donna de la llamada Nueva Historia.  

 

La historia de las mentalidades expresaba la preocupación con los modos de sentir y 

de pensar que había ocupado la atención de los analistas desde los inicios de la revista 

Annales  y que se podían apreciar en los estudios producidos en la década de 1920  por Marc 

Bloch y Lucien Febvre. Así y después de varios años de historia económica y matemática, se 

descubrió que “os fatos econômicos, preços, salários, impostos, crédito [e] mercado, 

repercutem na vida cotidiana de todos [com a] carestia, miséria ou enriquecimento, fome, 

epidemías [e] mortalidade” (p.156) y que una serie contínua de datos numéricos eran  

observábles y permitían una lectura de la vida cotidiana.  

 

Esta historia de las mentalidades, que habría recibido el impacto de la Primera Guerra 

Mundial, además de caracterizarse por el conflicto bélico entre naciones acogió en sus 

postulados, también, el alto impacto producido por la ausencia masiva de los padres en las 

diferentes familias, de los hermanos y los hijos. En la vida cotidiana, las mujeres observaron y 

se habrían informado desde lejos sobre los violentos hechos acontecidos a travéz de las cartas 

que recibían desde las trincheras, al mismo tiempo  

 

as mães, as filhas, as irmãs [tinham aprendido] a prescindir dos homens 
cujos sofrimentos ou restos mortais recolhiam no hospital ou no cemitério. 
Obrigadas a trabalhar para continuarem a viver, emanciparam-se dos 
símbolos mais humilhantes de uma dominação masculina que lhes proibira 
que se misturassem à vida da cidade. Sozinhas em meio a seus semelhante, 
deram então origem ás crianças da geração futura, que não conheceram os 

                                                 
8 En ese grupo se habrían encontrado los franceses Lucien Febvre y Marc Bloch, el belga Henri Pirenne, 
geógrafos como A. Demangeon, sociólogos como L. Lévy-Bruhl, M. Halbwachs, etc., además, de 
personalidades independientes como el historiador holandés Huizinga, el alemán Norbert Elias y Mario Praz, 
historiador de literatura maldita y de género mórbido.  
 



pais a não ser de maneira fugaz e, a maior parte do tempo, através das 
lágrimas de suas mães enlutadas (ROUDINESCO, 2003,p.138). 

 

Sin embargo, veinte años más tarde, al producirse la Segunda Guerra Mundial (1945), 

las mujeres no se contentaron con ver morir a los hombres en las batallas y comenzaron a 

participar activamente en los combates. Así, se incorporaron a la Resistencia “resignadas ou 

mudas, engajaram-se pela escrita, pela ação ou pelo silêncio […] foi assim que deram prova 

de uma determinação que, até então, havia sido apanágio dos homens” (p.138). Pasado ese 

segundo conflicto mundial armado, una segunda generación de historiadores franceses, 

apoyándose en una formidable expansión de la economia mundial, privilegiaron la historia 

económica, “os historiadores franceses preservaram, para o melhor e para o pior, algo do 

primeiro caráter da história econômica: uma história coletiva de ambição humanista, que 

possibilitava alcançar a vida das massas, a multidão dos pequenos, dos obscuros” (ARIÈS apud 

LE GOFF, 2001,p.157).9 

 

La historia de las  mentalidades iba surgiendo, entonces, de un análisis de las 

estadísticas demográficas con grandes séries numéricas que revelaban en sus datos, modelos 

de comportamiento que con anterioridad eran inaccesíbles y clandestinos. Se comenzaban a 

considerar  los datos,  para ver las diferentes realidades que en esos datos se podrían ocultar. 

En la década de los años 70 abundaron temas que antes desconocidos o extraños, como por 

ejemplo, la publicación en los “Annales” de variados artículos de importancia sobre la 

sexualidad, la delincuencia, la sociabilidad, los grupos etários y un número especial sobre 

família.10 

 
 
 
 
 
 
 
                                                 
9 Un testimonio de ello es J. Meuvret quién tenía la  preocupación de no aislar los fenómenos socioeconômicos y 
demográficos del contexto cultural. Este autor ejerció gran influencia  sobre los historiadores más jovenes, 
franceses y estranjeros, entre los cuales se habría encontrado P. Goubert, un alumno de Meuvret que en su tesis  
“Beauvais e o Beauvaisis de 1600 a 1730” habría hecho una de las contribuciones más importantes de la 
generación de los años 1950 a la historia social de Francia del siglo XVII. (ARIÈS apud LE GOFF, 2001,p.158). 
 
10  El depósito de los archivos de París (Francia),  llamado “Minuter Central”,  pasó a ser  frecuentado por 
historiadores de arte o funcionarios públicos, que buscaban datos biográficos, o por historiadores 
socioeconômicos que buscaban resolver la repartición de las fortunas. También, los testamentos se tornaron una 
fuente específica para el estudio de las mentalidades religiosas, como lo hizo M.Vovelle, P.Chaunu y sus 
alumnos.  



1.1.3 La Familia en la historia de las mentalidades. 
 

Dentro de los temas estudiados por la historia de las mentalidades y considerados 

temas importantes, se encuentran aquellos relacionados con la familia. Así, el reconocimiento 

de la familia como lugar donde se fortalecen los sentimientos entre los diferentes parientes y 

se consolida la unión de los lazos sanguíneos, como lugar donde se cuida del patrimonio 

familiar y se estimula la formación de nuevas estructuras familiares que cautelen la 

continuidad tanto de clase social como los aspectos étnicos y de identidad nacional-provincial, 

son rasgos privilegiados de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”.  Por este contexto 

ficcional habría que remontarse, primero, a los estudios sobre la familia realizados 

principalmente en Inglaterra y Francia, para ver en segundo lugar, lo que acontecía en Brasil.   

 

A partir del siglo XVI, las fuentes arquelógicas, iconográficas y literárias comenzaron 

a ocupar un papel fundamental en los estudios sobre la Familia. Fue la Iglesia Católica quién 

pasó a producir una vasta documentación, que antes no existía, que se tornó la base de las 

pesquisas que establecerían las directrices principales de la historia de la familia, incluso con 

técnicas y metodologías bien limitadas, traídas por la demografía histórica. Así prevalecieron 

“as fontes escritas e seriadas, resultado, sem dúvida, de uma nova abordagem no registro dos 

fatos da vida cotidiana, já que a Igreja [Católica] passou a se preocupar insistentemente com 

as relações familiares e com a uniformização dos registros das alianças matrimoniais” (FARIA, 

Sheila de Castro apud FLAMARION C.;VAINFAS, R.,1997,p.243),  aunque no estaban presentes los 

registros escritos de bautizos y muertes.  

 
Por otro lado, “as transformações ocorridas na estruturação do estado moderno, com o 

aparelhamento burocrático e fiscal, possibilitaram a produção de listagens nominais de 

habitantes, para fins variados (militares, fiscais, etc.), amplamente utilizadas como fonte de 

pesquisa (p. 243). Antes de la década de 1950, los estudios sobre la familia se restringían a un 

análisis genealógico, la mayoría de las veces, relacionados con grupos de elite y basados en 

fuentes subjetivas, por lo que la grande masa de la población no era contemplada. Fue con el 

desarrollo de la demografía histórica, básicamente francesa, que ya en la década de 1950, con 

la utilización de los “registros de batizado, casamento e óbito, e a criação de técnicas de 

reconstituição de famílias” (FARIA, Sheila de Castro apud FLAMARION C.;VAINFAS, R.,1997, p. 244), 

que surgieron los primeros resultados.  

 



Uno de los principales aspectos mostrados en estos estudios, a través de la demografía 

histórica, fue la reconstitución de las familias. Teniendo como base los registros parroquiales, 

se constató que existía un casamiento tardío tanto para hombres (variando entre 27 y 28 años) 

como para mujeres (24 y 28 años) y que el número de hijos concebidos fuera del matrimonio 

era reducido (solamente de 1 a 2% de los niños eran ilegítimos). Otro de los aspectos 

relacionados con estos estudios tiene que ver con la dinámica poblacional. En estudios 

realizados en Inglaterra, se registró que durante varios siglos había existido un crecimiento 

poblacional bajo. Sin embargo, entre las últimas décadas del siglo XVIII e inicio del siglo 

XIX, hubo una explosión demográfica, que posibilitó un  equilibrio. Estos estudios realizados 

en Inglaterra, con procesos semejantes en otros países, llevaron a la elaboración de la “teoria 

de la transición demográfica” en la cual se podían encontrar tres niveles. En el primer nivel, 

las sociedades rurales o tradicionales, como las del Antiguo Régimen europeo, habrían tenido 

como característica básica un equilibrio demográfico: natalidad y mortalidad altas. Pero, en 

un determinado momento, ocurrió un rápido aumento poblacional, que habría sido un  

segundo nivel, comprendido como un período de transición propiamente dicho. Los datos que 

explicarían este cambio, sería el proceso de urbanización e industrialización, es decir, el 

crecimiento de la población representaría una respuesta a la necesidad de mano de obra para 

la naciente industria. El equilibrio seria nuevamente encontrado, en el tercer nivel o estagio, 

con la disminución de la natalidad, ocupando las prácticas anticonconceptivas un destacado 

lugar. El ejemplo del caso inglés es importante porque el aumento de la población se dio en 

forma complementaria a la Revolución Industrial y “o resultado deste modelo, no século XIX, 

foi a vitória da família nuclear, individualista, com pequeno número de filhos” (p. 247). 

 

Fue así, como en la década de 1980 tomó fuerza en los estudios sobre la familia, la 

fertilidad como un hecho central. Se comenzó a considerar posible que una caída en la edad 

de casamiento de las mujeres podría representar un aumento poblacional expresivo, aliado a la 

disminución del número de mujeres célibes. La fertilidad pasó a ser considerada como un dato 

social y no solamente un dato biológico, ya que había una diferencia fundamental entre la 

madurez sexual femenina y la edad de reproducción. En Inglaterra, según los estudios 

realizados, desde el siglo XVI hasta mediados del siglo XVIII, habría existido un padrón de 

casamiento, relativamente estable, que se habría caracterizado por contar con una edad media 

de casamiento de la mujer que habrían sido los 25 años, o un poco mayor que esta edad. Esta 

situación habría significado que por lo menos habrían existido diez años entre la posibilidad y 

la realidad de procreación, considerándose que una pequeña proporción de niños y niñas 



nacían fuera de los matrimonios. Sin embargo, en la segunda mitad del siglo XVIII, los 

cambios fueron significativos, “a idade média do casamento caiu em cerca de três anos, a 

proporção dos que não casavam diminuiu sensivelmente e aumentou a proporção de filhos 

ilegítimos e de noivas grávidas” (FARIA, Sheila de Castro apud FLAMARION C.;VAINFAS, 

R.,1997,pp.247-248). La explicación que dieron los historiadores para estos cambios en el 

comportamiento sexual y reproductivo inglés habría estado vinculada directamente a los 

“baixos salários” (p.248). 

 
De esta forma, se habría comenzado a entender a la familia en los estudios históricos 

europeos desde  un análisis del comportamiento económico de los diferentes miembros que 

vivían juntos. La família, entonces, vista como unidad de producción y consumo, habría 

contemplado “os que dormem sob o mesmo teto e comem à mesma mesa […] destacam-se a 

transmissão dos bens (herança), acesso à terra e à mão-de-obra não-familiar e relações 

econômicas estabelecidas entre seus componentes e com terceiros” (pp. 248-249).  

 
Sin embargo, Brasil mostraría en sus estudios diferencias notables con el 

comportamiento familiar europeo, ya que se habría caracterizado por la bastardía. Los datos 

recopilados llegaban a la conclusión de que el acceso al casamiento se restringía a la elite 

blanca. Según Maria Beatriz Nizza da Silva (apud FLAMARION C.; VAINFAS, R., 1997, p.255)11  en 

los estudios sobre la familia brasileña se encontraria un “grande número de [lares] chefiados 

por mulheres, a presença do concubinato, a ilegitimidade expressiva e crianças abandonadas, 

situações estas encontradas também em outras regiões da América espanhola, [que] 

possibilitaram considerações como a do comportamento `patológico´ ou `anormal´ das 

famílias latino-americanas do passado, numa clara oposição ao que seria a `normalidade´ 

[apresentada pelo] modelo europeu” (p.255).   

 

De esta manera, fue presentada en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” un tipo de 

familia brasileña, ubicada en una provincia del sur de Brasil, de clase media acomodada y de 

composición étnica blanca, que tenía como cabeza familiar a Bento Gonçalves de profesión 

militar y líder de las fuerzas farroupilhas. Por el hecho que el jefe de la familia se encontraba 

la mayor parte del tiempo en actividades de la revolución, fueron sus hermanas y su esposa las 

que se hicieron responsables de la estructura familiar, sin que ello significara que el oficial 

rebelde perdiese su poder en ese ámbito.  

                                                 
11 En su libro “Sistema de Casamento no Brasil Colonial”. São Paulo. T.A. Queiroz Editor. EDUSP.1984. 



La familia Gonçalves presentada en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” pasó por 

diversas dificultades relacionadas con los acontecimientos históricos de su tiempo que 

afectaron su organización, entre otros aspectos: la responsabilidad directa de los jefes de la 

familia, en la conducción del proceso revolucionario que los comprometía a estar jornadas 

completas en el campo de batalla; el abandono de la ciudad de origen por parte de las esposas, 

cuñadas e hijas para protegerse de la guerra; el enamoramiento de las hijas y sobrinas de 

soldados enemigos, indígenas, extranjeros y hombres casados que, afectaban el patrimonio 

familiar y los criterios éticos de la época; la voluntad indiscutible de los hijos y sobrinos para 

participar en la revolución; la soledad y la espera obligatoria, como la aceptación, inevitable, 

de la muerte de sus integrantes que alteraba la fortaleza de sus vínculos.   

 

Estos hechos de la vida familiar de los Gonçalves, en estrecha relación con un 

conjunto de acontecimientos históricos, facilitaría la construcción de un lenguaje relacionado 

con esos  acontecimientos históricos, a través de la articulación de un conjunto de frases 

narrativas históricas, imágenes y sonidos que harían presuponer que esos acontecimientos,  

pudiesen combinarse entre sí constituyendo un universo ficcional. Se haría necesario, 

entonces, que esos acontecimientos históricos tuviesen un hilo conductor que sintetizara en 

una secuencia, eminentemente heterogénea que, la intercalación de todas las situaciones y las 

interacciones de los diferentes personajes. Para Von Wright (1983 apud RICOEUR,pp.235-255) 

este hilo conductor podría ser la intriga que, ayudaría a sintetizar los diferentes 

acontecimientos históricos.  La intriga se podría entender, entonces, como una secuencia 

heterogénea que podría incluir algunos aspectos cuestionables como la mentira, el engaño, las 

situaciones creadas con mala intención donde el suspenso y la traición se hace presente para 

lograr algunos objetivos y que el otro, las recibiría con sorpresa. 

  

Así, existiría una tradición desde la cual se han narrado los acontecimientos históricos 

que, han encontrado en diferentes formatos de expresión escrita y audiovisual, una síntesis y 

un lugar para incluir en sus argumentos, la intriga. En la misma época que se iniciaba la 

Revolución Farroupilha, como un acontecimiento histórico de la realidad, se iniciaba también, 

el desarrollo de formatos populares de comunicación que permitían narrar esos episodios 

históricos, algunas veces, junto con la narración de aspectos de la vida sentimental en esos 

contextos. 

 



1.1.4 El lugar de las intrigas históricas y sentimentales en las narrativas populares 

latinoamericanas.  

 

Ya por los alrededores del año 1830 habría nacido el Folletín que, como primer tipo de 

texto escrito en un formato popular masivo, habría conformado un nuevo modo de 

comunicación entre las diferentes clases sociales. La propuesta del Folletín, como hecho 

cultural, habría significado romper con la práctica o el habitus de la escritura y la lectura entre 

unos pocos y habría abierto la historia a la pluralidad. Este desplazamiento de la escritura y la 

lectura ubicada hasta ese momento en un lugar ideológico dominante, habría permitido que se 

conocieran diferentes lógicas en conflicto hasta ese momento ignoradas.  

 
Según Barthes (2003 apud BARBERO, pp.181-182) en los alrededores de 1850 se habría 

producido una explosión de la unidad de la escritura, ubicándonos en tres grandes hechos 

históricos: “o retrocesso demográfico europeu, o nascimento do capitalismo moderno e a 

divisão da sociedade em classes arruinando as ilusões liberais. Porque é em relação ao 

movimento do social, e não a dogmas académicos ou políticos, que o folhetim nos revela uma 

relacão outra para com a linguagem no campo da literatura e a partir dele. A hegemonia exigia 

o seguinte: a inversão que implica uma literatura `sem escritura´ ou um `romance não-

literário´” (pp.181-182), esto quería decir que entra una forma de decir las cosas, de narrar los 

acontecimientos que hace explotar el círculo de las maneras y los estilos conocidos hasta ese 

momento, entonces, el folletín habría hablado de una experiencia cultural que habría iniciado 

ahí el camino de su reconocimiento.  

 
De esta manera, habría surgido una nueva relación del lector con la escritura, una 

nueva forma de lectura que ya no habría sido la popular-tradicional ni tampoco la de élite  y 

esto habría implicado el surgimiento de nuevos dispositivos narrativos: los episodios y las 

series. Que la narrativa se organizara en episodios, habría implicado que se incorporaran los 

registros de la duración y el suspenso, así “el sentimiento de una duración  -como de la vida 

de una persona-  habría sido lo que permitió al lector popular pasar del relato-cuento a la 

forma-novela en el folletín, dándole tiempo para identificarse con los nuevos tipos de 

personajes y adentrarse en la cantidad y variedad de las peripecias y avatares sin perderse”  

(BARBERO y MUÑOZ, 1992, p.51).  El lector se habría involucrado en la narración, quien a través 

de la duración del folletín habría logrado “confundirse con la vida”  y así, el lector habría 

enviado cartas individuales o colectivas al autor o al mismo periódico para influir en el 



desarrollo de la historia narrada. En esta estructura abierta, “la escritura día a día, pero 

permeable a las reacciones de los lectores, se inscribirá también en la confusión del relato con 

la vida que propicia la duración” (p51).    

 
El suspenso, habría sido el otro rostro de la organización de las series. En cada 

episodio habría existido información suficiente para constituir una unidad con la cual la 

curiosidad y el interés del lector habrían quedado cubiertos, además de la motivación para que 

esta misma información generara diversas interrogantes que lo habrían impulsado a seguir 

leyendo el próximo capítulo, así “cada episodio debe captar la atención del lector que a través 

de él tiene su primer contacto con el relato y debe al mismo tiempo sostener el interés de los 

que ya lleven meses leyéndolo” (p.52).  

 

El folletín habría sido un tipo de narrativa que ya no era un cuento pero tampoco 

habría sido del todo una novela. En los cuentos el desarrollo del relato habría acompañado 

básicamente el recorrido de las aventuras del héroe y en la novela la acción se habría 

dispersado, se habría enredado en la red de relaciones que atraviesan la acción. “Es un doble 

relato el que despliega el folletín: uno progresivo que nos cuenta el avance de la obra 

justiciera del héroe y otro regresivo que va reconstruyendo la historia de los personajes que 

van apareciendo a todo lo largo del relato” (p.52). Este doble movimiento habría tenido una 

sola dirección. Desde el  momento en que los malos triunfan, gozan de la buena vida, 

aparentan honestidad, los buenos sufren y se deterioran, hasta el momento en que se invierte 

la situación. Este revés se produce sucesiva y progresivamente, “en un largo recorrido hacia 

atrás del relato que lo lleva, remontando todo hasta la  escena primitiva en que se esconde el 

secreto de la maldad” (p.52).   

 
Entre la escritura urbana y el relato oral, se habría dado el lugar de ósmosis del folletín 

en América Latina y es así, como desde 1870 en el periódico “La Patria Argentina”, se 

habrían escrito diferentes folletines gauchescos como “Juan Moreira”, “El Tigre de Quequén”, 

“Hormiga Negra”12  que  mezclando lo rural y lo urbano habrían constituido una clave del 

imaginario nacional popular argentino, así “los personajes de esos folletines vienen de las 

coplas de los payadores que circulan en hojas sueltas, en cuadernillos y gacetas, pero también 

de los archivos judiciales” (BARBERO,1992,p.55). La complicidad básica que estableció el 

folletín con su público fue que sus héroes rompieron con el paradigma narrativo europeo y 

                                                 
12 Entregados al periódico mencionado por el escritor argentino Eduardo Gutiérrez. 



fueron ubicados como masa de lectores, como víctimas  de un mismo sistema social injusto, 

reconociendo las brechas que operaban en la sociedad. 

 

Tiempo después el folletín habría modificado su formato de expresión y se habría 

mezclado con el mundo oral de las canciones y los recitadores en la radio. Para llegar a la 

radio el folletín se habría relacionado con dos mediadores: el circo criollo en Argentina y la 

lectura colectiva de las fábricas de tabaco en Cuba. Así, el circo criollo, pista y escenario, 

acrobacia y representación dramática, habría sido en Argentina el ámbito donde se habría 

recogido la memoria y la mitología gaucha, en el momento de haber llevado a escena las 

historias de “Juan Moreira”.  En 1884, el circo criollo de los Podestá, una familia circense que 

habría hecho una pantomima de “Juan Moreira”, adaptado del folletín de Eduardo Gutiérrez, 

uniendo la narrativa tradicional del folletín con la escena de los cómicos ambulantes de la 

calle. Habría sido mezcla de comicidad circense y drama popular la que habría dado origen al 

radioteatro, con los mismos actores del circo y el mismo tipo de relación con el público. Si en 

Argentina la radionovela se llamó radioteatro fue porque las compañías de actores y actrices 

prolongaron durante años sus costumbres de nómades, recorriendo las provincias para que la 

gente “viera lo que escuchaba”.13  

 

Con el paso de los años, el folletín también se encontró presente en la literatura pop y 

en la circulación de obras de autores argentinos consagrados como Manuel Puig. En la 

circulación de una de sus obras llamada “Boquitas Pintadas”, los capítulos eran denominados 

tanto “fascículos”, como “folletín”, revelando así “o seu aspecto lúdico, visto que folhetim é 

uma forma simplificada e massificada de literatura [...] constituindo-se em uma literatura feita 

`para sonhar´” (CRUZ, 2003,p.166-168). En otra de sus obras denominada “El Beso de la Mujer 

Araña”, Manuel Puig unió mito y realidad para “revelar o interdito, fazendo brotar o 

inconsciente das personagens Molina e Valentin através dos filmes que o primeiro narra ao 

segundo. A interpretação dos filmes constitui a interpretação do passado de suas vidas” 

(pp.169-170), dando a conocer así, las experiencias de vida sentimental que habían vivido. 

 

Y en Cuba desde finales del siglo XIX los talleres de las tabaquerías habrían sido 

escenario de la lectura en voz alta tanto de libros como de relatos folletinescos que aportaron 

temas y nuevos modos a la radionovela. Estas lecturas habrían constituido en palabras de 

                                                 
13 Eva Perón, esposa del popular presidente argentino Juan Domingo Perón,  se hizo actriz en una Compañía de 
Radioteatro. 



Martí “una tribuna avanzada de la libertad” y habrían sido introducidas en El Arsenal de La 

Habana, una cárcel donde los presos trabajaban de torcedores de tabaco y hacían cigarros, 

para después desplazarse hacia las tabaquerías de Azcárate y de Partagás.  En la década de los 

años 30, el cubano Félix B.Cagnet convirtió su obra “El Derecho de Nacer” en el radioteatro 

más popular de la época y en corto tiempo se habría hecho conocido en toda Latinoamérica. A 

partir de 1936 habrían convivido en las tabaquerías, el lector de folletín y el oyente de la radio 

hasta que “la máquina venza al lector de tabaqueros por medio de la radiofonía que le 

comunica por los aires la lectura” (BARBERO,1992,p.56).   

 

Cualquier lector u oyente riguroso se podría haber dado cuenta que junto al folletín y  

la lectura en las tabaquerías cubanas, se habrían mezclados otros elementos narrativos 

populares, como el de las personalidades que se habrían hecho famosas narrando sus “penas 

del corazón” a través del consultorio sentimental. A ello habría que agregar, la tradición de 

cantar en grupo canciones misteriosas y los enigmas del parentesco, como por ejemplo, las 

narrativas relacionadas con el hijo que es reconocido por la madre o narrativas sobre un 

personaje histórico del cual se cuentan diferentes hazañas en un espacio geográfico 

determinado. Son muy conocidas en amplias capas de la población las hazañas del héroe 

chileno  “Manuel Rodríguez” que en su afán de independencia del país,  burlaba a las fuerzas 

de la corona española que lo perseguían para detenerlo, disfrazándose de campesino o 

sacerdote.14  

 

En Chile el radioteatro también habría tenido una gran aceptación y seguidores de 

varias generaciones. Así, en los años 1940 las radios “Agricultura”, “Nuevo Mundo” y 

“Pacífico” habrían contemplado en su programación a variadas Compañías de Actores y 

Actrices dedicadas a esta actividad. Las historias narradas habrían tenido diferentes temáticas, 

mezclándose radioteatros con temas históricos como por ejemplo, “El séptimo de línea” -

donde se habría relatado la historia de la Guerra del Pacífico, hasta radioteatros en los cuales 

se relataban grandes pasiones relacionadas con la vida familiar como la titulada “Yo maté a 

mi hijo”. 

 

                                                 
14 En los últimos años la televisión chilena ha destacado la presencia de este personaje. Durante el año 2007 se 
emitió por el Canal 13 de la Pontificia Universidad Católica de Chile la ficción seriada denominada “Héroes”, en 
la cual uno de sus capítulos se tituló “Manuel Rodríguez”. Y durante el primer semestre del año 2010, se 
transmite por Chile Visión, la telenovela “Manuel Rodríguez”, el guerrillero del amor. En ambas obras de ficción 
televisiva se narran aspectos históricos y sentimentales del héroe de la independencia chilena. 



Una de las características de los radioteatros nacionales chilenos de esa época habría 

sido que los finales de las historias narradas se realizaban en estudios abiertos, como el 

“Teatro Balmaceda” en la ciudad de Santiago,  a los cuales se asistía con la familia completa. 

De esta forma, los asistentes conocían a los actores y actrices que protagonizaban los 

diferentes personajes, como los distintos “trucos” que apoyaban sonoramente la historia 

narrada.  Con el transcurso de los años, el radioteatro habría comenzado a distanciarse de la 

programación radial diaria, sin embargo, quedan en ella algunas herencias de este tiempo 

como narrar a los oyentes los hechos de la vida cotidiana, leer cartas y dar consejos en el 

espacio dedicado al correo sentimental y acompañar las emociones de sus seguidores a través 

de un numeroso archivo musical, en el cual se podrían encontrar boleros, tangos y rancheras, 

entre otras.  

 

Este conjunto de emociones y formas de relacionarse expresadas en la narrativa de 

esos años, habría encontrado alrededor de los años 1960 en la mayoría de los países 

latinoamericanos, una nueva forma para expresarse y reconocerse con la llegada de la 

televisión a los diferentes hogares.  Sin embargo, hasta mediados de los años 1970 habría 

existido una dominación en la programación de ficción de los canales latinoamericanos de 

televisión, de las narrativas insertas en los seriados norteamericanos y esto habría significado 

que, cerca de un 40% de la programación habría tenido comedias, seriados melodramáticos y 

policíacos, ocupando los espacios más rentables, como los horarios nocturnos y los horarios 

de fin de semana. Habría sido sólo a fines de los años 1980, que la producción nacional 

latinoamericana habría comenzado a crecer y a disputar el horario noble con los seriados 

norteamericanos. Según Martín-Barbero (1999) la producción de telenovelas de varios países 

como México, Brasil, Venezuela, Colombia y Argentina habrían desplazado la producción 

norteamericana y a comienzos de los años 1990 no sólo en esos países, entre los cuales ya se 

encontraban los principales países exportadores de ese producto audiovisual, sino que también 

en Perú y Chile, la producción de telenovelas, miniseries y otras ficciones seriadas habrían 

comenzado a ocupar un lugar determinante en la programación. El autor mencionado asegura 

que fue, entonces, cuando se fortaleció ésta industria televisiva, se modernizó su 

infraestructura técnica y se habrían especializado los equipos humanos que trabajan en ella 

como guionistas, directores, fotógrafos, especialistas en cámara, sonido, montaje, 

escenógrafos y editores, entre otros.  

 



Fue así, como autores o guionistas que se han especializado en narrar episodios de la 

historia reciente de Brasil instalaron en algunos protagonistas y núcleos dramáticos de la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, la labor de generar el suspenso de un capítulo para 

otro y la articulación de la intriga en sus argumentaciones. En la miniserie mencionada, tuvo 

considerable importancia el protagonismo del personaje Bento Manoel, a través del cual, la 

intriga habría adquirido dos formas.  

 

Por un lado, la intriga político-histórica que habría comenzado a gestarse en 

conversaciones entre Bento Manoel y Bento Gonçalves cuando llegaron a la Estância da 

Barra, después de haber estado en el campo de batalla. Bento Manoel, uno de los oficiales con 

alta formación militar, habría expresado su inquietud a los farroupilhas por la posición tomada 

frente al gobernador enviado por el Imperio portugués a la provincia de Rio Grande do Sul. 

Bento Manoel no estaba de acuerdo con el hecho de enfrentar a un hombre designado por el 

Emperador y Bento Gonçalves respondía que el emperador no respetaba a los riograndenses. 

Aunque Bento Gonçalves, como otros oficiales farroupilhas, no confíaban en Bento Manoel, 

sabían que su presencia en la revolución era muy importante porque era un estatega militar 

que sabía muy bien como articular la infanteria con la caballería y conocía el territorio. Sin 

embargo, la intriga político-histórica habría seguido su curso en la miniserie mencionada, por 

aspectos relacionados con la clase social originaria a la cual pertenecía cada uno de los 

oficiales implicados en la revolución. Así,  cuando Bento Gonçalves le dijo que tenían el 

nombre del mismo santo y que contaba con él para las próximas batallas, Bento Manuel 

respondió que aunque tuvieran el mismo nombre, eran muy diferentes porque él había sido 

criado sin padre ni madre y Bento Gonçalves había nacido en cuna de oro lo que facilitó que 

estudiase en  Rio de Janeiro. Por otro lado, se encontraba en el personaje Bento Manoel la 

intriga sentimental. Junto con compartir en una conversación con otro oficial farroupilha que 

Bento Gonçalves tenía poder, tierras, dinero y una familia saludable, el mayor tesoro 

codiciado por Bento Manoel era Caetana, quien era la esposa de Bento Gonçalves.  

 

De esta forma, en el personaje Bento Manoel la intriga político-histórica y la intriga 

sentimental se habrían mezclado, considerando la alta formación militar y los orígenes 

sociales que se cruzaban con la envidia, los celos y la posesividad al desear tener el ideal de 

familia construido por  Bento Gonçalves. Estas diferencias habrían desembocado en que 

Bento Manoel luchase por los dos lados dando grandes victorias a ambos bandos. Así, durante 

la mayor parte de la miniserie en estudio, el oficial Bento Manoel fue protagonista de la 



intriga, entre otras cosas, omitiendo palabras para desencadenar hechos como emboscadas y 

ataques sorpresas, o hablando demasiado cuando se trataba de desperfilar política y 

militarmente a Bento Gonçalves, como también, asediando a Caetana quién nunca respondió a 

sus requerimientos ya que sólo esperaba noticias de su esposo e hijos. La intriga, en este caso, 

fue un  hilo conductor que ayudó a sintetizar los diferentes acontecimientos históricos. 

  

  En otro de los núcleos dramáticos de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se gesta 

otro tratamiento para  el desarrollo de la intriga que está articulado en forma más implícita y 

que se habría producido a través del  personaje Luigi Rossetti, un periodista italiano y editor 

del periódico “O Povo”, la más importante publicación de la República Rio-Grandense. El 

periódico fue el órgano oficial de la causa y del gobierno farroupilha. En sus páginas, se 

divulgaban los discursos de Bento Gonçalves y otros manifiestos políticos, se criticaban las 

noticias de la Regencia, se informaba sobre la guerra, se publicaban clasificados, poemas y 

anécdotas. El  periódico “O Povo”  hizo circular 160 ediciones que fueron publicadas a lo 

largo de casi dos años y tenía como lema la consigna “Libertad, Igualdad y Humanidad”. La 

primera edición circuló el 1º de septiembre del año 1838 con su redacción instalada en la 

ciudad de Piratini y después en la ciudad de Caçapava, la nueva capital de la República. El 

periódico dejó de circular cuando el periodista Luigi Rossetti planteó la incompatibilidad de 

sus ideas libertarias con algunos de los líderes farroupilhas, que se expresaban a favor de la 

esclavitud y eran elitistas. La circulación del periódico “O Povo” se vincula a un proceso que 

se habría vivenciado en América Latina a mediados del siglo XIX, en el cual el desarrollo de 

las tecnologías de impresión habrían posibilitado que las narrativas relacionadas con las 

demandas de los sectores populares llegasen a una gran cantidad de público. 

 
Junto con la intriga y la incorporación de frases narrativas históricas, en la producción 

audiovisual de los canales latinoamericanos se puede observar que el espacio escénico, por 

ejemplo,  habría dejado de ser un telón de fondo para convertirse en un contexto dramático a 

través del cual existiría la posibilidad que “una calle, una playa o que un bosque adquieran 

significado como elementos constitutivos de una historia, que sólo se hace real cuando son 

puestos en el discurso a través de un lenguaje visual y sonoro que es el que puede dotarlos de 

sentido”(BARBERO y MUÑOZ, 1992,p.68) esto es, un lenguaje hecho de planos, con las cámaras 

en la calle  pluralizando los encuadres que dialogan con  los ambientes naturales, significando 



los detalles, como la existencia de una variedad de  objetos que expresan también una época y 

ayudan a hacer más visible y viva una cultura o subcultura.15 

 

Esto habría fortalecido también la intención y el interés de diferentes agentes de la 

naciente televisión por considerar en las narrativas la preocupación por el rescate de la 

memoria histórica y sentimental latinoamericana, encontrándose en los acontecimientos del 

pasado con sus conflictos y soluciones, como con el reconocimiento de sus líderes, caudillos y 

personajes comunes y corrientes. En este rápido proceso de producción de telenovelas, 

miniseries y seriados, y por lo tanto, de narrativas con una característica propiamente 

latinoamericana, se ha podido observar un modo particular de cruzamiento con otros campos 

culturales como la literatura, el cine o el teatro y en la mayoría de los países su impulso ha 

sido proporcionado por guiones que se habrían intercambiado entre Cuba, Argentina o Brasil, 

como también otros países productores de telenovelas como Venezuela y México. Este 

intercambio de narrativas y de empatía  por las problemáticas de otro pueblo similar, podría 

ser significativo porque indicaría un proceso común relacionado con la identidad, que en una 

primera clave podría haber estado ubicado en la relación naturaleza-cultura, es decir, en  el 

origen que “estaría en el pasado, en la infancia del continente y habría sido permanentemente 

degradada por las explotaciones foráneas e internas a lo largo de la historia. En ese sentido, 

los pueblos del pasado y, por extensión de afinidad, todos los excluidos, marginados y 

explotados son los que mejor retendrían las marcas del origen” (SANTA CRUZ, 2003,p.69), y en 

una segunda clave, se podría asociar a una evolución socio-cultural propiamente 

latinoamericana, en la cual se habría puesto de relieve el aporte “de los componente indígena, 

español, negro y otros, que confluirían en la formación histórica de la cultura de la región” 

(p.69). 

 
De esta forma, algunas de las narrativas asociadas a obras de ficción televisivas 

podrían mostrar esas huellas a través de los diferentes argumentos históricos, el 

reconocimiento de sus héroes y de los diferentes mitos que han acompañado la historia de los 

pueblos latinoamericanos.  

 

 
 
                                                 
15 Según Lull, J., (1995) una subcultura sería un “grupo de personas cuyos valores y estilos de vida difieren de la 
cultura de corriente principal o dominante, lo cual unifica al grupo y crea una identidad para sus miembros. Las 
subculturas pueden abarcar total o parcialmente  estilos de vida y pueden estar en abierta oposición a la cultura 
dominante o pueden convivir con ella como una alternativa complementaria y no opositora” (p.240) 



1.2 NARRATIVAS MITICAS, HEROES, GUERREROS Y AMANTES. 

 

Al preguntarse sobre el mito en la actualidad, Barthes en textos escritos entre los años 

1954 y 1956, habría respondido que “o mito é uma fala” (BARTHES,2006,p.199) y habría 

agregado que es un sistema de comunicación, un mensaje y por ello habría dicho que no 

podría ser un concepto o una idea, sino que un modo de significación, una forma.  

 

El mito no se define por el objeto de su mensaje, sino que por la manera como se 

pronuncia: el mito tiene límites formales, sin embargo no tiene sustancias. Cada objeto del 

mundo puede pasar de una existencia cerrada, muda, a un estado oral abierto a la apropiación 

de la sociedad, ya que según el autor citado, ningún tipo de ley puede impedirnos hablar de las 

cosas.  Por ejemplo, un árbol es un árbol, sin dudas. Pero un árbol dicho por Minou Drouet, no 

es exactamente un árbol, es un árbol adaptado a un cierto consumo, lleno de imágenes y de un 

uso social que engrandece la pura materia.  

 

Se puede concebir que existan mitos muy antiguos, pero no serían eternos según el 

autor citado porque es la Historia que transformaría lo real en discurso, es decir, la mitología 

podría tener un fundamento histórico ya que el mito es un lenguaje seleccionado por la 

Historia.  Este lenguaje es un mensaje y podría no ser oral, podría estar formado por textos 

escritos o representaciones como la fotografía, el cine, los reportajes, los deportes, los 

espectáculos y otros que podrían servir de apoyo al lenguaje mítico. La imagen y lo escrito, 

proponen modos diferentes de lectura, ya que “um esquema é muito mais aberto à 

significação do que um desenho, uma imitação mais do que um original, uma caricatura mais 

do que um retrato” (BARTHES,2006,p.200). Para el autor mencionado, toda síntesis significativa 

ya sea verbal o visual podrían considerarse un lenguaje, como por ejemplo “os próprios 

objetos poderão transformar-se em fala se significarem alguma coisa” (p.201). Esta manera 

como se trata de comprender un lenguaje se justifica por la propia historia que ha tenido lo 

escrito, antes de la invención del alfabeto, ya que objetos como el kipu inca o los pictogramas 

eran lenguajes comunes. 

 

Lo que el mundo proporciona al mito es una realidad histórica y por más lejos que se 

retroceda en el tiempo, encontrándonos con diferentes características que adquirió el mito 

producido o utilizado por hombres y mujeres, lo que el mito restituyó en esas diferentes 



épocas es una imagen natural de esa realidad. El mito no niega las cosas, ni los personajes ni 

la realidad porque su función, por el contrario, es hablar de ellas.  

 

Sin embargo, Barthes se pregunta: ¿basta hablar naturalmente de una cosa para que 

ésta se torne mítica? y según el autor mencionado hasta en el objeto más débil se podría 

encontrar un memorable acto humano que lo produjo, lo organizó o utilizó y esto, podría 

contener la manifestación de un rastro político. A través de ésta huella política, se podría con 

más menos facilidad desarrollar un metalenguaje para hablar de las cosas, porque el mito “é 

sempre metalinguagem: a despolitização que ele opera intervém freqüentemente num fundo já 

naturalizado, despolitizado por uma metalinguagem geral, domesticada para cantar as coisas, 

e não mais para as agir” (BARTHES, 2006, pp.235-236), es decir, el mito se despolitizaría y se 

utilizaría según las necesidades que se tengan de él, porque  los hombres y mujeres no 

mantendrían con el mito una relación de verdad.  

 

Evidentemente, la fuerza del mito para deformar su objeto podría ser menor cuando se 

trata de un objeto que cuando se trata de una persona involucrada en un conflicto social, así, 

en los mitos donde se narran las hazañas de diferentes héroes, la deformación de lo narrado 

podría ser mínima.  Según Bly (1990) las actuales sociedades indoeuropeas se sostendrían en 

tres tipos de mitos que adquiriendo las formas del Rey, el Guerrero y el Granjero, influirían en 

las actividades humanas. En cada una de estas formas se contendrían tres clases de 

ceremonias, tres maneras de vivir y tres puntos de vista, con dioses y diosas en cada uno de su 

límites. Así, “la cultura romana tenía a Júpiter en el área del Rey, a Marte en la del guerrero y 

a Quirinus en la del Granjero. La antigua cultura griega tenía Zeus y a Hera en las áreas del 

Rey y de la Reina, a Ares en la del Guerrero y a Dionisos y Ariadna en la de los Granjeros y 

viñateros. La cultura del norte de Europa tenía a Odín en la real, a Thor en la de la guerra y a 

Frey y Freya en la de la agricultura” (BLY,1990, pp.199-200). La visión agricultora comprendería 

la fecundidad, abundancia en hombres y bienes, alimento, salud, paz y gratificación sensual.  

La visión real, la de los ojos del Rey y de la Reina, comprendería soberanía, parentesco 

político, realeza, lo sagrado y su administración. La visión del Guerrero comprendería el 

combate y el uso de la fuerza. 

 

Para Bly (1990), un tercio de las apreciaciones que la sociedad indoeuropea tuvo en el 

pasado reciente o lejano, son visiones desde la cabeza del Guerrero. Este conocimiento y 

experiencia del guerrero estarían en el campo de batalla, -que puede ser física, psicológica o 



espiritual-  y dentro de ese espacio ritual, los ejércitos, las tribus, las divinidades y aún las 

ideas, se ubicarían en un espacio de opuestos, donde lo derecho y lo torcido, lo largo y lo 

corto, lo amargo y lo dulce se encuentran. Para el Guerrero el campo de batalla es tan sagrado 

como es el campo sembrado para un agricultor, así en el combate de un cuerpo contra otro 

cuerpo el Guerrero podría ver reflejado el placer por el peligro, pero además la alegría de 

tener una muerte noble porque ésta se realiza en ese espacio de lo  sagrado.  

 

El psicólogo y teólogo Robert Moore (1990 apud BLY,p.200) enfatizaba que la cualidad 

primera del Guerrero era la de estar al servicio de un objetivo más grande que él mismo, es 

decir, estar al servicio de una causa que fuera trascendente. Por este motivo, el Guerrero 

estaría al servicio de un Rey Verdadero, pero “si el Rey a quien sirve es corrupto [...] o si no 

existe rey alguno, si se pone al servicio de la ambición o del poder, entonces, no es más un 

guerrero sino un soldado” (p.201).  

Así, los innumerables hechos políticos y personales que atravesó Giuseppe Garibaldi 

en su historia de vida no dejan dudas de encontramos frente a un guerrero, ya sea porque 

actuó con la espada o participó directamente en lucha cuerpo a cuerpo o porque abrazó la 

causa farroupilha al poco tiempo de llegar a Brasil. En la Revolución Farroupilha siempre fue 

un guerrero que se expresaba en forma consecuente con sus grandes ideales, nunca se 

subordinó a las ambiciones de algunos oficiales rebeldes, era disciplinado y actuaba con rigor;  

y aunque había sido nombrado un oficial de la marina, su actitud era consecuente con su 

actitud de guerrero, es decir, coordinó, colaboró, aportó y participó horizontalmente con otros 

emigrantes, gaúchos, negros e indios en el movimiento emancipatorio. Su actitud de guerrero 

lo perfiló como una persona creíble, confiable y querible por la población rio-grandense de la 

época.  

 

Sin embargo, esta actitud de guerrero le jugó en contra cuando volvió años después a 

Italia y tuvo que decidir a quien servía, si al  Papa Pio IX o al Rey Carlos Alberto que se 

ubicaban al frente de la unificación de Italia, que era uno de los más elevados ideales que 

sustentaba.  Como guerrero intentó ponerse al servicio del Rey que encontraba verdadero, sin 

pesar que ese rey era el mismo que había decretado su persecución y había puesto precio a su 

cabeza años atrás.  

 



Este hecho pasado, generó desconfianza entre los ministros y los oficiales reales que 

rechazaron la incorporación del guerrero entre sus filas, porque la posición de unificación de 

Italia que declaraba Garibaldi estaba enmarcada en principios republicanos, es decir, un 

modelo en el cual el pueblo por elección directa elegía a sus representantes en el gobierno, 

principios que eran lejanos de los modelos políticos que sustentaban el Rey o el Papa en Italia.  

 

Garibaldi decepcionado se sumó, entonces, a grupos de voluntarios que organizados 

autónomamente de los poderes locales, querían la unificación desde sus mismos principios 

republicanos y comenzó a participar en diferentes batallas contra los invasores austriacos que 

eran los que más se oponían, seguramente por intereses políticos y económicos, a la 

unificación de Italia. 

 

De esta forma, el Guerrero al luchar en el campo de batalla por ideales que trascendían 

su dimensión personal adquiriría algunas de las características que posee todo héroe, es decir, 

formaría parte de un gran ciclo para cumplir sus objetivos que se podría compactar en tres 

grandes etapas: primero, la llamada de la aventura; después, pruebas y ayudas mágicas; y 

finalmente, el regreso a su punto de origen. Este proceso de transformaciones convertiría al 

Guerrero en un héroe, en un héroe-guerrero que inicia su aventura, atraído o avanzando 

voluntariamente desde su lugar de origen o desde su sociedad con un llamado del destino, 

hacia una tierra distante, un bosque, un reino bajo las aguas, una isla secreta, lo más alto de 

una montaña, o a un profundo estado de sueño con seres extraños y hechos sobrehumanos, 

igual como lo “hizo Teseo cuando llegó a la ciudad de su padre, Atenas, y escuchó la horrible 

historia del Minotauro; o bien puede ser empujado o llevado al extranjero por un agente 

benigno o maligno, como Odiseo, que fue trasportado por el Mediterráneo en los vientos del 

encolerizado dios Poseidón” (CAMPBELL,1993, p.60).  

 

En la primera etapa, se realizaría la “llamada de la aventura” y el héroe-guerrero 

estaría frente a la presencia de una fuerza que él podría derrotar o conciliar, con la cual podría 

entrar vivo al reino de la oscuridad donde lucharía contra el dragón o podría ser encantado o 

muerto por el oponente. En esta primera etapa el héroe-guerrero se encontraría también con la 

diosa que “lo atrae, lo guía, lo incita a romper sus trabas” (p.110) y él podría considerarla con 

la seguridad y la bondad que ella requiere.  

 



Por el hecho de adherir a la unificación de Italia desde muy joven, Garibaldi tenía un 

precio muy alto por su cabeza y se encontraba exiliado en Francia cuando fue convocado por 

los farroupilhas para trasladarse a una tierra distante que era Brasil. En esta “llamada a la 

aventura” el héroe iba a la búsqueda de un tesoro y era rodeado de variados peligros. 

Garibaldi estaba frente a la presencia de una fuerza que podía derrotar o conciliar,  como era 

el Ejército Imperial o caramurus, y podía ser encantado o ser muerto por el oponente. En esta 

etapa el héroe se podía encontrar también con la diosa que “adopta para él una serie de 

transformaciones... ella lo atrae, lo guía, lo incita a romper sus trabas” (CAMPBELL,1993, p.110), 

el héroe podía considerarla con la seguridad y la bondad que ella requería.  

 

Para Bolen (1990), existirían muchas diosas en cada mujer y cuanto más complicada 

podía ser ella, podía ser más probable que muchas diosas estuvieran actuando en ella. Así, 

existirían diosas que enfatizarían las relaciones amorosas y otras diosas que se sentirían 

desafiadas cuando se encuentran frente a la presencia de obstáculos. La autora mencionada 

plantea que cuando una mujer cambia de una faceta a otra de sí misma, ella cambiaría de un 

padrón para otro padrón de diosa, por ejemplo dice, en un ambiente ella podría ser “uma 

Atenas que presta atenção aos detalhes; em outra situação ela é uma Héstia introvertida, 

protetora da lareira [...] e ela pode estar muito conscientizada dos detalhes estéticos, com 

influências de Afrodite” (BOLEN,1990,p.33).
16 Por esto, un héroe podría estar siempre 

acompañado en cualquiera de las etapas del ciclo mítico por una diosa que lo ayudaría o 

bloquearía su camino, como se dijo anteriormente.  

 

En una segunda etapa, el héroe-guerrero pasaría el umbral y avanzaría a través de un 

mundo de fuerzas desconocidas las cuales lo amenazarían peligrosamente. Algunas de estas 

fuerzas le pondrían diferentes pruebas en su camino y otras fuerzas le entregarían una ayuda 

mágica. Así, él tendría que pasar por una prueba suprema que de ser bien cumplida podría 

recibir una recompensa y este triunfo, podría ser representado como la unión del héroe con la 

diosa constituyendo un matrimonio sagrado o si las fuerzas han sido hostiles, le podrían robar 

el don que fue a ganar. Es en esta etapa de las pruebas donde se podría ubicar el mito de los 

cinco hijos del rey irlandés “Eochaid”, que perdidos después de un día de cacería y sedientos, 

partieron a la búsqueda de agua. Cuenta el mito que los hermanos llegaron a una fuente con 

                                                 
16 Según la autora “Atenas (Minerva), é deusa da inteligência e das artes; Hesita (Vesta), é deusa da lareira e do 
templo; Afrodite (Vênus), é deusa do amor e da beleza” (BOLEN,1990,p.407). 



agua, se encontraron con una anciana mujer que solicitaba como prueba que la besaran en la 

mejilla. La mayoría de los hermanos se negaban a besarla porque la encontraban repugnante y 

entonces, la mujer se negaba a concederles el agua de la fuente, pero, el último de los 

hermanos además de besarla, la abrazó. Este gesto implicó que se encontrara con una hermosa 

mujer, dejando al descubierto a una diosa guardiana del agua y a un héroe dotado de un 

“corazón gentil”. Esta sería la prueba final para que el  héroe ganara el “don del amor” 

sumando al guerrero otra característica, la de ser un buen amante. Esta mezcla entre el 

guerrero y el amante la podemos encontrar en el mito de “Cuchulainn”, en el cual un joven va 

a la búsqueda de una esposa y es sometido a variadas pruebas para poder casarse con ella. 

Esas variadas pruebas harían que el héroe tuviese diferentes ayudas mágicas, por lo que 

mantendría una  permanentemente “lucha contra el dragón”, según Campbell (1993). 

 

Superada esta etapa, el héroe podía vivir una etapa final que era su regreso al lugar 

desde donde partió. Esto significaba que la misión del héroe se había cumplido y debía 

regresar con su trofeo llevando los misterios de la sabiduría o a su diosa y/o princesa amada al 

reino de la humanidad, donde tendría que realizar la restauración de la sociedad o de la nación 

desde la cual partió. Muchas veces esta responsabilidad fue rechazada y numerosos héroes 

permanecieron para siempre en el territorio desde donde fueron llamados. Esta fue la 

situación, por ejemplo, del antiguo rey-guerrero hindú llamado “Muchukunda” quien después 

de una batalla pidió que se le concediera un sueño sin fin y cualquiera que se atreviera a 

despertarlo tendría que ser reducido a cenizas por la primera mirada de sus ojos. Por el 

contrario, si el deseo del héroe de regresar al mundo fue resentido por los dioses o por los 

demonios, el último estadio del círculo mitológico se convierte en una persecución agitada y 

con obstáculos.  

 

Una de estas fugas con obstáculos fue el mito del héroe griego “Jasón”, quien junto a 

un grupo de guerreros, navegó en dirección al Mar Negro para llegar a la ciudad y al palacio 

del rey Aetes. Como el rey le impuso una tarea muy difícil para apropiarse del premio o trofeo 

denominado Vellocino de Oro, su hija Medea -quien se enamoró del visitante extranjero- 

compuso hechizos que lo ayudaron a triunfar. En la historia de “Oisin” se puede encontrar 

otro ejemplo en el cual un héroe intentó volver a su tierra original, pero descuidó los consejos 

que recibió de su esposa y quedó aprisionado para siempre en su tierra original convertido en 

un hombre viejo y ciego.  Uno de los primeros problemas del héroe al regresar a su punto de 



partida, era aceptar como reales los aspectos vulgares de la vida, según lo expresado por 

Campbell (1993). 

 

En la historia de vida de Garibaldi esta etapa no fue lineal, sino que se presentaron 

ciertas vueltas a etapas anteriores, es decir, cuando Garibaldi dejó la provincia de Rio Grande 

do Sul (Brasil) y se dirigió hacia Montevideo, (Uruguay) fue con el “don del amor” ganado 

representado por Anita y Menotti su hijo que, además, representaban sus tesoros. Al 

establecerse en Uruguay el héroe-guerrero volvió a una segunda etapa de pruebas ya que 

participó de nuevas batallas y acontecieron nuevos hitos en su vida personal como fue el 

nacimiento de la mayoría de sus hijos.  

 

Después retornó a Italia con Anita y sus tres hijos, a reconstruir el sueño de la 

unificación italiana. Estando en Italia participó de diferentes batallas, vivió fugas, amenazas y 

persecuciones, vivió una prolongada enfermedad y se impactó con el fallecimiento de Anita. 

Nuevamente fue expulsado de Italia y volvió a vivir en tierras extranjeras. Esta vez, el 

“llamado a la aventura” se realizó en forma obligatoria. Garibaldi volvió a participar en los 

hechos políticos en los países en los cuales se exilió, es decir, puso de nuevo en juego sus 

temores y valentía en las batallas en las cuales se involucró y puso a prueba su capacidad de 

sobrevivencia. Así, pasaron los años de exilio y volvió nuevamente a su patria para 

reconstruir la nación italiana que dejó, pero, no volvió con un nuevo trofeo sino que ese 

retorno fue para buscar su tesoro dejado anteriormente: los restos mortales de Anita. En ese 

nuevo contexto el gobierno italiano reconoció su espíritu guerrero y le ofreció una pensión, 

pero Garibaldi que fue por años un opositor consecuente, lo rechazó.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, la última etapa del ciclo mítico también 

fue considerada. Garibaldi  se desvinculó de las fuerzas farroupilhas y se lo pudo ver llevando 

sus tesoros de vuelta hacia algún lugar, sólo que ese lugar era Montevideo (Uruguay) al cual 

llegaría con Anita y Menotti para formar un nuevo hogar.  

 

Tanto en la historia de vida real, preparada como un “plan de acontecimientos 

históricos” sintetizada por historiadores, como en la miniserie mencionada preparada desde 

una “narrativa histórica significativa” por guionistas y director, las etapas por las que un 

hombre común y corriente se convertiría en un héroe se mencionan de igual manera.  En 

forma general, el ciclo mítico por el cual tendría que pasar todo héroe, se ha cumplido. 



1.2.1 Mitos, Diosas y Mujeres Olvidadas.  
 

Sin embargo y según Bolen (1990), la mitología que exalta al dios  Zeus y a los héroes, 

reflejaría el sometimiento de los pueblos que tenían religiones centradas en la figura materna, 

por invasores que habrían tenido dioses guerreros y teologías centradas en la figura paterna. 

Para Marija Gimbutas, (1990 apud BOLEN, p.43), quien describe a la “vieja Europa”, dice que 

ésta habría surgido por lo menos 5000 años atrás o tal vez hasta 25000 años antes de la 

aparición de las religiones centradas en la figura masculina. Así, dice la autora, la “vieja 

Europa” habría sido una cultura “matrifocal”, sedentária, amante de las artes, una cultura 

vinculada a la tierra y al mar que veneraba a la Gran Diosa,17 que era venerada como la fuerza 

femenina, relacionada con la naturaleza y la fertilidad, cuyos símbolos sagrados eran la cobra, 

la paloma, el árbol y la luna. Las diferentes evidencias encontradas en los cementerios habrían 

mostrado que la “vieja Europa” habría sido una sociedad no estratificada, partidaria de la 

igualdad de condiciones para todos “que foi destruida por uma infiltração de povos 

seminômades, cavaleiros indo-europeos do distante Norte e Leste. Estes invasores tinham 

cultura `patrifocal´ e eram inconstantes, guerreiros, ideológicamente orientados pelo céu e 

indiferentes à arte” (p.43).  

 

Para el historiador Robert Graves, (1990 apud BOLEN, p.44) antes de las religiones 

patriarcales, centradas en la figura paterna, la Gran Diosa era considerada inmortal, tenía 

amantes por placer y no para que sus hijos tuviesen un padre porque “a paternidade não havia 

sido introduzida no pensamento religioso, e não havia deuses de sexo masculino” (p.44).  

 

Sin embargo,  las diosas no habrían sido completamente suprimidas, sólo que los 

invasores al imponer su cultura patriarcal y su religión bélica a los pueblos conquistados, 

hicieron que los atributos y el poder que originalmente pertenecía a la divinidad femenina 

fueran atribuidos a una divinidad masculina. Según el autor mencionado, “a violação apareceu 

nos mitos pela primeira vez, e surgiram mitos nos quais os heróis do sexo masculino matavam 

serpentes, símbolos da Grande Deusa. E, como se reflete na mitología grega, os atributos, 

símbolos e poder que um dia foram investidos numa Grande Deusa, foram divididos entre 

muitas deusas” (p.44). Según la mitóloga Jane Harrison (1990 apud BOLEN, p.45) Hera habría 

                                                 
17 La Gran Diosa, según Bolen (1990),  también era conocida por los nombres de: Astarte, Istar, Inana, Nut, Ísis, 
Ashtoreth, Au Set, Hathor, Nina, Namu y Ningal, entre otras. 



obtenido el ritual del matrimonio sagrado, Atenas sus cobras, Afrodite sus palomas y Ártemis 

su función de “señora de las cosas salvajes”.  

 

En la mitología griega, los dioses olímpicos más famosos habrían sido doce y habrían 

tenido muchos atributos humanos como el comportamiento, las reacciones emocionales y la 

apariencia física. Habían seis dioses, entre ellos: Zeus, Posídon, Hades, Apolo, Ares, Hefesto; 

y seis diosas, entre ellas: Héstia, Deméter, Hera, Ártemis, Atenas e Afrodite. Una de estas 

diosas, Héstia, “deusa da lareira, foi substituída por Dioniso, deus do vino, mudando portanto 

el equilibrio masculino/femenino para sete deuses e cinco deusas” (BOLEN,1990,p.38). Según 

Monick (1987) la intrínseca conexión de Dionisio con lo femenino lo habría hecho conmoverse 

con intensidad, teniendo como una de sus características, el sentir antes que hablar sobre los 

sentimientos. Esto habría provocado fusión y confusión entre lo masculino y lo femenino, y 

por ello, en diferentes rituales de acompañamiento a Dionisio y frente a la presencia de 

imágenes fálicas llevadas en procesión, “el frenesí invadía a las mujeres en sus ceremonias, 

llevándolas incluso a destrozar y devorar a sus hijos”  (MONICK,1987,p.91). 

 

En el estudio realizado por Bolen (1990), se habría considerado el grupo original de 

diosas para organizarlas en tres categorías, que serían: las diosas vírgenes, las diosas 

vulnerables y las diosas alquímicas o transformativas.  

 

En el primer grupo, las diosas vírgenes, se encontrarían Ártemis, Atenas y Héstia.18 

Ártemis, conocida como una arquera de excelente puntería y protectora de todas las cosas 

vivas; Atenas, era la diosa de la sabiduría, retratada usando armadura y conocida como la 

mejor estrategista en la batalla, además, era la protectora de numerosos héroes; y Héstia, la 

menos conocida por los dioses olímpicos que se hacía presente en casas y templos como la 

llama de fuego. Estas tres diosas olímpicas nunca fueron inducidas a la experiencia de la 

sexualidad y “os afetos emocionais não as desviavam daquilo que consideravam importante. 

Não eram atormentadas e não sofriam” (BOLEN,1990,p.39), no fueron seducidas, violadas o 

humilladas por las divinidades masculinas, tampoco fueron afectadas “pela necessidade de um 

homem ou pela necessidade de ser aprovada por ele, existe completamente separada dele, em 

seu próprio direito” (p.63).  

 

                                                 
18 Los romanos le dieron otros nombres a estas diosas. Así, Ártemis, fue conocida como Diana; Atenas, fue 
conocida como Minerva: y Héstia, conocida como Vesta, según Bolen (1990).  



En el segundo grupo, se encuentran Hera, Deméter y Perséfone19 las diosas 

vulnerables quienes  “foram violadas, raptadas, dominadas ou humilhadas pelos deuses. Cada 

uma sofria a seu modo quando um afeto era rompido ou desonrado” (p.40). Hera, fue 

considerada la diosa del casamiento, “foi humilhada e abusada por seu marido Zeus, que não 

levou em conta sua necessidade de fidelidade” (p.195); Deméter, era la diosa de los cereales y 

representaba el instinto maternal; Perséfone, hija de Deméter quien fue raptada “e mantida 

prisionera no mundo das trevas” (p.195).  

 

En el tercer grupo organizado por Bolen (1990), se encontraría Afrodita,20 la diosa del 

amor y de la belleza que estaría en la categoría de las diosas alquímicas. Esta diosa, era la más 

bella e irresistible de todas, tuvo muchos romances y por ello, mucha descendencia, “viveu 

relacionamentos de sua própria escolha e nunca foi ludibriada [...] manteve sua anatomia 

como deusa virgem, mas nos relacionamentos era uma deusa vulnerável […] permitindo 

dupla alternância através da qual ambos, ela e o outro, eram afetados” (BOLEN,1990, pp.40-41). 

Así, valorizaba la experiencia emocional, pero, no bajo la forma de un compromiso a largo 

plazo. Afrodita fue vinculada románticamente con Ares, dios de la guerra, con quien tuvo un 

largo romance y diversos hijos, “uma filha, Harmônia (Harmonía), e dois filhos, Deimos 

(Terror) e Fóbos (Medo), que acompanharam seu pai na batalha.  Afrodite e Ares representam 

a união de duas paixões incontroláveis, o amor e a guerra, os quais, quando em perfeito 

equilibrio, podiam produzir a harmonia” (p.323). 

 

Así, Garibaldi no sólo tendría en común con las hazañas de algunos héroes míticos y 

sentimentales de la antigüedad, como “Teseo”, “Odiseo”, “Eochaid”, “Cuchulainn”, 

“Muchukunda”, “Jasón” y “Oisin”, entre otros, la convocatoria a la aventura, el 

desplazamiento geográfico, variadas pruebas de resistencia y valentía, sino que también, el 

encuentro con las diosas. Como se mencionó anteriormente y según lo planteado por Bolen 

(1990), existirían diferentes características que se encontrarían en cada una de las diosas 

mencionadas que estarían actuando en cada mujer y que, entonces, se harían presentes en el 

establecimiento de los vínculos amorosos con el héroe.  

 

De esta forma y en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, uno de los encuentros 

con caracteres míticos se produjo cuando Garibaldi conoció a Manuela en la Estância de 

                                                 
19 Los romanos conocían a Hera como Juno, a Deméter como Ceres y a Perséfone como Coré. 
20 Conocida por los romanos por el nombre de Venus. 



Brejo en la provincia de Rio Grande do Sul, con quien estableció un vínculo amoroso. Desde 

esta perspectiva mítica, en esta etapa de pruebas y ayudas mágicas proporcionadas por las 

diosas mencionadas por Campbell (1993), Garibaldi se habría encontrado con una mujer que 

presentaba algunas de las características de las diosas vulnerables como por ejemplo, una gran 

importancia al rol tradicional de ser esposa, madre e hija. Esta situación podría haber 

posibilitado el cambio de rumbo del héroe, Garibaldi con ella podría haber dejado la vida de 

aventuras que venía sustentando y estabilizarse en un estilo de vida más vinculado a esferas 

de lo privado en un territorio específico. Sin embargo, las dificultades impuestas a ese vínculo 

amoroso por la familia de la joven rio-grandense reforzaron en Garibaldi su opción de 

continuar por un camino de mayores incertezas, enfrentándose con fuerzas a las cuales podría 

vencer o ser derrotado.  

 

Posterior a ese frustrado encuentro amoroso, Garibaldi continuó con la misión 

encomendada por los farroupilhas y conoció en la  victoriosa apropiación de la ciudad de 

Laguna a Anita, una mujer en la cual podrían haber actuado algunas características de las 

llamadas diosas vírgenes, específicamente de la diosa de la sabiduría, Atenas, quien 

participaba junto a los hombres en las batallas y era considerada una gran estratega en los 

asuntos bélicos. Garibaldi sintió una gran atracción y sentimientos por Anita, así que al poco 

tiempo de conocerla le expresó: “Tu devi essere mía!”.21   

 

Al avanzar los acontecimientos históricos y sentimentales en la miniserie “A Casa das 

Sete Mulheres”, las características propias de las diosas mencionadas y que actuaban en la 

forma de ser de estas dos mujeres se modificaron. Si inicialmente en Manuela predominaba la 

espera pasiva del héroe que la buscaba para casarse y así concretar sus sueños de realización 

emocional, esta situación se modificó cuando decidió dejar a su familia y sus convenciones, 

para buscar a Garibaldi en el campo de batalla y resolver su situación sentimental. A través de 

esta valiente actitud de Manuela, se pudo apreciar que en ella habrían actuado algunas 

características de la diosa Atenas. Aunque ella no actuó directo en las batallas contra las 

fuerzas imperials, estuvo al cuidado de los heridos y los enfermos, consiguiendo ver y 

conversar con Garibaldi que fue su objetivo al salir de la Estância.  

 

                                                 
21 Traducción Nuestra: “¡Tú debes ser mía!”.   



La forma como actuaron en Anita las diferentes diosas fue diferente. Si en el comienzo 

de la miniserie mencionada, Anita actuaba contra las injusticias sociales con vigor sin esperar 

que la llegada de un héroe le diera sentido a su vida, las modificaciones en su estilo de vida se 

pueden observar después que nació Menotti, su primer hijo. Viendo que Menotti podía ser 

sometido a represalias por parte de los caramurus, ser expuesto al hambre y frío, y ver que la 

revolución no tendría éxito, ella se replanteó su compromiso politico y consideró que no tenía 

sentido remitirlo a su participación en las diferentes batallas. Comenzó a ser más importante 

la protección de su hijo y además, necesitaba la estabilidad de un hogar. Desde esta 

perspectiva mítica, esta situación provocó que actuaran en Anita algunas de las características 

de las diosas vulnerables.  

 

En esta perspectiva mítica vinculada a los héroes de la antigüedad y a las diosas, se 

consideraba exitosa la vuelta del héroe a su lugar de origen con los trofeos ganados en los 

campos de batalla, entre ellos, la ganancia del “don del amor” concretado en un vínculo 

sentimental. Sin embargo, en la belleza, la atracción erótica, la apasionada expresión de 

sentimientos y demandas afectivas tanto de Anita como Manuela, a través de las cuales 

podrían estar actuando algunas de las características de Afrodita, diosa alquímica que 

valorizaba la experiencia emocional, se generaba una triangulación amorosa que producía una 

grande confusión en el héroe. Esta confusión se vendría a resolver varios siglos después en 

algunos de los mitos del individualismo moderno,22 en los cuales se gestaría un proceso de 

transformación personal y de vital importancia por el amor a una mujer. 

 

De esta forma y según Watt (1997) existirían en la modernidad cuatro mitos 

relacionados con el individualismo que se ha desarrollado en las sociedades occidentales, 

éstos serían los mitos de Fausto, Don Quijote, Don Juan y Robinson Crusoe. De todos ellos, 

seleccionamos los que tienen más importancia para comprender la construcción de personajes 

históricos y míticos para ficciones de televisión como es el caso de Giuseppe Garibaldi: el 

mito de Don Quijote, publicado entre los 1605 y 1615,  por las características relacionadas 

con la lucha incansable por altos ideales de justicia y equidad a concretar, y el mito de Don 

                                                 
22 La modernidad es un término que se habría sido usado por primera vez a fines del siglo V, “para distinguir el 
presente, ya oficialmente cristiano, del pasado romano pagano [expresando] una y otra vez la conciencia de una 
época que se mira a sí misma en relación con el pasado, considerándose resultado de una transición desde lo 
viejo hacia lo nuevo” (Habermas apud CASULLO,1984,p.131). Otros restringen el concepto de “modernidad” al 
Renacimiento, pero el mismo Habermas (1984) considera  esta perspectiva demasiado estrecha, porque algunos 
se consideraban modernos ya “en pleno siglo XII o en la Francia del siglo XVII” (pp.131-132).  
 



Juan, escrita por los alrededores del año 1607 con una fecha aproximada de su publicación 

que podría ser el año 1629, por las características de inestabilidad en los aspectos 

sentimentales de sus personajes. Veamos cuales elementos de esos mitos colaboran en la 

comprensión de las estrategias de construcción dramática del personaje en estudio.  

 

1.2.2  El guerrero-amante Don Quijote y su lucha por un mundo mejor. 

 

Don Quijote de La Mancha, obra literaria española escrita por Miguel de Cervantes, 

cuenta la historia de un hombre pobre que vivía en la aldea de La Mancha, de 

aproximadamente cincuenta años, que pasaba la mayor parte del tiempo devorando libros de 

caballería. La narración de éstas historias contenían para él, lo más verdadero de la vida y por 

ese motivo habría decidido que “tanto para a elevação de sua fama quanto para o proveito de 

seu país, iría tornar-se cavaleiro andante, e correr mundo com armas e cavalo [seu velho e 

magro cavalo, `Rocinante´] em busca de aventuras. Assim ele sai a exercitar-se naquilo que 

havia lido sobre as práticas habituais dos cavaleiros andantes” (WATT,1997,p.61). Usando el 

apelativo de Don, porque habría sido una forma de mostrarse como un integrante de altos 

círculos de la nobleza y el de La Mancha, provincia ubicada al sur de Madrid que, al 

entenderla como su reino o patria, la podría hacer famosa. Para completar las exigencias de un 

héroe de la caballería, debía encontrar a una mujer de quien enamorarse y por eso se habría 

fijado en una campesina de buena apariencia, que habría vivido en la ciudad vecina de 

Toboso, decidiendo que la “chamará de Dulcinéia, variante antiga, mas agradável ao ouvido, 

de seu nome de batismo, Aldonza. E assim, para Dom Quixote, Aldonza Lorenzo torna-se 

Dulcinéia del Toboso” (pp.61-62). 

 

En la narrativa de Cervantes, la obsesión de Don Quijote por los romances de 

caballería provocaba actitudes contradictorias con relación a tales historias, sobre todo en 

momentos que el héroe y los caprichos de su caballo, salían de su casa para enfrentar el 

mundo que, según entiende, estaría dividido entre el bien y el mal. Esto problematizaba la 

más simple de sus ideas y en sus numerosas aventuras no conseguía diferenciar lo real o irreal 

de ese mundo. Esta permanente relación entre la mente de Don Quijote y las realidades con 

las cuales se enfrentaba, sería la idea que habría transformado a Don Quijote, según el autor, 

en un mito del individualismo moderno. 

 



Uno de los episodios más conocidos relacionado con el mito, sería aquel en el cual se 

narra la llegada de Don Quijote a la planicie de Montiel y ve varios molinos de viento que lo 

hacen asegurar que está al frente de “trinta ou mais desaforados gigantes; matando-os, ele 

espera ficar rico -e enriquecer Sancho-  com os despojos que recolher da batalha; além do 

mais, ele entende que será um bom serviço a Deus... extirpar da face da terra essa semente tão 

má” (WATT,1997,p.75). Sáncho Panza, el escudero que lo acompañaba, hacía una corrección 

realista de la situación y le explicaba pacientemente que los molinos de viento eran sólo 

molinos de viento, pero Don Quijote respondía a través de la “autoridad” de su imaginación y 

le decía que “é fácil perceber...que não é versado em materia de aventura”. Entonces, desafíó 

a los molinos de vientos a pelear, se encomendó a Dulcinéia y arremetió contra el adversario 

que encontró más cerca. Clavó su lanza en una de las alas del molino y para su degracia “o 

vento soprou fazendo-o girar com tanta fúria que partiu sua arma em pedaços, arrastando 

consigo o cavalo e o cavaleiro, que, todo machucado, foi rolando pelo campo”. Entonces 

Sáncho Panza le dijo, “eu bem que disse”, pero Don Quijote inmediatamente lo habría 

silenciado diciéndole que “foi o sabio Fristão, aquele que roubou meus livros e meus 

aposentos, quem transformou esses gigantes em moinhos, só para me privar da glória de 

vencê-los”. De esta forma según el autor citado, estaríamos frente a un tipo de ilusión que se 

perpetúa, que se torna indestructible ante cualquier especie de realidad y Don Quijote estaría 

inmune “à maior de todas as humilhações, a de saber que ele mesmo havia feito de si um 

louco” (p.75).  Don Quijote habría necesitado creer en su realidad y sustentar un ideal 

civilizatório planteado en la Orden de los Caballeros Andantes  que tenía como finalidad 

“defender as donzelas, proteger as viúvas, socorrer os órfãos e os necesitados” (p.76). La 

distancia entre los deseos del individuo y la realidad, según el autor citado, no sería una 

exclusividad de Don Quijote sino que, esta confusión entre los deseos románticos con la 

verdad histórica sería una tendencia universal.  

 
Comparando, entonces, el  mito de Don Quijote con Garibaldi en la miniserie “A Casa 

das Sete Mulheres”, se puede establecer ciertas asociaciones, como por ejemplo que en ambos 

personajes existía la obsesión por recorrer el mundo en búsqueda de aventuras, uno 

estimulado por los romances de caballería y otro, motivado por las labores marítimas y el 

gusto por la navegación; tanto en Don Quijote como en Garibaldi existía la necesidad de 

encontrar la compañía de una mujer que formara parte de estas aventuras y a quien dedicar 

sus triunfos; Don Quijote al asumirse como un caballero andante se comprometía a defender a 



los más vulnerables y Garibaldi al definirse como revolucionario y abrazar la causa 

farroupilha defendía, en la miniserie citada, a los habitantes de una pequeña provincia de los 

excesos económicos y políticos del imperio. 

 

Sin embargo, la situación en la que se puede establecer una relación más estrecha entre 

los dos personajes es en la sustentación de una idea que contemplaba un mundo mejor. Esto se 

puede apreciar en la batalla contra los molinos de viento que protagonizó Don Quijote en la 

cual se enfrentó, según el sostenía, a seres gigantescos y poderosos. Una situación similar a 

esta escena se puede ver en la difícil situación que enfrentó Garibaldi cuando el Ejército 

Imperial decidió invadir y recuperar para la corona, la ciudad de Laguna. Frente a ésta 

situación, Garibaldi convencido que la ciudad no podía volver al dominio de los caramurus 

luchó contra la escuadra imperial que sumaba más de diez embarcaciones, superiores en 

estructura física y armamentos a la escuadra farroupilha, formada sólo por dos barcos. En este 

combate naval, contaba con el apoyo incondicional de Anita y de su fiel tropa ya que el 

comandante Canabarro se negó a ayudarlo con soldados y armamentos, argumentando que los 

necesitaba para el combate en tierra. Al igual que Don Quijote que sufrió una derrota al luchar 

contra los molinos de viento y fue lanzado al aire por una de las aspas de un molino, Garibaldi 

en este episodio también fue derrotado quedando con todas sus piezas de artilleria destruidas,  

muchos de sus camaradas muertos y con sus débiles barcos, finalmente, quemados.  

 

De esta forma, el combate contra los molinos de viento que es una imagen altamente 

representativa del mito de Don Quijote,  se extiende a la actitud tomada por Garibaldi en este 

y otros combates. Así, la frase narrativa  “investir contra moinhos de vento”, estaría dando a 

conocer los propósitos creados por la imaginación de una persona y una connotación idealista 

porque “o indivíduo não está buscando qualquer vantagem; é inspirado por uma nobre mas 

ilusoria idéia de ajudar a humanidade” (WATT,1997, p.76). Y así, aunque en esta batalla las 

fuerzas farroupilhas no sólo perdieron algunos de sus hombres, los barcos y armamentos, sino 

que perdieron la ciudad de Laguna, Garibaldi siguió luchando por la conquista de nuevos 

territorios que ayudarían a fortalecer una provincia de principios republicanos y autónoma del 

imperio. 

 



1.2.3  Don Juan, el héroe mítico que aprendió a amar. 
 

También en la literatura española del siglo XVII, se encuentra un texto titulado “Don Juan. El 

Burlador de Sevilla”, que en un principio habría sido una pieza teatral escrita por un religioso 

español llamado Gabriel Téllez (1581?-1648), que firmaba sus obras como Tirso de Molina. Dos 

de los mayores temas que se encuentran en la obra, según Watt (1997) habrían sido sugeridos 

por su título. La obra trata sobre un rufián que habría engañado a cuatro mujeres y por 

extensión, a sus familiares y amigos. Don Juan no habría sido un gran amante de las mujeres, 

porque éste personaje no estaría en un principio, interesado en el amor. Para afirmar esto, el 

autor mencionado habría encontrado significativo que los hechos vinculados a los cuatro 

encuentros sexuales de Don Juan presentados en la obra habrían resultado ser fraudes. En los 

casos de “Dona Isabel e Dona Ana, Dom Juan é recibido não como ele mesmo, mas como 

Dom Octavio e de la Mota, respectivamente; nos casos de Tisbea e Aminta, em que não se 

disfarça porém faz uso de uma certa retórica amorosa, a mulher só se rende depois de receber 

as mais solenes e repetidas propostas de casamento imediato” (WATT,1997,pp.107-108), pero 

nada de eso, asegura el autor citado, sugiere que en esencia Don Juan sienta un genuino amor 

por las mujeres.  

 
Habrían existido dos particularidades que se repiten en los vínculos que Don Juan 

establece con las mujeres. La primera es que la selección de la mujer es puramente 

circunstancial y segundo, la aproximación con la mujer habría durado el tiempo necesario 

para su satisfacción sexual. Estas afirmaciones Watt (1997) las habría observado en los casos 

de “Aminta” y “Tisbea”, con las cuales se habría envuelto sexualmente, pero antes le habría 

ordenado a su sirviente “Catalinón” que mantuviera los caballos listos para una rápida fuga. 

Por ello, continúa el autor “ser amado é uma idéia tão distante dos pensamentos de Dom Juan 

quanto a de amar” (p.108). 

 
En el caso de “Tisbea”, Don Juan le habría confidenciado a su sirviente “Catalinón” la 

intensidad de sus sentimientos por ella y le habría dicho que por ella “estoy muriendo, / que 

buena niña ella es”, naturalmente, dice el autor mencionado, Don Juan sólo habría entendido 

por “amor” el hecho de disfrutar el momento y habría tenido en sus planes la huída, sin antes, 

prenderle fuego a la cabaña de la muchacha. En lo relacionado con “Aminta”, Don Juan le 

habría dicho a “Catalinón” que sus “bellos ojos y manos sin manchas queman como antorchas 

flameantes”, pero cuando “Catalinón” le habría preguntado a que hora podría dejar listos los 



caballos para la huída, Don Juan le habría dicho “al salir el sol, que mañana/ deberá morir de 

reír/ con mi engaño”. Por lo tanto, dice el autor mencionado, cuando Don Juan habría hablado 

de morir de amor, se habría estado refiriendo sólo a un momento de excitación. Esta situación 

es aún más evidente en la complicidad que Don Juan establece con su amigo De la Mota, en 

las conversaciones que ambos sostienen sobre sus amantes y cómo se divertían cuando no 

pagaban los encuentros con mujeres que trabajaban en el comercio sexual. Sin embargo, Don 

Juan se burla también de su amigo  y va al encuentro de Dona Ana, después que llega a sus 

manos un papel en el cual ella marcaba una hora para encontrarse con De la Mota.  De esta 

forma, Don Juan sería apenas un engañador y de mayor éxito que sus amigos, él habría dicho 

“Sevilla a veces me llama/ El Burlador, y el mayor/ placer que puedo alcanzar/ es la mujer 

engañar/ y deshonrada dejarla” (p.109). 

 
El mito de Don Juan, entonces, se sostendría, en el fraude, en el engaño y la mentira que, 

para el personaje no tendría la menor importancia, “ele quer o que quer, e empenhado 

unicamente na satisfação dos próprios desejos não vê problema em conflitar-se com o mundo 

e suas leis” (WATT,1997, p.110), como las leyes de la Iglesia, el Estado y la familia. Don Juan 

está preocupado con lo inmediato y no como las creencias interfieren en las reglas sociales y 

éticas de la sociedad que forma parte. El hecho que existan algunas personas como su padre y 

“Catalinón” que se escandalizan con sus actitudes, lo llevaron a sentirse glorificado con el 

triunfo de su propio egoísmo. Frente a una pregunta realizada por su sirviente “Catalinón”  

sobre la seducción de “Tisbea”, Don Juan le habría respondido: “Si engañar/ es un viejo 

hábito mío/ por que entonces me preguntas,/ ¿ya no sabes quién soy yo?” (p.110). 

 
Don Juan se habría divertido con los resultados de sus fraudes y por ello, el mito 

presentaría cierto tipo de coherencia con un tipo de sentimento juvenil actual relacionado con 

un tiempo presente sin límites, de ausencia de compromisos afectivos, de la muerte como algo 

que sólo existiría en la palabra, de un futuro que le concedería un plazo prolongado para 

arrepentirse y cambiar. Sólo se habría inquietado cuando “Catalinón” le habría recordado la 

posibilidad de un castigo divino, diciéndole que “aquellos que seducen a las mujeres con 

engaños/ un día con el daño de sus crímenes pagarán”, pero Don Juan  le habría respondido 

que aún era muy joven y “si mi muerte esperas/ para la venganza, la esperanza/ ahora es 

bueno que la pierdas/ porque en tu dolor y esperanza/ un largo plazo me das” (p.111). 

 



El mito de Don Juan escrito por Tirso de Molina (1997 apud WATT, p.100), sería, 

entonces, exactamente lo opuesto al concepto de honor en el cual se habrían basado las 

ideologías de la caballería y del amor cortés. La fama de Don Juan no sólo habría violado la 

compostura superficial de la corte del rey, sino que también todos los demás códigos 

burgueses de la familia y del casamiento que son representados por los pescadores y 

agricultores relacionados con “Tisbea” y “Aminta” y los empleados como “Catalinón" en la 

obra mencionada. 

 

Sin embargo, el protagonista mencionado se presenta en otra versión dos siglos 

después de que Tirso de Molina diera forma al personaje. Entre los años 1837 y 1849 José 

Zorrilla, otro autor español, habría recreado esa figura masculina en la obra literaria 

denominada “Don Juan Tenorio". Aunque éste don Juan habría mantenido algunos rasgos del 

personaje de Molina, como el ser un burlador de los sentimientos de las mujeres, se habría 

establecido entre ellos una gran diferencia.  

 
El personaje de Zorrilla (2004), más que recibir una lección a través de un terrible castigo 

divino, habría sido concebido como un personaje predestinado en el que la fuerza del amor 

sentido por una mujer, lo habría hecho transformarse en otro hombre. La mujer que habría 

perfilado Zorrilla como doña Inés y habría denominado en la obra mencionada como el “ángel 

del amor”, habría poseído la inocencia, la belleza espiritual, la virtud y  la entrega que habrían 

posibilitado que éste don Juan se pudiese mirar sin pasado de si mismo, sin memoria, porque 

ella habría confiado en sus palabras y sentimientos.  

 

Según Alonso (2004 apud ZORRILLA, J. pp.13-14) en esta versión literaria don Juan se habría 

enamorado por primera vez y se habría transformado por el sentimiento del amor. Este hecho, 

lo habría redimido de su pasado porque doña Inés no habría sido otra víctima sino una 

salvadora que habría podido convertirlo en “un ser excepcional que desata en ella un 

sentimiento perturbador, que acaba con el encierro que la mantiene enclaustrada, al margen de 

la vida y del mundo” (pp.13-14).  

 

El mito de don Juan con el trascurrir del tiempo, entonces, habría transformado ciertas 

actitudes como el fraude, el engaño y la mentira que lo habrían relacionado con un grupo de 

mujeres, para convertirse en un buen amante en una sola relación. Si ser moderno es 



encontrarse en “un ambiente que promete aventuras, poder, alegría, desarrollo, transformación 

de uno mismo y del mundo, [pero] al mismo tiempo, amenaza con destruir todo lo que 

tenemos todo lo que conocemos, todo lo que somos” (Anderson 1989 apud CASULLO,  

p.93), en los dos mitos masculinos presentados estas características habrían estado presentes.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” la disposición afectiva presentada por 

Garibaldi, por ejemplo, al aproximarse a  Manuela era muy diferente al Don Juan presentado 

por Tirso de Molina (1997 apud WATT, p.100) que era un personaje desvinculado de los 

sentimientos, interesado en aproximaciones sólo de orden sexual y preocupado cuando le 

recordaban un castigo divino. El Garibaldi de la miniserie mencionada, la disposición para 

amar y ser amado, como para asumir un compromiso mayor siempre estuvo relacionada en 

sus intereses personales. Sin embargo, fue en la familia de la joven rio-grandense donde se 

encontraron los prejuicios y las dificultades que bloquearon el vínculo amoroso, como por 

ejemplo, manifestar que era un eterno conquistador de mujeres, expresión que se impuso para 

mantenerlo lejos del patrimonio familiar que era uno de los primeros cuidados con sus 

jóvenes integrantes.  

 

Sin embargo, el personaje de Zorrilla (2004) concepciona a Don Juan como un hombre que 

al enamorarse por primera vez, se transforma por la fuerza del amor sentido hacia una mujer. 

Al mismo tiempo Inés, la mujer que perfiló Zorrilla, posibilitó que éste Don Juan no tuviese 

remordimientos con su pasado porque ella habría confiado en sus palabras y sentimientos.  De 

esta forma, encontramos que en la miniserie mencionada, sus guionistas habrían perfilado en 

Anita a una mujer que junto con tomar decisiones por sí misma y el hecho de haber estado 

casada en forma obligatoria, habría facilitado el contexto o motivos suficientes para no 

generar culpas en Garibaldi por su estilo de vida sentimental y sexual en un tiempo pasado. 

En cierta ocasión, Anita le contó a su tía Ángela  que Garibaldi estaba muy preocupado por 

las circunstancias en que había quedado el vínculo que ella tenía con su esposo y que 

involucrarse podía traer pésimas consecuencias para los dos. Esta preocupación demostraría 

que Garibaldi ejercía cierta cautela y cuidado con la calidad de los vínculos amorosos. 

 

Así, el Garibaldi que llegó a Rio Grande do Sul en la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres” es más próximo al Don Juan producido por Zorrilla, pues, nunca se lo vio 



estableciendo vínculos circunstanciales, y es más, su proceder se basaba en principios de 

honestidad y respeto. Si estuvo confundido en relación con quien establecía un proyecto de 

vida en común, fue porque existía una valorización de los sentimientos y una creencia en el 

compromiso amoroso con el otro.   

 

Sin embargo, existen otros mitos en la modernidad en el cual las mujeres y las parejas de 

enamorados son sus protagonistas. En ellos, las narraciones se centran en la desobediencia a 

la autoridad paterna, los triángulos amorosos y en las posibilidades que un vínculo afectivo 

“entregue herramientas” para posicionarse en los peldaños superiores de la escala social. 

 

1.2.4 Mitos, parejas de enamorados, adulterio y ascensión social. 

 

Durante mucho tiempo, la elección de la futura pareja o marido para las mujeres, la 

decidían los padres con el fin de mantener intacto el patrimonio familiar o estaban sujetas a la 

cultura eclesiástica. Esta situación sólo se modificó en el siglo IX  época en que la Iglesia 

Católica aceptó el casamiento como una forma de calmar la lujuria y a partir de 1090, se 

formularan las bases para un nuevo modelo matrimonial, en el cual los interesados definían su 

vínculo más que la imposición realizada por sus padres. En el año 1163 el papa Alexandre III, 

subordinó la aprobación de los padres a un simple intercambio de palabras entre los novios. 

Ya en el siglo XIII, la bendición de un sacerdote pasó a ser exigida para oficializar un 

casamiento, como también la presencia de testigos y dos siglos más tarde, el año 1439 se 

desarrolló la tesis del consentimiento mutuo basado en el amor. Sin embargo, la idea que las 

mujeres pudieran casarse contra la voluntad de los padres no correspondía a la realidad 

porque “ela representou uma ameaça não só aos costumes tradicionais da nobreza como 

também à sua propriedade, uma vez que a escolha de um parceiro estava ligada ao futuro de 

um patrimônio” (BLOCH apud COSTA C., p.18). 

 

Esta situación provocó que los verdaderos amantes vivieran sus sentimientos a escondidas 

generando así, un marco para establecer un vínculo adúltero. Esto motivó que los trovadores 

elogiaran al adulterio en los cantos que aludían a las relaciones amorosas de la época. Por 

ejemplo, fue muy conocida la historia del adulterio cometido por “Tristão e Isolda” en la cual 



se narraba la oculta vida de los amantes sostenida en los efectos de un filtro mágico que hoy 

seria llamado simplemente “tesão”. Éste tenía una función muy importante en la Edad Media 

que era mostrar los nefastos efectos de un deseo nacido de esa manera. Al parecer en un tipo 

de juicio de la relación, el Rey Marcos casado con Isolda, habría dejado caer su espada entre 

los dos como señal de perdón y así, se habrían cortado los lazos físicos y el deseo entre ellos, 

aunque el amor habría sido un peligro y una aventura compartida (COSTA, C.,2000, pp.22-

24). 

 

Ya en pleno Renacimiento, se hizo popular la historia de Romeo y Julieta separados por los 

odios de dos familias rivales y que murieron porque su amor fue imposible. La obra escrita 

por Shakespeare entre los años 1595 y 1597, si bien era una advertencia contra la 

desobediencia a la autoridad paterna, la muerte de los amantes de Verona (Italia) se 

convertiría en un modelo para cualquier amor verdadero ya que mientras el orden social 

estimulaba la imaginación romántica, al mismo tiempo se subordinaba el casamiento a la 

autorización paterna. En Shakespeare “não é a desobediência dos jovens que provoca seu 

destino trágico, mas a insistência dos pais [...] em não aceitar os desejos da filha na hora de 

escolher um esposo” (LÁZARO apud COSTA, C., 2000, p.26).  Así la muerte de Romeo y 

Julieta, no es la derrota del amor, pero, sí un sacrificio a través del cual se fundó “um mito de 

origem do amor moderno, experimentado como um conflito irremediável contra a sociedade” 

(p.26). 

 

A comienzos del siglo XIX se popularizó un cuento de hadas llamado la “Cenicienta” o 

“Cinderela”, en el cual se narraba la historia de una joven mujer pobre que habría nacido en 

cuna de oro, sin saberlo. La reintegración a su clase social originaria sólo fue posible en un 

baile realizado en palacio cuando “num passe de mágica, ela passa a osténtar todos os 

símbolos de status da nobreza: carruagem, vestido, jóias, sapatos [e assim] a paixão do 

príncipe é imediata” (COSTA, C., 2000, p.28). De esta forma, se narraba la ascensión social 

que mostraba la pasión de un príncipe por una joven que dejaba de ser pobre y afectivamente, 

el hecho que dos personas que nunca se vieron antes vivieran felices, en el status social al cual 

habían pertenecido siempre. Se personificó, de esta manera,  “o mito de que é possível 

ultrapassar as fronteiras sociais através do amor” (p.29). Sin embargo, el primer monarca que 

se casó declaradamente “por amor” y no por intereses estratégicos, fue la reina Victoria en el 

siglo  XIX y así comenzó “a era vitoriana, [que] mais identificada pelo puritanismo da moral 



burguesa, nos legou também o modelo do casamento tal como conhecemos hoje, com seus 

vestidos brancos, véus e grinaldas” (p.19). Este modelo valoraba el casamiento como una 

motivación exclusivamente romántica y no el adulterio que por las imposiciones familiares y 

sociales se había convertido en una práctica común.  

 

Estos mitos relacionadas con la modernidad cuyas temáticas se centran y se cruzan en los 

obstáculos que extreman el amor, pero, a la vez en la cualificación que experimenta el vínculo 

amoroso en condiciones de dificultad, pueden ser observados entre diferentes personajes y en 

las estructuras familiares que forman parte de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. Así, 

aunque el consentimiento mutuo basado en el amor para casarse venía planteándose hace 

varios siglos, la costumbre de los matrimonios arreglados por los padres continuó 

observándose, como en los años 1835 y 1845 época en que está  ambientada la miniserie 

mencionada. Fue en esos años que Garibaldi tuvo que enfrentarse con una estructura familiar 

en la cual las decisiones de los padres sobre el futuro de las hijas, el compromiso matrimonial 

y el adulterio, como la valoración de la ascensión social estaban muy presentes en la vida 

cotidiana. La primera aproximación sentimental de Garibaldi en la miniserie mencionada fue 

hacia Manuela y junto con esto, Garibaldi también se aproximó a una estructura familiar que 

no sólo impidió la realización sentimental del héroe, sino que también, de otros integrantes de 

esa familia.  

 

Así, estamos frente a una estructura familiar que se había formado a través de un 

matrimonio definido y arreglado por los padres de Maria quienes, la habían casado con 

Anselmo, un oficial farroupilha.  Temerosa de la autoridad paterna, de las sanciones sociales y 

resignada frente a la decisión tomada, nunca volvió a ver al peón Simón Lópes del cual estaba 

enamorada, menos aún, tuvo la valentía de vivir ese amor en la clandestinidad, simplemente, 

se olvidó de ese vínculo amoroso para dedicarse a las obligaciones de su nuevo estado civil, 

criar y educar a sus hijas. Sólo en el momento que sus hijas crecieron, empezaron a expresarse 

amorosa y eróticamente, tuvo la necesidad de saber de Simón. Fue así como un antiguo 

sirviente de la familia la llevó hasta una abandonada tumba, le informó que el peón estaba 

muerto y más, que su padre lo había mandado matar.  Impresionada con la actitud de su padre, 

obligada a compartir sus días con un hombre a quien no amaba e impotente frente al amor que 

había sentido por otro, Maria vivía sus días llenos de amargura, tanto por su pasado como por 

el presente ya que, debía cumplir con la misión de dar para sus hijas un buen casamiento, más 



aún, en esos primeros años en la Estância da Barra donde no podía contar con el apoyo ni la 

autoridad de Anselmo que había muerto en una emboscada.  

 

Sin embargo, sus hijas habían quedado comprometidas. Manuela había sido prometida en 

matrimonio a su primo Joaquín en los momentos que Anselmo agonizaba y su hermana 

Rosário ya estaba en los preparativos de casamiento con Corte Real. Pese a los compromisos 

de matrimonio convenido, las hermanas se habían enamorado de otros pretendientes,23 lo que 

provocaba mucha alteración en los planes que tenía María para ellas. Además, ésta abierta 

expresión de amorosidad de las hijas de María, era considerada una forma de adulterio ya que 

las niñas frente a los ojos de la sociedad rio-grandense estaban comprometidas con jóvenes 

oficiales farroupilhas, de quienes era conocida la trayectoria militar y familiar. 

  

Mariana, la hija menor de María, también expresaba sus sentimientos intercambiando 

miradas y palabras con el oficial farroupilha Antônio Netto, aunque existía una notoria 

diferencia de edad entre ellos, esto no alteraba las expectativas familiares. Cierto día en que 

Mariana se encontraba junto a sus hermanas, madre y tías en la Estância da Barra, fueron 

atacadas por un grupo de soldados, al parecer desertores de las fuerzas imperiales. Ellas 

lucharon disparando diferentes armas para que los desertores no invadieran la gran casa, 

cuando esto fue imposible y estuvieron a punto de ser violadas o asesinadas por los soldados 

enemigos, fueron ayudadas por Bento Manoel quien dejó en la Estância para que las 

protegiera a un fuerte joven indígena llamado João Gutiérrez.  Desde ese momento, Mariana 

no pudo dejar de observarlo, las miradas se cruzaban cada vez más seguidas y entre las 

diferentes labores que realizaba João en la Estância, se involucraron en un apasionado vínculo 

amoroso. María se informó de esta situación, entonces, encerró a Mariana en su cuarto quien 

al poco tiempo presentó síntomas de estar embarazada. Asombrada e impactada María con 

esta situación intentó que tomara agua de hierbas para que abortara, sin tener resultado 

positivo. Al intentar João acercarse a la ventana del cuarto donde estaba su amada, fue 

sorprendido por María quien no dudó en dispararle. Frente a estos obstáculos para ver a 

Mariana,  el joven indígena decidió, entonces,  incorporarse a las fuerzas farroupilhas y 

participar activamente en la revolución.  Mariana, quien se encontraba casi en una prisión 

                                                 
23 Ver en Segunda Parte. 2.6.5 El amor romántico y sentimental: el caso del amor al uniforme y el beso al 
caballero soñado. pp.142-149  y en Tercera Parte. 3.2.2 Garibaldi y Manuela se quieren casar. pp.198-211 



cautelada por su madre, tuvo la ayuda de su tía Antônia quien en una decidida acción de 

rescate, la sacó de su habitación y la llevó hasta la Estancia de Brejo donde ella vivía.  

 

En la historia narrada se expresan las diferencias sobre la vida sentimental entre madre e 

hija. Como María sostenía la convención que eran los padres los que debían definir los 

aspectos conyugales, igual como lo habían hecho sus padres con ella, no podía aceptar que su 

hija tuvieran algún contacto amoroso, menos sexual, con desconocidos de la familia. Esto era 

visto como un deterioro para una futura descendencia, un atentado a las condiciones 

económicas y al status social, como una falta de consecuencia frente a la posición de  abierta 

rebeldía que los hombres adultos de la familia Gonçalves habían establecido frente a las 

condiciones políticas y administrativas impuestas por la corona portuguesa. Así, el hecho que 

su hija menor se enamorara de un hombre indígena se sumaba al deterioro que venía 

experimentando a través de un soldado enemigo y un extranjero, sólo que esta vez, eran los 

aspectos étnicos que alteraban el linaje de la familia Gonçalves. 

 

Desde la perspectiva de María, al enamorarse de un hombre indígena Mariana descendía en 

la escala social, pues, ella pertenecía a un nivel socio-económico acomodado y era de tez 

blanca condiciones que marcaban una gran diferencia con el perfil de João, indígena, pobre y 

moreno. Por el hecho que Mariana no estaba comprometida sentimentalmente, no se podía 

plantear desacato a las convenciones familiares ni menos que, cometía alguna forma de 

adulterio. Ella se enamoró de João antes que su madre pudiera percatarse que ya no era una 

niña y antes que pudiera elegir para casamiento a alguno de los oficiales farroupilhas, esto 

fue, lo que más incomodó a María que tomó extremas medidas para evitar el vínculo amoroso. 

La valentía de Mariana al no esperar que su madre decidiera por su futuro, ponía en 

contradicción la costumbre de los matrimonios arreglados por los padres con la valoración del 

consentimiento mutuo de las parejas para casarse basado en el amor. Sólo que en este caso, la 

situación era más extrema porque no había matrimonio aprobado por la familia, pero sí un 

hijo fuera de ese contexto. 

 

Esta contradicción social y familiar, generada entre la administración de los sentimientos 

de los otros y la libertad para escoger a quien amar, entraba en tensión en la miniserie 

mencionada entre dos generaciones de mujeres. En María la excesiva obediencia a los 



criterios económicos y sociales decididos por los padres, no sólo provocaba amargura en ella 

y desánimo en sus hijas, sino que también en los pretendientes que había elegido o estaban 

rondando a las jóvenes. Corte Real, Joaquim y Netto eran oficiales farroupilhas y formaban 

parte de la élite militar rebelde, eran hombres fuertes, valientes, que luchaban por grandes 

ideales y habían aprendido o estaban dispuestos a amar, pese a ello, nunca fueron aceptados 

por Mariana y sus hermanas como posibles esposos. Corte Real mantuvo una posición de 

espera y un sentimiento amoroso intacto, hasta que fue muerto en una emboscada;  Joaquim 

se resignó a no ser amado y aceptó que su amada prefería la soledad a sus sentimientos; y 

Netto se olvidó que en algún momento le expresaron amor y no alcanzó a comprometerse en 

matrimonio. Fueron hombres que a través de las convenciones y promesas de casamiento 

efectuadas por  María se encontraron con una fuerte sensación de rechazo y desamor.  

 

Mariana expresó su rebeldía no aceptando un esposo escogido por su madre, era una 

respuesta al modelo de matrimonio negociado, obediencia y amargura presentada por María, 

quien nunca se mostró feliz en el casamiento que sus padres le habían proporcionado.  

Mariana se ubicaba más próxima a los planteamientos del consentimiento mutuo para 

establecer un vínculo amoroso, pero, eso implicó que viviera el rechazo de su madre quien no 

la hablaba y que sintiera una gran tristeza por la falta de reconocimiento de su hijo Matías 

como parte de la familia Gonçalves. Al mismo tiempo, su lucha por la apropiación de sus 

sentimientos y de nuevas estipulaciones conyugales se hizo efectiva cuando João volvió a 

buscarla, pues, en esos momentos su pequeño hijo tenía a su padre al lado y era aceptado 

como un afecto válido entre algunos de sus familiares, sobre todo, por su tía Antônia quien le 

traspasó la Estância de Brejo para que pudieran consolidar su familia. 

 

De esta forma, triunfó el amor sobre las diferencias de clases sociales, sobre las diferencias 

étnicas, sobre las costumbres enraizadas en la familia y además, triunfó sobre los sufrimientos 

de la misma revolución, porque bien podría haber provocado la muerte de cualquiera de los 

amantes. El amor triunfaba después que la paz se había firmado. La motivación romántica de 

Mariana incluyó un final feliz, mientras que a María le esperaban días de soledad y amargura 

en su vuelta a la ciudad de Pelota 

 

 



1.3  NARRATIVAS HISTÓRICAS Y SENTIMENTALES DEL HÉROE GARIBALDI. 

 

En los mitos vinculados a la antigüedad, los héroes-guerreros-amantes luchaban por el 

amor de su dama, a través de pruebas y obstáculos que le facilitaban o dificultaban la “fusión” 

de sus sentimientos. Sin embargo, en los mitos vinculados a la modernidad, los héroes-

guerreros-amantes ya tendrían que luchar con otros aspectos, como son un sistema de 

creencias relacionadas con una moral institucionalizada. Quizás, una gran diferencia podría 

estar marcada por el hecho que el concepto de pecado en la Edad Media tenía un lugar mayor. 

Por ejemplo,  en las narrativas que hablan de los caballeros feudales, los que dieron origen a 

la caballería,24 ya se podrían observar algunos conflictos relacionados con los guerreros que 

habrían jurado sobre la cruz que seguirían la ética de los evangelios. Según Watt (1997) en las 

narrativas relacionadas con el rey Arturo y los caballeros que le habrían servido, se expresaría 

el conflicto entre los ideales cristianos y los valores mundanos que permitirían claramente ver 

la existencia de dos grupos.  

 

En el primer grupo de las narrativas arturianas, se encontrarían las narraciones en las 

cuales habría dominado el tema de la búsqueda del Manto Sagrado. Según esa leyenda, 

cuando Cristo fue crucificado, José de Arimatéia recogió un poco de su sangre y la habría 

conservado en el Manto. Los Caballeros de la Mesa Redonda, entonces, habrían jurado 

encontrar el cálice, pero en la búsqueda sólo podían participar los caballeros que se 

presentasen puros de espíritu y estuviesen limpios de pecados. En un segundo grupo de las 

narrativas arturianas, se encontrarían los Caballeros de la Mesa Redonda que según Watt 

(1997) habrían estado comprometidos con el amor carnal, en particular con su forma adúltera. 

Uno de ellos, Lancelote, por ejemplo, habría sido amante de la reina Guinevere, esposa del 

rey Arturo. La narrativa vinculada a Lancelot, entonces, mostraba la incompatibilidad entre 

amor y matrimonio, ya que habrían tenido que lidiar con el amor adúltero y las convecciones 

establecidas para un amor de toda la vida.  

 

Elementos narrativos como el erotismo cotidiano, entonces, habría sido uno de los 

responsables de la hostilidad de la Iglesia Católica a los romances de caballería porque el 

                                                 
24 El término caballería, como las palabras análogas para caballero o gentil-hombre en francés, italiano y  
español, chevalier, cavaliere y caballero, comienza naturalmente con la idea de “montador de caballo”, de jinete. 
La domesticación del caballo dio al hombre poder, superioridad y  movilidad, y esos elementos  se transformaron 
en los sustentos reales y simbólicos de una nueva elite social y guerrera. 
 



amor habría sido sinónimo de adoración religiosa.  Pero, mucho antes de los romances de 

caballería, habría surgido en Francia el célebre y controvertido código del amor cortés que, en 

el fondo sería una consecuencia del servicio feudal que el caballero debía prestar a su señor, 

como una forma poética con la cual el caballero habría dedicado su amor a una dama. 

Garibaldi, por ejemplo, le gustaba escribir cartas a Manuela. En la primera carta que le 

escribió, le dijo,  “no meu coração guardarei para sempre a lembrança de nosso grande 

amor. Diante de meus olhos verei sempre teu rosto, meus ouvidos ouviram para sempre a tua 

voz, e nos meus sonhos tu brilharas para sempre”… (DVD Nº 02, capítulo 07); tiempo 

después le envíó un poema de Camões que decía, “busco amor, novas artes no ingênio para 

matar minhas novas esquivanças...” (DVD Nº 02. Capítulo 18). 

 

De esta forma, los romances de caballeria, tal como se habrían presentado en el inicio 

del siglo XIV, habrían tenido a caballeros andantes como sus héroes. Esos héroes habrían 

habitado en un mundo libre de las restricciones familiares o sociales, ya que luchaban por el 

objetivo que cada caballero andante escogía individualmente y no en forma colectiva. Su 

clímax no habría llegado con la batalla sino con la aventura, así, los caballeros andantes 

habrían encontrado el peligro o las oportunidades casualmente en el camino y era muy común 

que un triunfo frente a enemigos, rivales, gigantes y magos, hubiese implicado el amor de su 

Dama, según lo expresa Watt (1997). Sin embargo, en los siglos XIV y XV, el viejo código 

guerrero ya habría sido gradualmente adaptado al cotidiano de la vida social y por lo tanto, la 

caballería se habría transformado en una institución social y ceremonial, vinculada a las cortes 

reales o principescas con la elaboración de algunas reglas, entre las cuales se encontraban la 

defensa de la honra mediante duelos y torneos.25  

 

Avanzando en el transcurso de los siglos, el caballero andante que luchaba desafiando 

peligros para  obtener el amor de su dama fue gradualmente desapareciendo por las enormes 

transformaciones sociales y económicas de los tiempos modernos.  

                                                 
25 Según Watt (1997), fueron creadas numerosas órdenes de caballería meramente honoríficas, como la “Orden 
Inglesa de la Jarreteira”, en 1344; y la “Orden Borgonhesa  del Velo de Oro”, em 1429; al mismo tiempo la 
creciente centralización del poder real iba tornando cada vez menor la autonomía política y militar de la clase de 
los caballeros, porque el rey, habría pasado a ser el jefe de las tradicionales órdenes de la caballeria y fue así 
como a partir de 1489, los reyes de España  se tornaron los Grandes Maestros de la antigua “Orden  de la 
Calatrava”, creada en la época de las cruzadas (p.68). Sin embargo, fue con el uso de la pólvora, principalmente 
en la captura de Constantinopla por los turcos en 1453, que se habría dado fin al poder de los castillos, reducto 
del caballero feudal y de predominio de la caballeria. 
 



Mientras tanto, en Brasil la garantía de igualdad para contraer matrimonio era 

fundamental para impedir la dispersión de las fortunas acumuladas. La importancia de esa 

cuestión “se reflete no século XVIII, quando na reforma da legislação sobre o casamento de 

nobres levado a efeito pelo marqués de Pombal em Portugal se reforça autoridade paterna 

para impedir os casamentos desiguais” (DEL PRIORE,2005, p.27). Así,  el casamiento seria fruto 

de los acuerdos familiares para consolidar el poder económico y no de la selección personal 

de los cónjuges. Habrían existido algunas prácticas comunes y corrientes antes de la 

ceremonia del matrimonio, mediante las cuales se habría buscado una garantía para el 

casamiento, así algunos santos como Santo Antônio y São Gonçalo habrían estado presentes 

en centenas de peticiones y adivinanzas para que los devotos asegurasen su futuro amoroso, 

entre las cuales se podrían mencionar algunas acciones como “da clara de ovo na bacia 

d´agua, da cacimba em que debería aparecer o rosto do amado, das agulhas que, metidas em 

um copo, não podiam se separar”( DEL PRIORE,2005, p.27). Cuando no se cumplían los pedidos, 

los devotos dejaban las imágenes de los santos colgadas de punta de cabeza en un vaso. Se 

consideraba también a São João otro santo casamentero y este culto para asegurar un futuro 

casamiento o encontrar un amado o amada se podría encontrar en antiguas canciones como 

aquella que decía “dai-me noivo, São João, dai-me noivo, dai-me noivo, que quero me casar” 

(p.27). Así, el matrimonio como rito central dejaba fuera toda actividad sexual extra-

matrimonio y otro fin que no fuera la procreación habría sido condenado. Habría sido la 

Iglesia Católica la que en ese periodo habría intentado compatibilizar la sexualidad terrena 

con la salvación eterna y para ello habría conjugado tres elementos: la continencia, el 

casamiento y la fornicación. Desde ese punto de vista se habría constituido, entonces, una 

escala en la cual “do lado de Deus, bem próximos, encontravam-se os que escolhiam a 

continencia,; um pouco mais afastados, os laicos casados, respeitadores do bom casamento, e 

por fim, próximos a Satã, o mundo da luxúria, povoado por seres parecidos com animais” 

(p.31). 

 

De esta manera, el paso del siglo XIX para el siglo XX habría marcado nuevas formas 

de vivir y pensar “os casais começam a se escolher porque as relações matrimoniais tinham de 

ser fundadas no sentimento recíproco. O casamento de conveniencia passa a ser vergonhoso e 

o amor...bem, o amor não é mais uma idéia romántica, mas o cimento de uma relação” (DEL 

PRIORE,2005, p.231). En esta transición, según el historiador Nicolau Sevcenko (2005 apud DEL 

PRIORE, p.232), el dinamismo de la economía internacional habría afectado el orden y las 



jerarquias sociales y la forma de organizar los afectos, por lo que muchas personas se habrían 

visto envueltas en una transformación de los hábitos cotidianos, en las convicciones y las 

percepciones, influenciadas, queriendo o no, por la expansión del capitalismo, así “a energia, 

o petróleo, os altos fornos, o desenvolvimento da industria química e metalúrgica, e também 

da bacteriología e da bioquímica, os impactos de novas medidas de higiene e profilaxia, isso e 

muito mais influenciou difinitivamente o cotidiano, bem como o controle de doenças, da 

natalidade e prolongamento da vida” (p.232).  

 

Según Gilberto Freyre (2005 apud DEL PRIORE, p.232) habría sido en esta época de 

transición y de modernización que en Brasil se pasa  

 

do moleque de recados ao telégrafo, do guarda-comidas com tela de arame à 
geladeira, da escarradeira ao cinzeiro, do banho de cuia ao chuveiro, do carmim ao 
rouge no rosto das senhoras, da lamparina a óleo ao lustre de cristal, da camisola de 
dormir ao pijama para homens [...],  da botina para o sapato, do entrudo ao Carnaval 
e ao bal masqué, do colarinho duro ao mole, da caligrafia para a datilógrafa, do 
suspensorio ao cinto (p.232).  
 

En este pasaje la caricatura social habría consagrado también a figuras como Zé Povo 

y “o Brasil”, que habría sido representado por un indio, la República recién proclamada habría 

sido  

representada por uma mulher de barrete frígio; da Bahia, por uma baiana gorda e 
fazedora de angu; de Pernambuco, representado por um leão; do Rio Grande do Sul, 
com ser gaúcho de poncho e botas; e ainda de figuras como `o capoeira´, `o pelintra´ 
e `o parlamentar´, sob a forma tão atual de um papagaio falante e comedor de milho 
e, finalmente, o capitalista inglês, de terno xadrez e suíças (FREYRE, G. 2005 apud 
DEL PRIORE, p.233). 

 

También en las primeras décadas del siglo XX, algunas capitales de los estados de 

Brasil habrían sufrido algunas reformas urbanas y habrían creado nuevos espacios de 

entretención, en los cuales el acercamiento de hombres y mujeres se tendría que haber 

producido, tanto para bien como para mal. Es un período en el que surgen las plateas para 

todo tipo de servicios culturales como circos, teatros, cines, auditórios de radio, “a `plebe´ ou 

o povo -trabalhadores, operarios de fábricas, agitadores anti-sociais, ambulantes, biscateiros- 

também construirá espaços de lazer. misturadas a ele, as `classes perigosas´: marginais, 

malandros, bicheiros, capoeiras, proxenetas” (DEL PRIORE, 2005, p.233). Entre medio se 

exprimía una pequena clase media, compuesta por funcionarios públicos, profesionales 

liberales, comerciantes. Con sus grandes o pequeños salarios podían consumir diferentes 



productos en el cual el amor estaba siempre presente: películas que se rodaban precozmente, 

libretos cómicos, letras de músicas reproducidas en discos que giraban en radiolas o vitrolas y 

en los programas de radio, teatro de revistas con su equipo de bailarinas.  

 
La vida de las brasileñas y brasileños habría sido tan fuertemente influenciada por la 

industrialización y la urbanización, por la imigración de europeos no-ibéricos y algunos no-

católicos, cuyas tendencias habrían acentuado con repercusiones considerables las  principales 

áreas del país. Después de la Primera Guerra Mundial y para salir de la crisis, habría estallado 

en Europa y con repercusiones en todo el mundo los llamados “Años Locos”, a través de los 

cuales se podría haber observado profundas tranformaciones en la vida cotidiana con el uso de 

la radio, el teléfono y la aviación, como con las formas de vivenciar el amor. Es así como 

surgen algunos íconos que habrían representado este cambio en los estilos de vida como el de  

“a garçonne” de falda corta, que deja aparecer las piernas cubiertas con medias de seda, 

“chapéu cloche, saltos baixos e cigarreira. O maiô faz-se mais colante em praias e piscinas” 

(DEL PRIORE,2005, p.258). Esta emancipación no sólo habría llegado con los cambios en el 

vestuario sino que también con el baile, como esa “prática vinda dos Estados Unidos, onde se 

dança fox-trot, charleston e o tango, importado dos vizinhos argentinos. Esse simulacro 

invocador do ato sexual era, considerado um verdadeiro escândalo” (p.258). 

 

Por lo expuesto hasta aquí, se podría considerar que en las narrativas sentimentales 

presentadas como: don Quijote y su amor idealizado por Dulcinea; don Juan y la 

transformación de su masculinidad al amar sólo a doña Inés; Isolda que mantiene su amor 

intacto, pese a la separación de Tristão; Julieta que se sacrifica y muere por el amor a Romeo; 

y la Cenicienta  que ultrapasa todas las barreras económicas y sociales para vivir junto a su 

príncipe; de alguna u otra forma, componen las matrices narrativas en la construcción 

dramática del personaje histórico “Giuseppe Garibaldi” inserto en el universo narrativo de la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. Sin embargo, estas narrativas sentimentales habrían 

estado estrechamente vinculadas a narrativas históricas que a su vez, podrían haber marcado 

las formas de vivenciar  los afectos en un contexto político-histórico específico, es decir, no 

sólo se ha amado a alguien por el cual se siente atracción, sino que también se ha amado a ese 

alguien según el momento histórico que le ha correspondido vivir a los amantes. Al parecer, 

frente a la ausencia de compromisos afectivos en la cotidianeidad, se reforzaría en la 

construcción dramática televisiva una mirada idealizada del amor donde “el modernismo 



romántico [habría buscado] una nueva era histórica y la [habría encontrado] en la idealización 

de la Edad Media” (HABERMAS apud CASULLO,1989,p.132).  Por ejemplo, aunque existía un 

fuerte vínculo amoroso en el contexto de la revolución, eso no implicaba que Anita dejara de 

expresar sus celos por la presencia de Manuela, frente a lo cual Garibaldi le respondía,  “ela 

para sempre é a recordação mais doce e terna da minha vida e tu sei minha mulher, tu sei 

mio amore” (DVD Nº 04, capítulo 02).26 Así, a través de palabras como con los triunfos que 

compartía y dedicaba a su dama, Garibaldi reforzaba permanentemente su compromiso 

afectivo. 

 

1.3.1 Garibaldi histórico y mítico en las narrativas literarias. 

 

Aunque en la vida real haya muerto sin grandes acumulaciones de riquezas materiales, 

el legado de consecuencias con sus ideales es ampliamente valorado y tomado como ejemplo, 

por narradores de diferentes tiempos y áreas de producción cultural que han considerado 

aspectos político-históricos y afectivos para llevarlo a la ficción literaria o televisiva. 

 

Las hazañas protagonizadas por Garibaldi como héroe-guerrero, narradas oralmente de 

generación en generación o a través de textos escritos, lo habrían convertido en un personaje 

mítico. Mito que habría comenzado a gestarse entre los habitantes rio-grandenses de la década 

1835-1845; habría crecido entre la población uruguaya que conocía algunas de sus hazañas 

narradas por los periódicos locales y posteriormente, por su participación en los conflictos 

sociales del país en cuestión; y el pueblo italiano que acompañó desde un comienzo la 

consecuencia con sus ideales en pro de una república. Sin embargo, cada cierto tiempo el mito 

de Garibaldi sería revitalizado o actualizado considerando todas las etapas del ciclo 

mitológico que incorporan las reflexiones desarrolladas anteriormente,27 dependiendo de las 

condiciones sociales que requieran de su presencia, dando mayor o menor importancia a una 

que otra etapa vivida por él.  

 

Así, a comienzos de los años 2000 comenzó la producción de la miniserie “A Casa das 

Sete Mulheres” considerando esos aspectos míticos, como algunas narrativas político-

históricas en las que se contaba, por ejemplo, que la Revolución Farroupilha habría 

                                                 
26 Garibaldi en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” habla em forma mezclada italiano con português. Este 
mismo tratamiento se puede encontrar en el romance homologo de Leticia Wierzchowski. 
27 En 1.2  Narrativas Míticas, héroes, guerreros y amantes, p.61 



constituido uno de los fenómenos más interesantes de la historia política brasileña, “pela 

influencia que recebeu e transmitiu dos povos de origem castelhana, dos quais o Rio Grande é 

vizinho” (RUSSOMANO,1935,p.08) o aquella  en la cual se realizaba una descripción estética del 

héroe-guerrero y amante expresando que “era um moço de 28 anos, não muito alto, com um 

rosto de linhas puras onde o nariz, em prolongamento direto da fronte, tinha cualquer coisa de 

grego, lembrança clássica que as pernas levemente tortas, os cabelos loiros e compridos, a 

barba à Nazareno, sua voz vibrante e seus gestos largos encarregavam-se de sobrepujar, 

fazendo dele um homen destinado a exercer um estranho fascínio. Vestia jaqueta e calças 

pretas, de piloto, barrete de marinheiro e aquela camisa vermelha que mais tarde deveria 

tornar-se legendária” (CENNI,2003, p.104).  

 

También desde un tipo de narrativa literaria, a través del romance “A Casa das Sete 

Mulheres” escrito por Leticia Wierzchowski, se mencionan aspectos de la condición política y 

sentimental de Garibaldi. Desde su condición política en ese texto se narra que “em maio de 

1837 […] recebeu a carta de corso para a sua Mazzini -chamada desde então pelo nome de 

Farroupilha- assinada pelo general João Manuel de Lima e Silva, e que lhe dava autorização 

para singrar os mares rumo ao sul, como corsário da República Rio-grandense. Assim, partiu 

o italiano, da cidade do Rio de Janeiro, com uma tripulação de doze homens” 

(WIERZCHOWSKI,2003,p.165); y desde su aspecto sentimental se lo ubica en relación a otros 

personajes.  De este modo, Garibaldi habría dicho: “estou enamorado Manuela. Enamorado 

della signorina... desde a primeira vez, desde a chegada, que il mio pensamento pertence a 

signorina... Hay una floresta dentro dos vossos  olhos Manuela e io, sonho perdido in questa 

floresta” (p.232)28.   

 

De esta forma, la historia de vida de Giuseppe Garibaldi no sólo motivaría a la 

narración de historias con episodios relacionados con pueblos que resolverían sus conflictos 

sociales a través del uso de las armas, como una forma legítima para liberarse de algún tipo de  

opresión, sino que además, guionistas, directores y otros productores culturales de la 

actualidad serían motivados también, a ubicarlo en relación al desarrollo de un tipo de 

narrativa sentimental, situación que hasta el mismo Garibaldi real habría escrito en sus 

memorias, “as mulheres do Rio Grande são geralmente lindíssimas e, num sentido galante, os 

                                                 
28 En esta narrativa literaria escrita por Wierzchowski (2003), Garibaldi se expresaba con palabras en portugués, 
italiano y español.  Traducción Nuestra: “estoy enamorado Manuela. Enamorado de la señorita... desde la 
primera vez, desde mi llegada que mi pensamiento pertenece a la señorita... hay una selva dentro de vuestros 
ojos Manuela y yo, sueño perdido en aquella selva”. 



nossos homens fizeram-se os seus vassalos, ainda que nenhum deles, posso afirmar, rendesse 

à sua musa um culto tão divinizante quanto o meu por Manuela” (DUMAS,2000,p.73), testimonio 

que abriría un espacio más para que desde la teledramaturgia brasileña se pudiese hablar de su 

lado amoroso.  

 

Lo que fue considerado en la teledramaturgia brasileña en la construcción dramática 

de este guerrero y amante, fue sólo un fragmento de su historia de vida que incluyó su llegada 

a Rio de Janeiro (Brasil) hasta que se fue hacia Montevideo (Uruguay). Esta construcción 

dramática de un personaje histórico tendría entre sus “ingredientes” las características del 

guerrero que sirve grandes ideales y se pone a disposición de un “rey” verdadero y además, 

presentaría las características del amante que se encuentra con las “diosas” que van a 

entorpecer o lo van a acompañar en su aventura. Se consideró el desarrollo de un tipo de 

narrativa sentimental en la cual el héroe-guerrero-amante tendría un “corazón gentil” y habría 

ganado, a través de variadas batallas el “don del amor” que facilitaría sus capacidades para 

amar y ser amado.  

 

Esta tendencia sería la que predominaría en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” y  

Giuseppe Garibaldi sería presentado en la televisión brasileña a través de una comunión entre 

el guerrero y el amante, en la cual se encuentran acontecimientos políticos-históricos y 

sentimentales que son comunes a algunos textos escritos que son remitidos casi con exactitud 

a la ficción televisiva, entonces, estos hechos a los cuales se alude tienen un porcentaje de 

invención y fantasía por parte de sus guionistas.  

 

Así, en variadas narrativas político-históricas y narrativas literarias encontramos un 

acontecimiento que ha contribuido enormemente a exaltar la imagen del personaje en estudio 

como héroe nacional o como héroe de los dos mundos. Este acontecimiento del pasado es la 

travesía de dos lanchones por tierra hasta el mar. Esta travesía habría sido considerada por 

historiadores y escritores como un acontecimiento digno de narrar y por ello, se pueden 

encontrar algunas similitudes en los relatos de diferentes autores. Por ejemplo, en la narrativa 

político-histórica escrita por Tasso (1939), autor de estrategias y operaciones militares, se 

celebra lo difícil del plan y se alaba su ejecución, así como en una narrativa literaria escrita 

por Wierzchowski (2003), se cuenta del éxito del proyecto. En ambas narrativas, se coincide en 

la valoración de la idea de traslado de los lanchones propuesta por Garibaldi y en sus 



destrezas, como en la alegría de los pueblos que vieron pasar por sus calles el espectáculo de 

los lanchones arrastrados por bueyes.   

 
A continuación veremos como son narrados el episodio del traslado de los “lanchões” 

en fragmentos de dos narraciones y autores diferentes. 

 
 
Cuadro Nº 01: La travesía de los lanchones. 
 
 

Narrativa Político-Histórico  Narrativa Literaria 
 
“Eu, como os outros dois lanchões [...] 
acompanharia a expedição operando por mar, 
enquanto o general Canabarro operava por terra. 
Era um belo plano, mas tratava-se de executá-lo. 
Propus então que se construíssem duas carretas, 
de tamanho e solidez que permitissem colocar 
sobre cada uma dos lanchões, e atrelar a cada uma 
das mesmas o número de cavalos e bois 
necessários para puxá-la. A minha proposta foi 
adotada e eu encarregado de pô-la em prática. 
Pensando então maduramente nesse projeto, fiz-
lhe as seguintes modificações: mandei construir 
[...] oito enormes rodas de uma solidez a toda 
prova, com os cubos proporcionados ao peso que 
deviam suportar. Numa das extremidades da 
lagoa, a que é oposta ao Rio Grande do Sul, a 
saber: em o noroeste, existe no fundo de uma 
rabian um pequeno ribeiro, que corre da Lagoa 
dos Patos para o lago Tramandaí, ao qual 
tratávamos de levar os dois lanchões. Fiz descer a 
esta rabian, emergindo-o o mais possível, um dos 
nossos carros, depois levantamos o lanchão até 
que repousasse sobre o duplo eixo. Cem bois 
mansos foram atrelados aos varais mediante 
nossas cordas mais fortes, e vi então, com prazer, 
que não posso exprimir o maior dos nossos 
lanchões caminhar como se foi um fardo 
qualquer.  O segundo carro desceu por sua vez, 
foi carregado como o primeiro e descolocou-se 
com igual êxito. Os habitantes gozaram então de 
um espetáculo curioso e desusado, isto é, viram 
duas embarcações, em cima de duas carretas e 
puxadas por duzentos bois, atravessarem 
cinqüenta e quatro milhas, [...]  sem o mínimo 
incidente” (TASSO, 1939, pp.131-132). 

  
“Garibaldi mandou construir duas grandes 
carretas, cada uma com quatro rodas, que 
tinham mais de três metros de altura e 
quarenta centímetros de largura. Numa tarde 
cinzenta e fria, começou a tarefa de colocar os 
barcos sobre as carretas. Garibaldi mandou 
que a primeira carreta fosse submersa num 
pequeno arroio, depois os homens 
suspenderam o primeiro lanchão até a quilha e 
o fizeram repousar sobre o duplo eixo da 
carreta, sempre deslizando-o nas águas 
geladas do rio. Apesar do frio terrível, os 
marineros tiveram êxito na tarefa: depois de 
muitas horas, quando a noite já vinha, pesada, 
o Seival e o Farroupilha repousavam sobre as 
duas carretas, prontos para viajar pelo pampa. 
Com ajuda de muitas parelhas de bois, no dia 
seguinte as carretas submergiram com sua 
carga impressionante. Os homens urraram de 
alegria. Começava, naquele gélido princípio 
de julho de 1839, a travessia por terra dos 
barcos republicanos. Choveu muito naqueles 
dias. As carretas atolavam constantemente, 
mas sempre havia parelhas de bois 
descansados, e sempre havia a crua energia de 
Giuseppe Garibaldi, incansável na sua tarefa. 
Foram oitenta e seis quilômetros de travessia 
pelo pampa coberto de relva, aqui e ali 
empoçado de água, mas o pequeno exército 
seguiu firme, e por onde passava era 
aplaudido pelo povo.  Nunca se havia visto no 
pampa uma cena igual”  (WIERZCHOWSKI, 
2003, p.277). 
 

 

 

En éstos dos fragmentos diferenciados en el tiempo por poco más de medio siglo, se 

remarca la experiencia de Giuseppe Garibaldi como conocedor de las tareas del mar y como 

un primer colaborador en la construcción de una flota de barcos que ayudó a los farroupilhas a 



tener un puerto logísticamente ubicado para avanzar en la conquista de territorios que se 

manifestaban a favor de la República. En el primer trecho destacado, tanto de la narrativa 

político-histórica como de la narrativa literaria, se puede observar similitud en las palabras 

utilizadas por los diferentes autores como “duas carretas” o “duas grandes carretas”, y se 

escribió sobre la construcción de las carretas en las cuales se trasladarían los lanchones y sus 

dimensiones. En el segundo trecho destacado, también se encuentran similitud en las palabras 

utilizadas por Tasso (1939) y Wierzchowski (2003) como “cem bois mansos” y “com ajuda de 

muitas parelhas de bois”. En estos dos segundos trechos destacados, se escribió sobre la 

necesidad de contar con animales para desplazar los lanchones y la alegría de verlos moverse. 

La idea propuesta por Garibaldi tuvo tal impacto en la población de la época que fue 

considerada por autores de ámbitos tan diferentes para ser incluidas en sus narrativas. 

 

En otro tipo de narrativas político-históricas se menciona también la travesía de los 

lanchones como un hecho importante y se cuenta que el inusitado cortejo “partiu por terra no 

dia 05 de julho de 1839. Seguiu em direção nordeste por cerca de oitenta quilômetros. Os 

republicanos abriram estradas na mata, cruzaram campos, baixios alagadiços, pântanos e 

regiões de areia mole [...] a audaciosa operação levou seis dias de marcha ininterrupta e 

contou como convente sigilo da população local, o que garantiu o êxito do projeto” 

(CADORIN,2003,p.57).  También el mismo Garibaldi en el dictado de sus Memorias habría 

expresado que él en esa misión fue nombrado teniente-capitán y que al término de dos meses 

la flota habría estado lista, “armamos cada nave com dois pequenos canhões de bronze. 

Quarenta homens, entre negros e mulatos, foram arregimentados, o que, somado aos trinta 

europeus, elevou ao número de setenta o total de homens entre as duas tripulações” 

(DUMAS,2000,p.70). Cuenta Garibaldi en el dictado de sus Memorias que apenas las obras de 

los lanchones fueron concluidas, se comenzó a navegar por la Lagoa dos Patos.  

 

Este acontecimiento, que ya habría fortalecido el mito en torno a Giuseppe Garibaldi, 

habría sido considerado por los guionistas y el director de “A Casa das Sete Mulheres” 

quienes habrían producido una secuencia visual fidedigna al trecho narrado en el libro 

homónimo de Wierzchowski (2003) en el cual se había basado libremente la miniserie 

mencionada y al trecho narrado en el texto histórico de Tasso (1939).  Si en la narración de 

aspectos sentimentales podríamos encontrar una proporción de invención, en los aspectos 

históricos los autores de la miniserie en cuestión, habrían tratado de mantener los hechos 

históricos y míticos tal cual acontecieron. Fue así como Jayme Momjardim, director de la 



miniserie citada transportó “por terra, puxados por bois, dois barcos de 12 e 18 toneladas, o 

Seival e o Farroupilha [e autorizou] a criação de rodas de madeira de até 1.80 metro, as quais 

foram atreladas aos barcos de cerca de 12 metros de altura” (NUNES,2003, p.18). 

 
1.3.2  Garibaldi, el héroe de los dos mundos en “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

Este episodio expresaría, entonces, un intento de aproximación  a los acontecimientos 

históricos tal como fueron. Los guionistas de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” 

elaboraron diferentes frases narrativas que habrían aludido al acontecimiento de los lanchones 

y antecedido su ejecución en la obra de ficción televisiva seriada. Así, a través de la 

conversación entre algunos oficiales farroupilhas se expresó la necesidad de tener un puerto 

en el mar, ubicando geográficamente el hecho. En el contenido de las siguientes frases 

narrativas se puede observar lo siguiente:  

 

Cuadro Nº 02: Oficiales farroupilhas29  conversan sobre necesidad de un puerto (a). (DVD Nº 02, capítulo 04). 
 

 
Bento Gonçalves  .................... 
 

 
... "sacrificasse a parte para não perder todo... armas novas, animais novos, 
fardas novas...esquadras e navios de guerra muito bem armados que possam 
tomar Rio Grande e nos garantir uma saída para o mar”. 

 
Onofre Pires da Silveira  ......... 

 
"as incursões de Garibaldi pela Lagoa dos Patos". 

 
Antônio de Souza Neto  .......... 

 
"o homem constrói dois navios, [...], derrota a Moringue”. 

 
Giuseppe Garibaldi  ................ 

 
" a ação é heroica... nós precissamos de um porto no mar e se Rio Grande 
está muito bem guardado pela frota imperial só nos resta Laguna”. 

 
Bento Manoel  ........................ 

 
"mas Laguna fica em Santa Catarina”. 

 
Bento Gonçalves  .................... 

 
“Santa Catarina está querendo se juntar a nós”. 

 
Antônio de Souza Neto  .......... 

 
"como vamos a levar os navios de Garibaldi até Laguna”. 

 
Bento Gonçalves  .................... 

 
"eu já mandei... vamos nós encontrar uma solução”. 

 

En las frases narrativas enunciadas por los personajes, se pueden apreciar antecedentes 

basados en narrativas político-histórica, como en el dictado de las  Memórias de Giuseppe 

                                                 
29 Bento Gonçalves, fue militar al servicio de las fuerzas armadas del Imperio Brasileño en la Guerra Cisplatina 
(1825-1828), contra las Provincias Unidas del Rio de la Plata. Por su desempeño fue nombrado Comandante de 
la Frontera Sur de Brasil. Onofre Pires, fue primo de B.Gonçalves, luchó en las guerras de la frontera y también 
en la Guerra Cisplatina, criticó a su primo hasta delante de la tropa farroupilha, pero no se retractó de lo dicho y 
prefirió el duelo. Antônio De Souza Neto, comandante que proclamó la República Rio-Grandense el 11 de 
septiembre de 1836, después de la batalla de Seival. Acompañó la firma de Acuerdo de Paz que puso fin a la 
revolución en 1845. Bento Manoel, fue uno de los mejores estrategas militares de la época, luchó por los 
farroupilhas y por los imperiales, actuó para sofocar la revolución (NUNES,2003,pp.22-23). 



Garibaldi que al referirse al traslado de los lanchones cuenta que “suspendemos o lanchão até 

que a sua quilha repousasse sobre o duplo eixo. Uma centena de bovinos, jungidos às lanças 

da carreta com o nosso mais resistente cordame, foram fustigados, todos ao mesmo tempo, e 

vi então, com uma satisfação indizível, a maior das minhas duas naus ser trasladadas como 

uma simples caixeta” (DUMAS,2000,p.80).  

 

Esto podría ser un indicador que podría demostrar que los guionistas al trabajar con 

textos de diferentes autores, en los cuales se enfatizó al Garibaldi guerrero o al Garibaldi 

amante, consideraron fragmentos del personaje histórico para construir el perfil del personaje 

presentado en la ficción televisiva seriada. De este modo, estarían trabajando con un “plan 

narrativo de acontecimientos pasados” elaborado con antecedencia por historiadores, además 

habrían sumado una “narrativa histórica significativa” al considerar una obra literaria como 

primera referencia. El equipo de producción al trabajar tanto con un “plan narrativo de 

acontecimientos pasados”  como con una “narrativa histórica significativa” habrían elaborado 

una narrativa autónoma o un nuevo tipo de relato, que va y viene desde los diferentes tipos de 

textos y recreadas para dar forma a la miniserie en la que Giuseppe Garibaldi  fue uno de los 

protagonistas principales. En el siguiente cuadro, las frases narrativas a través de las cuales se 

hacen presentes las diferentes formas de acceso a los acontecimientos del pasado, en ella , los 

oficiales farroupilhas continúan discutiendo sobre la mejor forma de cómo trasladar los 

lanchones y tener un puerto en el mar.  

 
Cuadro Nº 03: Oficiales farroupilhas30  conversan sobre un puerto (b).  (DVD Nº 02, capítulo 05). 

 
Antônio de Souza Neto  .......... 

 
"Cómo é que vamos a levar os barcos até Santa Catarina, os carumrus se 
encontram no Rio Grande, que é unica saida por mar". 

 
Giuseppe Garibaldi  ................ 

 
"Se não for por mar, será por terra”. 

 
Davi Canabarro  ...................... 

 
“Vossa mercê me disse que o italiano era ousado, mas, não que [havia 
perdido]  o juizo”. 

 
Giuseppe Garibaldi  ................ 
 

 
"Vamos a ser parceiros nessa operação de guerra senhor Canabarro, é 
melhor confiar em mim". 

 
Davi Canabarro...................... 

 
"olha capitão, que eu saiba um barco anda na água e não em terra”. 

 
Antonio de Souza Neto  ..........  

 
"Vamos ouvir o que Garibaldi tem a dizer”. 

 
Giuseppe Garibaldi  ................ 
 

 
"Grazie... primo, a gente pega os barcos desse ponto, atravesamos a Lagoa 
dos Patos até esse outro ponto, de aquí até aquí temos um trecho de terra. A 

                                                 
30 Davi Canabarro, fue substituto de Bento Gonçalves en la lideranza de la revolución. Comandó la República 
Juliana, instalada en Laguna-SC. Fue acusado de traicionar a los lanceros negros, masacrados por las fuerzas 
imperiales en 1844, nunca se defendió de la acusación (NUNES,2003,pp.22-23). 



 partir de aí, só preciso de algumas cabeças de gado e dos lanchões que vou 
construir para atravessar os barcos”. 

 
Onofre Pires da Silveira  ......... 

 
"Bueno... o plano é espacioso, mas, quem nos garante que vai dar certo”. 

 
Luigi Rossetti  ......................... 

 
"Já foi feito antes, por Marco Antônio, geral romano e depois de ele, pelos 
comerciantes de Venecia”. 

 
Davi Canabarro  ...................... 

 
"Com o devido respeito, eu considero o plano de Garibaldi completamente 
insano”. 

 
Bento Gonçalves  .................... 

 
"Eu sei, e é por isso que vai dar certo.... o que tenha que fazer sem perda de 
tempo". 

 

En este diálogo se expresaron las diferencias que desde el comienzo de la revolución 

existieron entre los oficiales farroupilhas, además de asociar el acontecimiento de los 

lanchones con otros hechos del pasado que fueron exitosos, como lo menciona el personaje 

“Luigi Rossetti”. Pese a las diferencias, los oficiales farroupilhas confiaron en la experiencia 

de Garibaldi y apoyaron el plan de llevar los lanchones por la pampa a través de cincuenta y 

cuatro millas, sin dificultades ni accidentes. Al margen del lago Tramandaí, “os lanchões 

foram repostos na agua da mesma maneira como haviam sido embarcados. Foram então 

realizados os pequenos consertos que a viagem tornara indispensáveis, tão poucos que, ao 

cabo de três dias, ambos estavam aptos à navegação” ((DUMAS,2000,p.80). 

 

De esta forma, y a través de los personajes que protagonizan a los oficiales 

farroupilhas, se entregan los antecedentes para conocer uno de los hechos que ayudó a 

fortalecer el mito de Garibaldi, a la vez, se potencia la propia narrativa política-histórica que 

es una parte de la  miniserie citada. La travesia de los lanchones se construyó  a través de una 

pequeña banda de imagen y sobre una banda 

de sonido, en las cuales se encuentran 

algunas frases en off y otras en on, más 

música y ruidos. 

 
 

Figura Nº 01: Dibujo que alude al traslado de los  “lanchões”, 
incorporado al texto escrito por otro autor preocupado de este episodio.                             

 (Jungbluth  apud  GUIMARAES,  2002, p.64).  
 
 
 
 
 



1.3.3 La  narrativa política-histórica en la miniserie en estudio: la situación de la 
travesía de los lanchones. 
 

La mayor parte de los aspectos cognitivos relacionados con el hecho histórico en 

cuestión había sido conversado entre los personajes en las escenas anteriores y la opción 

audiovisual del equipo de producción de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” habría sido 

mostrar algunas indicaciones a través de pequeñas frases narrativas pronunciadas por 

Garibaldi, el personaje de la ficción televisiva seriada, al comienzo de la secuencia y otras por 

la narradora de la miniserie, cuando la secuencia avanzaba. Pero, mayoritariamente la 

invitación fue dada para participar de este hecho a través de una banda sonora. Es decir, esta 

secuencia habría sido realizada para que los apreciadores de la actualidad disfrutaran del 

hecho histórico, igual como lo hicieron los habitantes de un tiempo pasado en Rio Grande do 

Sul cuando los lanchones pasaron por sus pueblos. Este traslado de los lanchones fue 

construido por los guionistas, el director y otros profesionales de la producción en sólo 30 

planos, teniendo como principal protagonista al personaje Giuseppe Garibaldi. 

 
 
Cuadro Nº 04: Decupagem. La travesia de los lanchones en la miniserie nombrada. (DVD Nº 02, capítulo 07). 
  

 
Plano Descripción 

del Plano 

 

 
Escala 

 
Banda de Imagen 

 
Banda de Sonido 

 
Nº 01 

 
Giuseppe 
Garibaldi (GG)  
da la orden  
de partida. 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 

 
Voz On: “Andiamo ragazzi, il mare nos 

espera”. 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Viana, M & Transfônica Orkestra.2003.  

A saga dos Pampas). 
 

Ruidos de trotes de caballo,  
ruedas y cadenas. 

 
Nº 02 

 
Navío  
y Farroupilhas 
 
 
 
 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

 (Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo,  
ruedas y cadenas. 

 
Nº 03 

 
Navios 
avanzando 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo,  
ruedas y cadenas. 

 
 



 
Nº 04 

 
Navio 
avanzando 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 

 
Nº 05 

 
Bueyes 

 
Primer 
Plano 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 

 
Nº 06 

 
Navío 
avanzando 
con 
farroupilhas 
 

 
Contra 
picado 
Tilt down 

 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Habla Manuela, como voz narradora de la 
miniserie: 

 
“com ele começava 

 
 

 
Nº 07 

 
Navío y 
Farroupilhas 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

uns dos episodios 
mais importantes da 

 
 
 
 

 
Nº 08 

 
Farroupilhas 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

guerra dos farrapos, 
 
 
 
 

 
Nº 09 

 
Navío 

 
de 
Primer 
Plano  
a   
Plano 
Medio 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

a travesia dos lanchões”. 
 
 

Música.  Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 
 

Nº 10 
 
Navío por  
la pampa 

 
Plano  
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, ruedas y 

cadenas. 
 
 
 
 

     



Nº 11 Bueyes 
pasando  
de lado 

Plano  
General 

 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo,  
ruedas y cadenas. 

 
 

Nº 12 
 
Farroupilhas  
en caballo 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 

 
Nº 13 

 
Navíos y 
farroupilhas 
avanzando 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 14 

 
Navíos 
avanzando  

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 
 

 
Nº 15 

 
Navíos 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 16 

 
Farroupilhas 
caminado al 
lado del navío 

 
Plano 
General 
perfil 

  
 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 

 
Nº 17 

 
G.G saludando 
a las tropas 
farroupilhas 

 
Plano 
General 
espalda de 
GG  
en PP 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 18 

 
Navío por atrás 

 
Plano 

  
 



General  
Navío y 
farroupilhas 
de espaldas 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 
 

 
Nº 19 

 
Farroupilhas 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 

Nº 20 
 
G.G dando 
órdenes 

 
Plano 
General 
siguiendo a 
GG de perfil 
a caballo. 

 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 21 

 
Farroupilhas 
caminando y  
a caballo 

 
Plano 
General  
costado de 
navío y 
avance 
farroupilhas 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 22 

 
Navío y 
Farroupilhas de 
lado 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 23 

 
G.G frontal, 
navío y 
farroupilhas 

 
Plano  
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 24 

 
Navío por atrás 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo, 

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 25 

 
G.G bueyes y 
farroupilhas 

 
Plano 
General 

 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 



 
 
 
 
 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 
 

 
Nº 26 

 
Navío 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

Composición Musical sólo Instrumental 
(Ib). 

 
Ruidos de trotes de caballo,  

ruedas y cadenas. 
 
 

 
Nº 27 

 
Ruedas 

 
Plano  
General 
hasta quedar 
en un  
Primer 
Plano 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo,  
ruedas y cadenas. 

 

 
Nº 28 

 
Bueyes   

 
Plano  
General 
hasta quedar 
en un  
Primer 
Plano 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 
 
 

 
Nº 29 

 
Navío y 
farroupilhas 
por atrás 

 
Plano 
General 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 
Nº 30 

 
G.G sólo  
a caballo 

 
Plano  
General 
perfil 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Composición Musical sólo Instrumental 

(Ib). 
 

Ruidos de trotes de caballo, 
ruedas y cadenas. 

 

En esta secuencia de la travesía de los lanchones, por haber sido elaborada con 

música, ruidos, el pesado caminar de los bueyes, miradas y gestos de Garibaldi, se puede 

apreciar una estrategia de producción de un efecto sensorial.  Además, como este  episodio 

tuvo como personaje central del acontecimiento histórico a Giuseppe Garibaldi, nos haría 

ubicarnos en una “tradición narrativa que hace de los personajes el eje en torno al que giran 

los demás elementos del relato” (GARCIA-NOBLEJAS,1982,p.78).  En la miniserie nombrada,  nos 

encontraríamos en un momento de enlace entre una narrativa sentimental en la cual el 

personaje mencionado ya había conocido y quebrado su relación con Manuela; junto con 



haber perdido en algunas batallas a parte de sus compañeros y encontrarse solitario en los 

aspectos afectivos; con una nueva narrativa sentimental que lo tendría al frente de una nueva 

diosa. El personaje Giuseppe Garibaldi se encontraría a pocos minutos en la ficción seriada de 

conocer a Anita y se lo muestra valiente y dispuesto, entonces, a amar y ser amado.  

 

De esta forma, aunque Garibaldi televisivo tiene un personaje referencial histórico, el 

personaje televisivo vendría dotado de una trayectoria propia que “se pone al servicio de la 

construcción del relato, de la intriga [y] las personas [con importancia histórica] al servicio de 

los personajes diegéticos, los hechos reales al servicio de la ficción, [...] y sus propias leyes 

internas” (GARCIA-NOBLEJAS,1982,p.80). 

 

Esta secuencia que nos presenta una variada gama de efectos sensoriales, nos muestra 

también que son apoyados, fuertemente, por una variedad de recursos. De este modo y por 

ejemplo, se pudo observar que en la dirección de actores y actrices del decupagem 

presentado, se privilegió la actuación del personaje Giuseppe Garibaldi, quién actuó la mayor 

parte del tiempo sobre su caballo blanco, marchando, trotando o cabalgando rápido. En la 

secuencia, Thiago Lacerda, el actor que lo protagoniza, utilizó el gesto de su mano en alto 

para dirigirse a los farroupilhas pero, cuando sus manos sostenían las riendas de su caballo, 

realizó un raccord de mirada hacia fuera del plano. 

 
 
Figura Nº 02: Dirección de Actores y Actrices (DVD Nº 02, capítulo 07). 
 

 
 
Plano Nº  01 
 
Giuseppe Garibaldi con la mano izquierda en alto, indicando a los 
farroupilhas que avancen. 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Plano Nº 17  
 
Nuevamente con la mano izquierda en alto, esta vez para saludar a sus 
compañeros de batalla. 
 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 



Plano Nº 20  
 
Indicando esta vez con su mano derecha a los farroupilhas que sigan 
avanzando. 
 

 
 
 
 
 
 
 

 
Plano Nº 23 
 
Las dos manos en las riendas de su caballo y raccord de mirada fuera de 
campo. 
 

 
 
 
 
 
 
 

 

 

 

 

La utilización de una cámara que permaneció fija facilitó una abundancia de planos 

generales para dejar pasar los lanchones o a los farroupilhas a caballo. Muchos de estos 

planos generales fueron acompañados de paneos que terminaban en un primer plano que 

privilegiaba la imagen de Giuseppe Garibaldi entre los farroupilhas que avanzaban en un gran 

grupo. Se utilizó la luz día para la secuencia completa, aunque no se puede descartar el uso de 

reflectores para resaltar al personaje central entre medio de tantos figurantes y en planos 

generales que implicaban grandes movimientos de personas, sin dejar de considerar la 

cantidad de animales utilizadas en la secuencia. Por lo complejo del movimiento de los 

lanchones en la pampa y la cantidad de extras farroupilhas, se podría pensar que la escena fue 

grabada, tal vez, de una sola vez y si esto fue así, en la secuencia se podrían contar cuatro 

cámaras fijas en terreno y una cámara móvil, tal vez son más, que desde diferentes 

angulaciones y re-encuadres de los planos aseguraron  el ritmo del avance de los lanchones 

con los bueyes.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Figura Nº 03: Uso de cámaras (DVD Nº 02, capítulo 07). 
 

                                                                              Plano 02       Plano 14 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

            Entre estos dos planos generales hay un cambio de angulación. Desde una posición de cámara se hace la 
toma del navío avanzando de izquierda a derecha, mientras que desde otra posición de otra cámara se hace la 
toma de derecha a izquierda. 

 

 

En el montaje se utilizó las diferentes tomas realizadas por las supuestas cuatro 

cámaras fijas y la cámara en movimiento para  instalarlo en diferentes lugares, como se puede 

observar en la figura Nº 07 presentada a continuación. La secuencia está realizada por corte 

directo y el montaje entonces, es alternado entre las posibilidades que entregan esas 

angulaciones. Así, mientras una posición de cámara realizó una toma frontal del avance de 

unos de los navios desde lejos y esperó que junto a los figurantes se acercara, otra posición de 

cámara facilitó un acercamiento del navío. Así, la concepción de montaje realizó la narración 

de la travesía de los lanchones, connotando el paso del tiempo por la pampa.  

 
 
 
 
 
 
 
 

                                                     Plano 18       Plano 29 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
            Planos generales para mostrar el avance de los lanchones. Una cámara ubicada en la parte posterior de 
uno de los navíos realiza la toma en un tiempo definido. Después en la secuencia, los planos están ubicados 
en diferentes lugares, para que se perciban como planos diferentes. 
 



Figura Nº 04: Montaje por corte directo (DVD Nº 02, capítulo 07). 
 
 

Plano Nº 06 Plano Nº 09 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
Estos dos planos tienen angulaciones de cámara diferentes. El montaje los ubica 
alternadamente entre otros planos. 

 
 
 
 

Plano Nº 05 Plano Nº 28 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Esta es una misma toma. Sólo que el montaje utiliza el avance de los bueyes en 
tiempos diferentes y ubica los planos en lugares distantes en la secuencia, casi 
comenzando y casi  al final. 

 

La dirección de arte trabajó en esta secuencia para resaltar a Giuseppe Garibaldi y 

para ello, utilizó el color rojo sobre la camisa del protagonista que se tensaba cromáticamente 

con el color verde de la pampa. Además, el color rojo del vestuario del protagonista se 

armonizó con el color rojo de banderas y pañuelos que portaban los farroupilhas,  

 

atado com um nó forte ao redor do pescoço o lenço vermelho, pairando assim sobre 
os uniformes e ponchos dos rebeldes, logo se tornou símbolo da identidade 
farroupilha. Podía ser visto em meio às batalhas, destacando-se entre as grandes 
conquistas, reluzindo entre os descampados, lembrando a morte valorosa dos heróis. 
Passada a Revolução Farroupilha, o lenço vermelho seria utilizado ainda em outras 
revoluções rio-grandenses e passaría definitivamente a fazer parte do imaginario 
político-cultural do Rio Grande do Sul (NUNES,2003,p.45).   
 
 



 Figura Nº 05: Cromaticidad (DVD Nº 02, capítulo 07). 
 

 
Plano 19 

Farroupilhas, con pañuelos rojos en el cuello, 
avanzando en sus caballos. 

 

                                    
El  sonido utilizado en la secuencia se sustentó en una sola música instrumental que se 

mezcló con ruidos del ambiente. Así, la secuencia fue acompañada de principio a fin por la 

composición musical denominada “A saga dos Pampas” de Viana, M y la Transfônica 

Orkestra. Además se escuchó a la narradora de la miniserie en estudio que enmarcó la acción 

que se iba a presenciar y de singular interés, la voz del actor que protagonizó a Giuseppe 

Garibaldi en el primer plano de la secuencia, quien dijo, “Andiamo ragazzi, il mare nos 

espera”,31 esto podría demostrar que las fuerzas farroupilhas se podrían haber constituido en 

una comunidad interlinguística, ya sea por la proximidad a territorios de habla castellana y/o 

porque en la revolución farroupilha participaron personas de variadas nacionalidades que 

provocaron cierta sensibilidad y acostumbramiento a otras formas de hablar y de expresión 

oral. 

 

Además de la música, la narradora y el personaje Garibaldi, existió la otra línea de sonido 

mencionada que acompañó todo el fragmento que estaba compuesto por ruidos. En esta línea 

se escuchaban los trotes de caballos, el ruido de las ruedas a través de las cuales se 

movilizaban los lanchones y el ruido de cadenas. En esta línea de los ruidos, no se escuchaban 

murmullos, ni risas como tampoco voces en alto de individuos celebrando el acontecimiento. 

Fue una caminata en total silencio por parte de los farroupilhas.   

                                                 
31 Traducción Nuestra: “Vamos muchachos, el mar nos espera”, aunque creo que Garibaldi podría haber querido 
decir: “Vamos compañeros, el mar nos espera”. 



De esta forma, combinadas entre sí en las diferentes escenas de la miniserie mencionada, 

tradiciones de narrativas míticas, político-históricas y literarias, encontrarían en la 

teledramaturgia brasileña un espacio donde se actualizó y revitalizó al héroe-guerrero-amante 

Giuseppe Garibaldi.  

 

El mito que se ha gestado alrededor de la figura de Giuseppe Garibaldi se posicionaría en 

la televisión brasileña, a través de uno de los formatos que ha facilitado en las dos últimas 

décadas dar a conocer para Brasil y el mundo, los orígenes de la nación y la formación de la 

república. Este es el formato de las miniseries, alrededor del cual se discuten sus 

especificidades, sus temáticas y clasificación del volumen de sus obras, como las marcas de 

sus autorías. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



SEGUNDA PARTE: NARRATIVAS AUDIOVISUALES 

2.1 Narrativas Históricas en el cine y la televisión.  
 

La relación entre historia y las narrativas audiovisuales del cine y la televisión, 

también entró en un amplio debate en la historia de las mentalidades,32 mencionada 

anteriormente, asociadas al concepto de “documento”, el cual había que comenzar a 

comprender como “algo” que también era transmitido por la imagen y el sonido, o de 

cualquier otra manera. Sólo así, se podría entender que estamos frente a un documento cuando  

hombres y mujeres participan en representaciones de determinados momentos históricos.  

 

Uno de los pioneros de esas reflexiones fue Marc Ferro,33 quien alertaba sobre la 

supremacia del texto escrito y estimulaba el análisis de la época contemporânea con 

“documentos de um novo tipo e com uma nova linguagem que traziam uma nova dimensão ao 

conhecimento do passado” (apud KORNIS,2008,p.24). Para el autor mencionado, la imagen 

cinematográfica no solo confirmaba o negaba la información contenida en un documento 

escrito, sino que el filme trataría de una contra-historia,  ya que las imágenes revelarían 

aspectos de la realidad que superarían el objetivo del realizador como es la ideologia de una 

sociedad. Otro pionero de este debate producido en Francia fue el profesor Pierre Sorlin34 que 

defendía la idea que todo film, ya fuera ficcional, documental o  un noticiero, era un 

documento histórico y que debía ser objeto de análisis para el historiador (p.31). El autor 

mencionado dirigía sus críticas al abordaje realizado tanto en escuelas como géneros, temas y 

autores, entre otros, porque observaba que eran ítems que no servían para los historiadores 

preocupados de asociar narrativas audiovisuales y la sociedad; como hacia el abordaje de la 

                                                 
32 Ver en I Parte. p.41 
 
33 En su primer texto escrito em los Annales titulado “Societé du XX siècle et histoire cinématographique” 
(1968). Posteriormente, desarrolló otros estúdios en torno a las relaciones entre cine e história. En los años 1970 
su artículo denominado “O filme de ficção e a análise histórica”, integró la colección  “The Historian and the 
Film” compuesta por textos de historiadores ingleses, holandeses y norteamericanos sobre las diferentes 
posibilidades de uso de material fílmico como fuente histórica e instrumento para la enseñanza. 
 
34 Se aproximó al cine para pensar la historia a través de los hechos del año 1968 en Francia.  Examinó los 
cambios sociales em Francia e Italia durante la década de 1960, a través de las películas “Pierrot le fou” (1965), 
de Jean Luc Godart, e “O eclipse” (1962), de Michelangelo Antonioni. El autor mencionado mostró como esas 
películas se constituían en parte de las transformaciones de esos años y trabajó analizando la producción de cada 
film, identificó secuencias, observó personajes, estilos de vida y utilizó “algumas fontes tradicionais dos 
historiadores, como dados estatísticos sobre temas referentes a mudanças comportamentais. Observava que as 
imagens são uma reflexão em torno do mundo que as cerca, ao mesmo tempo em que recriam uma possível, 
porém imaginária, visão de alguns aspectos da sociedade” (KORNIS,2008,pp.35-36) 
 
 



sociología histórica, cuyos datos económicos y políticos eran elementos que se hacían 

insuficientes para lidiar con las narrativas del cine. El autor decía que esos análisis,  

 

ou descreviam a sociedade e verificavam a descrição nos filmes, ou os analisavam e 
encontravam na estrutura social os elementos que lhes davam origem. [Segundo o 
autor], o imobilismo desse esquema se funda, [...] não só por razões teóricas, [senão 
porque] não há uma reflexão sobre os materiais usados pelo filme e sobre a sua 
relação como público, mas também pela insuficiência de métodos (pp.32-33). 

 

En los años 1970 también se difundió en los Estados Unidos, los estudios centrados en 

noticieros y documentales cinematográficos, y posteriormente, en la ficción televisiva. A 

finales de esos años, John O` Connors creó la revista  "Film and History” y veinte años 

después, el mismo autor produjo una colección llamada "Image as Artifact: the Historical 

Analysis of Film and Television”, en la cual se reunían artículos de diferentes autores sobre el 

tema. La cuestión del punto de vista en una película, era muy importante  para este autor 

porque “leva o espectador a estar diante de uma determinada visão da história” (apud KORNIS, 

2008,p.39). Roberto Rosenstone, otro autor interesado en este tema, planteaba que en algunos 

filmes se entiende la historia como drama y dice que son pauteados por una perspectiva 

realista de reconstrucción de un tiempo pasado, porque “criam no espectador a ilusão de se 

estar diante de uma história tal como teria acontecido. Entre suas características centrais, 

reside o fato de as tramas serem narradas com começo, meio e fim e conterem uma moral” 

(apud KORNIS, 2008, p.40). Además, continúa Rosenstone, esa perspectiva da a conocer historias 

dramatizadas de indivíduos,  muchas  veces son héroes y heroínas  que, intentan emocionar al 

espectador y hacen visibles ciertos rasgos de un tiempo pasado. Para el autor mencionado, 

algunas de esas características son comunes a la tradición del género documental  y no se 

encontraría en filmes tipo experimental. 

 

Así, con más de un siglo de producciones de películas en formato cinematográfico y 

casi 60 años de programas de televisión, la realidad ha sido creada y recreada por diferentes 

realizadores de documentales, noticieros y ficciones seriadas que, han intentado reconstruir un 

tiempo pasado en una narrativa histórica cuando han hecho un recorte de la realidad según sus 

propias perspectivas. Esta ilusión de realidad construida, entonces, a partir del movimiento de 

intérpretes y acción en ese recorte del real, provocaría en los espectadores la creencia de estar 

frente a los acontecimientos históricos tal como se desarrollaron y ayudarían a presentar de la 

mejor forma posible, el sentimiento que la historia se desarrolla al instante, “a capacidade de o 

filme ou capítulo de uma ficção televisiva convencer o espectador de que ele está diante de 



um passado tal como este aconteceu, [se deveria a que neles] for maior a verossimilhança” 

(KORNIS, M., 2008, p.15). 

 

De esta forma, narrativas históricas que tienen en su dinámica interna un alto grado de 

verosimilitud, que seducen y convencen al espectador de estar presenciando una época 

pasada, han tenido primero un lugar de presentación en el cine y después en la televisión, por 

ejemplo, la primera película argumental que se hizo en Chile, filmada en 1910 como 

homenaje al primer centenario de la Independencia eligió como tema la vida de un personaje 

histórico de relieve y fue titulada como “Manuel Rodríguez”. Un tiempo después, el año 

1925, “la misma historia se retoma en [la película] `El Húsar de la Muerte´ realizada por 

Pedro Sienna, quien también interpretaba el papel del guerrillero” (MOUESCA, 1988, p.11). 

Ambas, realizadas con la tecnología disponible en esos años para la producción 

cinematográfica.  Más de ochenta años después, los canales de la televisión chilena llevaron al 

mismo personaje a sus telenovelas y ficciones seriadas, como fue mencionado 

anteriormente,35 utilizando las posibilidades de la infraestructura tecnológica digitalizada 

contemporánea.36 

 

Este alto grado de verosimilitud observado frente a personajes y momentos históricos 

en películas y ficciones televisivas, se puede encontrar también, en un grupo de películas 

asociadas al personaje histórico Giuseppe Garibaldi, producidas en su mayoría en Italia. De 

esta forma, existen cuatro películas sobre el héroe, algunas de las cuales sólo fueron 

enunciadas en las fuentes accesadas. Así, encontramos la película “Antonio Meucci”, 

producida el año 1940, con guión de Guido Cantini y dirigida por Erico Guazzoni. En esta 

película se menciona que Giuseppe Garibaldi fue interpretado por el actor Osvaldo Valenti 

(IMDb.Filmes Garibaldi. Disponible en: <www. imdb.pt>. Acceso en: abr.2010, mai.2010). Luego, el año 

1952 se enuncia otra película que trata sobre este personaje histórico llamada “Camisas 

Vermelhas”, con guión de Enzo Biagi y dirigida por Francesco Rosi (THEIAPOLIS CINEMA. 

Filmes Garibaldi. Disponible en: <www. theiapolis.com>. Acceso en: abr.2010, mai.2010). Y el año 1986 se 

                                                 
35 Ver en Primera Parte. 1.1.4 E lugar de las intrigas históricas y sentimentales en las narrativas populares 
latinoamericanas.p.52 
 
36 En la actualidad, existen programas y canales de televisión em los cuales se exhiben, exclusivamente, 
documentales históricos. Es el caso del programa “Histories Paralleles” en el canal Arte de la televisión francesa 
y del canal norteamericano llamado The History Channel, dedicado à história. (KORNIS, 2008, p.15) 
 



menciona la producción de la película “Garibaldi, o General”, dirigida por Luigi Magni.37 

Esta película no entrega mayores antecedentes sobre el héroe (IMBASELINE. Filmes Garibaldi. 

Disponible en: <www. imbaseline.com/project.aspx>. Acceso en: abr.2010, mai.2010). 

Sin embargo, en la película llamada “Viva Italia”, realizada el año 1961, dirigida por 

Roberto Rossellini e interpretada por Paolo Stoppa,  se narran las luchas por la unidad italiana 

comandadas por Giuseppe Garibaldi. La acción en el film comienza en 1860, cuando 

Garibaldi llegó a Sicilia con 100 hombres y después de ganar varias batallas empujó al 

ejército borbónico hacia el norte. El film también describió la reunión de Garibaldi y Manzini 

en Nápoles, donde sostuvieron su ideal de unir a toda Italia en una sola nación. También se 

describió el encuentro del héroe con Vittorio Emanuele II en Teano, donde Garibaldi tuvo 

prisionero al rey de las dos Sicilias. Finalmente, la película mostró a Garibaldi retirándose de 

las batallas (PELÍCULAS EUROPA. Filmes Garibaldi.  Disponible en: <www. 

europaeuropa.tv/contenidos/artístcas. aspx>. Acceso en: abr.2010, mai.2010). En cinco minutos de 

exhibición de la película, se pudo observar que tanto el personaje central como los extras, 

apelaban a cierta ética cuando conversaban sobre la inconveniencia de atacar una población 

civil indefensa y empleaban elementos plásticos como el uso masivo de camisas rojas, ruidos 

de múltiples disparos y gritos, entre ellos “¡Viva Italia!”. La secuencia observada, está 

realizada en un gran plano general y se ve a muchos figurantes corriendo por amplias praderas 

a pie y a caballo. El fragmento finaliza con enfermeras cuidando a los heridos. Sorprende el 

gran parecido del actor que interpretó a Garibaldi, con el personaje histórico.  

A fines del año 2005 se informaba que en Brasil los actores Gabriel Braga Nunes y 

Ana Paula Arósio habían finalizado las filmaciones de la película “Garibaldi in América” y 

que los actores “estão se dedicando ao longa-metragem desde 31 de outubro em São 

Francisco do Sul, uma ilha no litoral de Santa Catarina” (NEWS. Portal do Leão. Disponible en: 

<www. portaldoleaolobo.com.br/noticias. asp?not=55784>. Acceso en: abr.2010).   

  

La Radiotelevisión Italiana (RAI) también informaba que, estaba interesada en realizar 

una película sobre el héroe Garibaldi, interpretado por el actor italo-norteamericano Ben 

Gazzara y que sería dirigido por Sergio Leone. Aunque no se tenían detalles del reparto, 

presupuesto y características del filme en preparación, en un fragmento de una carta dirigida 

por la producción de la RAI a la dirección del canal 2, a cuyo cargo estaba el proyecto 

                                                 
37 Traducción Nuestra: “Camisas Rojas” (1952), “Viva Italia” (1961), “Garibaldi, el General”. 
 



mencionado, se leía: “El tema debiera tratarse centrando el relato más sobre la figura mítica 

de Garibaldi que sobre una historia italiana de lucha de masas. Este tratamiento está lejos de 

interesar al gran público norteamericano, que prefiere, como es sabido, las historias lineales 

protagonizadas por héroes” (EL PAIS. Pantallas. Disponible en: <www. 

elpais.com/articulo/radio/television/gazzara/-bem>. Acceso en: abr.2010, maio.2010). 

 

De esta forma, se puede observar que existe un manifiesto interés por producir 

películas y seriados televisivos que narran acontecimientos históricos y que dan a conocer 

personajes que participaron en procesos de independencia, con sus valores e ideologías. La 

situación que los héroes sean considerados una y otra vez por productores audiovisuales, tal 

vez se deba a que en la realidad del presente exista poca credibilidad en liderazgos políticos, 

militares y/o religiosos, entonces, otras necesidades como creer en algo y en alguien se 

remitirían a una reconstrucción ficcional del pasado porque en esos espacios las posibilidades 

de creer en los héroes y sus luchas serían mayores, aunque sea “no campo da moralidade, [...] 

sujeita [...] a uma forte polarização entre seus personagens e seu conteúdo” (KORNIS, 2008, 

p.51),  

 

Esta interpretación de un momento histórico, se encuentra en un permanente 

movimiento ya sea por el punto de vista de sus autores, las propuestas estéticas y las 

narrativas de esos contextos históricos. Así, en un conjunto de miniseries producidas por la  

Rede Globo y sus autores, existirían similitudes y diferencias, así mismo, en la ficción seriada 

televisiva “A Casa das Sete Mulheres” donde se presenta el personaje histórico Giuseppe 

Garibaldi. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



2.2 El formato de las miniseries en la Rede Globo. 

 

Fue así como diferentes analistas vinculadas a la teledramaturgia brasileña plantearon 

sus posiciones en torno a la miniserie. Según Pallotini (1999) las  miniseries tienden o son una 

obra cerrada38 y se parecería a una telenovela pequeña, pero, que en su técnica de escritura se 

asemejaría más a un largo-metraje en cine. Esto, porque supondría sólo una trama importante 

que se habría desarrollado a lo largo de los capítulos y no, una multiplicidad de tramas que 

caracterizarían a la telenovela. Para Balogh (2004) sería una opción medial entre la telenovela, 

excesivamente larga por la cantidad de capítulos y los llamados seriados unitarios, que son 

eminentemente serializados y supondrían, un episodio para cada uno de ellos.39  La telenovela  

y la miniserie tendrían las mismas características narrativas según Lobo (2000), pero la primera 

contaría una historia en 50, 100, 150 o 200 capítulos, mientras que la segunda, sería más 

concentrada y varían entre 05 a 60 capítulos.40 Para el autor mencionado, esta diferencia 

aparentemente insignificante, tendría implicaciones en el orden narrativo. 

 

Otro aspecto que caracterizaría a las miniseries es que, conservarían aspectos básicos 

del padrón de repetición, como las viñetas de abertura y  de cierre, en las cuales se da a 

conocer el nombre de la producción, el nombre de los guionistas, directores, actores y actrices 

y otras especificaciones a depender de la ficción televisiva. La composición musical con 
                                                 
38 En el caso de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” esta situación fue diferente. Cuando el personaje 
Manuela supo de la nueva relación de Garibaldi, fue a su encuentro, se enfrentó a Anita y participó sanando a los 
heridos de los combates. Así, se mostró como un personaje fuerte y decidido, “esta mudança não passou 
despercebida dos espectadores da minissérie que, em centenas de cartas e mensagens eletrônicas, pediam aos 
autores que, no final, Garibaldi e Manuela ficassem juntos” (ENCICLOPEDIA LIVRE. Giuseppe Garibaldi. 
<www. wikipedia. org/wik/guerra_dos_farrapos>. Acceso en: may.2007). 
 
39 El seriado “Ó pai Ó” escrita por Mauro Lima, Monique Gardenberg, Guel Arraes, Jorge Furtado y la Banda de 
Teatro Olodum, tuvo la dirección general de Monique Gardenberg y fue transmitido entre el 31 de octubre al 05 
de diciembre del 2008 por la Rede Globo. El seriado fue organizado en 06 episodios, es decir, cada historia tuvo 
un comienzo, un medio y un fin que se realizó para cada episodio. Por ejemplo, el primer episodio fue dirigido 
por Olívia Guimarães y se tituló “Bye Bye Pelô”; el segundo y tercer episodio tuvieron la dirección de Mauro 
Lima y se titularon “Mercado Branco” y  “O Brega”; el cuarto y quinto episodio fueron dirigidos por Monique 
Gardenberg y se llamaron  "A mãe e a Quenga" y  "Fiéis e Fanáticos"; y el último episodio lo dirigió Carolina 
Jabor llamado "Virado do Avesso".  Mientras tanto que, por ejemplo, la miniserie "Dalva e Herivelto", escrita 
por Maria Adelaide Amaral junto a Geraldo Carneiro y Letícia Mey, con dirección de Dennis Carvalho, Vinicius 
Coimbra y Cristiano Marques, transmitida por Rede Globo entre el 04 y el 08 de enero del 2010, se organizó en 
05 capítulos, a través de los cuales,  tuvo continuidad y transcurrió toda la historia de amor y desencuentro de la 
pareja que marcó la época de oro de la radio. 
 
40 El número de capítulos que formarían una miniserie con el paso del tiempo, el desarrollo diferenciado de 
temáticas y el volumen de producción acumulada se ha relativizado, por ejemplo, miniseries como “Grande 
Sertão: Veredas” (1985) tiene 25 capítulos; “Anos Rebeldes” (1992), tiene 20 capítulos; “A invenção do Brasil” 
(2000), tiene 03 capítulos; pero, “Amazônia” (2007), tiene 54 capítulos, “Maysa” (2009) tiene 09 capítulos y 
“Dalva e Herivelto” (2010), tiene 05 capítulos. Hasta febrero 2010, la miniserie que tuvo mayor cantidad de 
capítulos fue “Aquarela do Brasil” (2000) con 60 capitulos. 



arreglos instrumentales, también, se repetiría en cada una de sus presentaciones y muchas 

veces, una misma composición musical complementada con letra, se canta y se repite cada 

vez que aparece un par romántico. 

 

La miniserie es un formato que se reservaría en general para el horario nocturno, desde 

las 22:00 hrs. y supondría un público con otras opciones de diversión e intereses en torno a las 

narrativas que se desarrollan.  

 

Algunas de las temáticas tratadas se han originado en una obra literaria o han 

implicado realizar una previa y larga investigación, principalmente las miniseries de época, 

exigiendo profesionales altamente especializados en escenografía y vestuario. Con frecuencia 

los equipos “são obrigadas a se deslocar pelo Brasil afora em busca de locações similares à 

época retratada, ou até mesmo ir ao exterior, como aconteceu com [às minisséries] `O primo 

Basilio´ e `Os Maias´” (BALOGH,2004,p.195),  que fue ambientada en Portugal, con un tiempo 

de grabación de seis semanas en ese país, siendo la primera producción de la Rede Globo en 

pasar tanto tiempo fuera de Brasil.41 

 

También, el elenco de actores y actrices de las miniseries, como los profesionales de 

producción, muchas veces deben asistir a clases con especialistas sobre la adaptación 

realizada o escuchar declaraciones de personas vivas sobre diferentes épocas de la historia de 

Brasil que muchos de ellos no vivieron, pero que tendrían que saber interpretar. Así, el 

director Daniel Filho desarrolló un estilo de trabajo con su elenco que iba más allá de 

memorizar los textos y entrar al  estudio para grabar, puso en marcha un método en el cual se 

concentró junto a sus actores y actrices durante un mes y  medio, en un lugar llamado Teatro 

Villa Lobos en Rio de Janeiro, para realizar la lectura de los capítulos y de las escenas más 

importantes de la miniserie “O primo Basilio” (1988), cuando comenzaron las grabaciones, el 

equipo estaba muy bien entrenado y en sintonía más completa con la obra.  También en la 

producción de la miniserie “Anos Rebeldes” (1992) se realizó un trabajo importante para 

reconstruir la época de la dictadura militar. Dennis Carvalho, el director de la ficción seriada 

mencionada, decidió que en aquella miniserie con lazos tan estrechos con la historia, no podía 

tener a la mayoría de los actores y actrices tomando conocimiento de aquel período a través 

                                                 
41 A Portugal viajaron 26 integrantes de un elenco de más de 50 actores y 95 personas del equipo de producción. 
 



de libros que servían de referencia, sino que los orientó a ver la miniserie “Anos Dourados”42 

producida el año 1986, exigió al equipo mucho ensayo y aprovechó la participación en el 

elenco de la actriz Bete Mendes, ex presa política y torturada en 1970, para promover una 

especie de “workshop” entre el elenco. 

 

Junto a esos aspectos que caracterízarían al formato miniserie, se encuentra un 

apreciable volumen de ficciones televisivas seriadas ya producidas y un variado número de 

temáticas remitidas a obras ficcionales provenientes de la literatura y la realidad política-

histórica nacional. Esto ha permitido agruparlas en diferentes categorías y por etapas 

históricas, visualizándose el desplazamiento de directores, productores y guionistas, actores y 

actrices, profesionales de la música, la escenografía, el vestuario, el maquillaje y otros, 

algunos de los cuales, ya habían sido consagrados en el área de las telenovelas.  

 

De esta manera, entre los años 1982 y  201043 la Rede Globo ha producido cerca de 70 

miniseries, con una variedad de temáticas y números de capítulos,  pudiéndose visualizar lo 

siguiente: 

 

a) Categoría en que el guionista tiene la concepción de la obra, y el texto es de otro, pero el 

guionista hace una dirección audiovisual compartida, es decir, dirige la miniserie junto con el 

director: Esto sucedió el año 1982 en la miniserie “Quem ama não mata”, cuya concepción 

fue de Daniel Filho y el texto fue escrito por Euclydes Marinho. Posteriomente, Daniel Filho 

dirigió la miniserie junto a Dennis Carvalho. Situación similar ocurrió el año 1983  en la 

miniserie, “Mohínos de Vento”, cuya concepción fue de Walter Avancini, el texto fue de 

Daniel Más y posteriormente, Walter Avancini  dirigió la miniserie junto a Adriano Stuarte y 

Hugo Barreto. 

 

b) Categoría en que el guionista tiene la concepción de la obra, escribe el texto junto a un 

equipo y eventualmente, realizan una consultoría específica: Es el caso de la miniserie “Um 

só coração” (2004) de Maria Adelaide Amaral y Alcides Nogueira, escrita junto a Lúcio 

Manfredi y con colaboración de Rodrigo Arantes.  La miniserie “J.K” (2006), cuya concepción 

y texto fue, también, de Maria Adelaide Amaral y Alcides Nogueira, en esta oportunidad 

                                                 
42 La miniserie “Anos Dourados” (1986), organizada en 20 capítulos, fue escrita por Gilberto Braga y dirigida 
por  Roberto Talma. 
 
43 Hasta febrero del año 2010 en el sitio www teledramaturgia. com. br  



escribieron junto a Geraldo Carneiro. Para esta producción los autores realizaron una 

consultoría histórica a Ronaldo Costa Couto.  La miniserie “Dalva e Herivelto” (2010) tiene la 

concepción de Maria Adelaide Amaral y junto a ella escribieron Geraldo Carneiro y Letícia 

Mey quién además investigó las biografías y el intercambio de correspondencia entre los 

personajes principales y otros, además, de fotografías y grabaciones encontrados en el  Museo 

de la Imagem y del Sonido en Rio de Janeiro. 

 

c) Categoría en que el guionista hizo adaptaciones de romances y la miniserie tuvo el mismo 

nombre: Es la situación de las miniseries del año 1984 como  “Anarquistas, graças a Deus”, 

cuya adaptación la hizo Walter Durst del libro de memorias homónimo de Zélia Gattai. 

También se encuentra la obra audiovisual del año 1988 “O primo Basilio”, cuya adaptación 

fue de Gilberto Braga y Leonor Bassères del romance homónimo de Eça de Queiroz. El año 

1998 Dias Gomes  adaptó “Dona Flor e seus dois maridos” de la obra homónima de Jorge 

Amado y Glória Pérez hizo la adaptación de “Hilda Furação”, del libro homónimo de Roberto 

Drummond.  La miniserie “A Muralha” (2000) escrita por Maria Adelaide Amaral, João 

Emanuel Carneiro y Vincent Villari, se basó en el romance homónimo de Dinah Silveira de 

Queiróz.  También, la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” (2003) escrita por Maria Adelaide 

Amaral y Walter Negrão, fue una adaptación libre del romance homónimo de Leticia 

Wierzchoswski. Sin embargo, existe una pequeña variante en la miniserie denominada  

“Queridos Amigos” (2008) en la cual, Maria Adelaide Amaral se basó en un romance escrito 

por ella misma llamado “Aos meus amigos”. 

 

d) Categorías en que la obra no fue una adaptación, sino que el guionista se basó en un libro: 

Como en las obras del año 1985, “O Tempo e o Vento”, escrita por Doc Comparato basada en 

la primera parte de la trilogia  homónima de Erico Veríssimo, “O Continente”;  la miniserie 

“Tenda dos Milagres”, escrita por Aguinaldo Silva y Regina Braga, basada en la obra 

homónima de Jorge Amado. El año 1990 se produjo la miniserie “Riacho Doce”, escrita por 

Aguinaldo Silva y Ana Maria Moretzsohn, basada en el romance homónimo de José Lins do 

Rego y el año 2001 la obra audiovisual “Presença de Anita”, escrita por Manoel Carlos, 

inspirada en el libro homónimo de Mario Donato. 

 

e) Categoría en que el guionista sólo escribió la obra y  la dirección audiovisual la hizo otro: 

Como fue la situación de las obras emitidas entre los años 1983 y 1989, la miniserie  

“Bandidos da Falange”, escrita por Aguinaldo Silva; “Fernando da Gata”, escrita por 



Fernando Pacheco Jordão; “Parabéns para você”, escrita por Braulio Pedroso; “Padre Cícero”, 

escrita por Doc Comparato y Aguinaldo Silva; “Meu destino é pecar”, escrita por Euclydes 

Marinho; “Anos Dourados”, escrita por Gilberto Braga  y la miniserie “Sampa”, escrita por 

Gianfranco Guarnieri. Entre los años 1990 y 1995 se encuentran las obras “Desejo”, escrita 

por Glória Perez; “A,E,I,O.... URCA”, escrita por Doc Comparato y Antonio Calmon;  “Boca 

do Lixo”, escrita por Silvio de Abreu; “Meu Marido”,  escrita por Euclydes Marinho y Lula 

Torres y “Decadência”, escrita por Dias Gomes. El año 2000 se encuentra la obra escrita por 

Lauro César Muñiz, denominada “Aquarela do Brasil”, escrita por Lauro César Muñiz. El año 

2009 se encuentran la miniseries  “Maysa”, escrita por Manoel Carlos y Ângela Chaves; y 

“Cinquentinha”, escrita por Aguinaldo Silva y Maria Elisa Berredo. 

 

f) Categoría en que el guionista recibió una adaptación hecha ya por un equipo, hizo el guión 

final y además, hizo la dirección de la obra de ficción televisiva: Fue la situación de la 

miniserie del año 1984 “Rabo de Saia”, la miniserie del año 1985 “Grande Sertão: Veredas” y 

la obra del año 1986, “Memórias de un Gigoló”, cuyos guiones finales y dirección de 

televisión fue de Walter Avancini. También se encuentra en esta situación la miniserie del año 

1993 denominada “Contos de Verão”, en la cual Roberto Farias recibió un trabajo 

desarrollado por un equipo, escribió su guión final y después, hizo una dirección audiovisual 

junto a Lui Farias y Mauro Farias. 

 

g) Categoría  en que el guionista hizo la adaptación desde una pieza teatral: Como fue la 

situación de la miniserie del año 1988, “O pagador de Promessas”, de Dias Gomes, pieza 

teatral homónima de su autoría. También se encuentra en esta categoría la miniserie del año 

1999, “O Auto da Compadecida”, adaptada por Guel Arraes junto con Adriana Falcão y João 

Falcão de la premiada pieza homónima de Ariano Suassuna. 

 

h) Categoría en que el guionista de la miniserie trabajó junto con el escritor del libro: Como 

sucedió con la obra de ficción televisiva del año 1993 denominada “Agosto”, cuyo trabajo de 

adaptación fue de Jorge Furtado y Giba Assis del libro homónimo de Rubem Fonseca, que 

también participó de la adaptación. 

 

i) Categoría en que el guionista escribió la obra con la colaboración de un equipo: Como 

ocurrió el año 1991 con la obra “O Portador”, escrita por José Antonio de Souza, con la 

colaboración de Asís Bajur; el año 1992 con las obras “As noivas de Copacabana”, escrita por 



Dias Gomes, Ferreira Gullar y Marcílio Moraes, y “Anos Rebeldes”, escrita por Gilberto 

Braga, con la colaboración de Sérgio Marques. El año 1993 la miniserie “Sex Appeal”, escrita 

por Antonio Calmon, tuvo la colaboración de Lilian Garcia, Patricia Travassos y Vinícius 

Vianna; en el año 1998 “Labirinto” fue escrita por Gilberto Braga, con la colaboración de 

Leonor Bassères y Paulo Marques; el año 1999 la miniserie “Chiquinha Gonzaga” fue escrita 

por Lauro César Muñiz y contó con la colaboración de Marcílio Moraes. El año 2002 la obra 

audiovisual “O Quinto dos Infernos”,  fue escrita por Carlos Lombardi, con la colaboración de 

Margareth Boury y Tiago Santiago. 

 

j) Categoría en que los guionistas escriben y además, dirigen audiovisualmente: como es el 

caso de la miniserie del  año 2000 denominada “A invenção do Brasil”, escrita y dirigida 

audiovisualmente por Guel Arraes y Jorge Furtado.   

 

Existe también otro tipo de clasificación propuesta por Freire Lobo (2000) quien  en un 

ordenamiento cronológico diferencia cuatro periodos para organizar la producción de 

miniseries, vinculándolas a diferentes hechos políticos y sociales de la historia reciente de 

Brasil. En esta clasificación el autor opera con tiempos desiguales para relacionar los grandes 

cambios políticos y como se encuentran esos conflictos narrados en las miniseries. Este 

primer grupo de obras de ficción, se podrían denominar miniseries sobre la historia de un 

Brasil reciente y la organización propuesta por él  fue la siguiente:  

 

a) Primera Etapa ubicada entre los años 1982-1984  
 

Fue durante la segunda mitad del gobierno de Figueiredo  (1979-1985), un gobierno de 

transición desde un régimen militar dictatorial para un incierto estado de derecho, que surgió 

la producción de miniseries, en un contexto de retorno de exiliados, de reorganizaron de los 

partidos políticos y de una convocatoria a elecciones directas para gobernadores, lo que 

indicaba que el país se encaminaba hacia una normalidad democrática. En la producción de la 

Rede Globo se encuentran las miniseries “Lampião e Maria Bonita” (1982), “Bandidos da 

Falange” (1983) y “Anarquistas, graças a Deus” (1984).  

 

b) Segunda Etapa ubicada entre los años 1985-1989. 
 

La elección presidencial del año 1989, la primera después de 21 años de gobiernos 

electos indirectamente, trajo esperanzas a la población a través de la reñida disputa entre Lula 



y Collor. El año 1988 no sólo se encontraba la Rede Globo produciendo programas de 

televisión, sino que, hubo un significativo resurgimiento del formato con el ingreso de la Rede 

Bandeirantes con la producción de ocho miniseries y el año 1989, la presentación de tres 

miniseries de un total de cuatro que fueron al aire.  

 

c) Tercera Etapa ubicada entre los años 1990-1992. 
 

El año 1991 terminó con una gran crisis económica que afectó a las redes de 

televisión.44 Sin embargo, en el contexto de la producción de miniseries televisivas fue el 

periodo de mayor producción: 22 miniseries en total. En 1990 fueron exhibidas nueve (9), el 

año 1991 exhibidas diez (10) y en 1992, un año de grandes problemáticas políticas, apenas 

tres (3).  En esta etapa, el público mantuvo una permanente pelea de audiencia entre la Rede 

Globo y la Rede Manchete.   

 

Algunas de las miniseries de la Rede Globo que caracterizaron esta etapa fueron 

“Anos Rebeldes” (1992),  transmitida en un periodo de irregularidades en el ámbito político y 

la miniserie “Agosto” (1993) a través de la cual se narró la historia de un policía que investigó 

un crimen ocurrido en la vida política brasileña durante los primeros 24 días de agosto y que 

culminó con el suicidio del presidente Vargas. 

 

d) Cuarta Etapa ubicada entre los años 1993-1995. 
 

En esta etapa se constató una disminución en la producción de miniseries, sólo fueron 

exhibidas ocho (08) miniseries: tres en 1993, tres el año 1994 y dos el año 1995. En ellas se 

observó un retorno a la literatura y se presentaron contenidos políticos que daban cuenta de la 

historia reciente del país. En este periodo, la audiencia expresó cierta tendencia a ver las 

producciones de la Rede Manchete como de la Bandeirantes, aunque la Rede Globo reaccionó 

con producción de miniseries tan osadas como sus competidoras. Sin embargo, tanto 

Manchete como Bandeirantes se retiraron de la producción de miniseries a comienzos de la 

década de los años 90. En este período, se encuentra entre la producción de la Rede Globo, la 

miniserie “Incidente en Antares” (1994),  basado en el romance de Érico Veríssimo, en la cual 

se privilegió la historia de los muertos de una ficticia ciudad gaúcha que resolvieron ir al 

                                                 
44 Según Lobo (2000), la Rede Globo perdió 20 millones de dólares, mientras que la Red Manchete que tuvo una 
deuda de 50 millones de dólares, fue puesta a la venta. La SBT exhibía con éxito una novela importada y la 
Bandeirantes permanecía fuera de la competencia.  
 



mundo de los vivos para denunciar la corrupción e hipocresía de la sociedad45  y la miniserie  

“Decadencia” (1995), donde se dan a conocer las esperanzas de las movilizaciones en torno al 

proceso de votación denominadas “diretas já”,  acontecimiento político del año 1984.   

 

En esta primera organización de miniseries se habló de la historia de un Brasil 

reciente en el cual el país pasó por importantes transformaciones de orden económica, 

política, social y cultural. Todo este conjunto de miniseries organizó, de alguna u otra forma,  

la memoria política brasileña de la mitad del siglo XX y los conflictos se revelaron a lo largo 

de cada narrativa, caracterizándose por presentar en ese conjunto de obras de ficción 

televisivas seriadas un mirar para un pasado reciente y hablar así, de un presente con 

identidad como país moderno.   

 

En el comienzo de los años 2000 en un conjunto de las miniseries producidas y en sus 

historias narradas, se abrió un espacio para presentar a las audiencias o telespectadores como 

hombres y mujeres participaron activamente en la construcción de diferentes momentos de la 

historia brasileña, período que se podría caracterizar por el desarrollo de narrativas sobre la 

nación y para que esto se concretara, es decir, ver en una obra de ficción televisiva seriada un 

tipo de narración histórica, fue necesario que algunos autores se especializasen en escribir 

sobre la historia del país considerando a los grandes héroes que lucharon para fortalecer la 

república.  

 

De esta forma, entre un variado conjunto de miniseries, el público brasileño conoció a 

los temibles banderaintes en la miniserie “A Muralha”  (2002); la trayectoria de un hombre de 

origen pobre que llegó a la  presidencia de la república en la miniserie “JK” (2006) y la historia 

de un grupo de mujeres durante la Revolución Farroupilha en la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres” (2003), entre otras. 

 

Todas estas miniseries fueron escritas por equipos de guionistas en compañía de 

algunos de sus colaboradores, en menos de una década. Entre ellos, la guionista Maria 

Adelaide Amaral se ha destacado desde el año 1999 cuando escribió seis capítulos del seriado 

“Mujer”. Después, escribió las miniseries “A Muralha”, organizada en 51 capitulos y 

                                                 
45 Esta miniserie inició la narración de su trama el día 13 de diciembre de 1963, pocos meses antes de la 
implantación del régimen militar en el país, el 31 de marzo del año 1964. 
 



transmitida desde el 04 de enero hasta el 31 de marzo del año 2000, cuya dirección general de 

televisión fue realizada por Denise Saraceni y Carlos Araújo; luego escribió la miniserie “Os 

Maias”, organizada en 42 capítulos y transmitida entre el 09 de enero hasta el 23 de marzo del 

año 2001, con dirección general de Luiz Fernando Carvalho; posteriormente, escribió la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, organizada en 52 capitulos, transmitida por primera 

vez entre el 07 de enero hasta el 08 de abril del año 2003 y repetida entre 15 de agosto hasta el 

22 de septiembre del año 2006, con dirección general de Jayme Monjardim; enseguida 

escribió la miniserie  “Um só coração” organizada en 54 capítulos y transmitida entre el 06 de 

enero hasta el 08 de abril del año 2004, con dirección general de Carlos Araújo.  

 

También escribió la miniserie “J.K” la cual fue organizada en 47 capitulos  y 

transmitida desde el 03 enero hasta el 24 de marzo del año 2006 con dirección general de 

Denis  Carvalho; em forma posterior, escribió la miniserie “Queridos Amigos” organizada en 

25 capítulos y transmitida entre el 18 de febrero y el 28 de marzo del año 2008, con dirección 

general de Denise  Saraceni y Carlos Araújo ; y finalmente, la miniserie “Dalva e Herivelto”, 

organizada en 05 capítulos y transmitida entre el 04 hasta el 08 de enero del año 2010, con 

dirección general de Dennis Carvalho y Cristiano Marques. 

 

Todas estas miniseries fueron transmitidas por la Rede Globo en el horário nocturno 

de las 23.00 hrs. 

  

 

 

 

 



2.3 La autora Maria Adelaide Amaral y el perfil de los personajes femeninos. 

 

La tarea de contar para Brasil y también para el mundo, escribiendo narrativas sobre 

la nación46  ha  estado bajo la responsabilidad de una de los guionistas de la teledramaturgia 

de la Rede Globo, Maria Adelaide Amaral.47  La guionista, con más de una decena de obras 

de ficción televisiva escritas, entre telenovelas y miniseries, mezcla la vivencia de grandes 

parejas de enamorados en contextos históricos y culturales, en los cuales los personajes 

femeninos se tensionan con los personajes masculinos.  

 

Así, la representación de los personajes femeninos no sólo han tenido un sentido 

antiguo y tradicional del concepto, es decir, representación de mujeres preocupadas sólo del 

sentimiento amor, del cuidado de los hijos e hijas, del  quehacer doméstico o de la espera 

pasiva de los personajes masculinos que vuelven de sus labores en el trabajo o la guerra, sino 

que, esos roles tradicionales se han cuestionado con la participación de otros personajes 

femeninos que trabajaban para sustentar su hogar o que luchaban, también,  en los campos de 

batalla.  

 

En las miniseries cuya autoría es de Maria Adelaide Amaral, se puede apreciar un 

tratamiento especial “na oferta de retratos plurais dos mais variados tipos de heroínas, 

                                                 
46 Algunos autores se han preocupado de contar como se fue construyendo la nación brasileña en miniseries de 
los años 90 como Gilberto Braga, con la colaboração de Sérgio Marques en “Anos Rebeldes” (1992); Jorge 
Furtado y Giba Assis en “Agosto” (1993); Lauro César Muñiz, con la colaboração de Marcílio Moraes en 
“Chiquinha Gonzaga” (1999); y en algunas miniseries de los 2000, como Lauro César Muñiz, en la miniserie 
“Aquarela do Brasil” (2000) y Maria Adelaide Amaral, João Emanuel Carneiro ,Walter Negrão y Alcides Nogueira en las 
miniseries “A Muralha” (2000), “A Casa das Sete Mulheres” (2003), “JK” (2006) y “Queridos Amigos” (2008). En este 
estudio no se profundizará en este aspecto. 
 
47 La dramaturga Maria Adelaide Amaral es portuguesa y nació en Porto el año 1942. Escribió varias piezas de 
teatro entre las cuales se encuentran “A Resistencia” (1975), “Bodas de Papel” (1976), “Ossos de Oficio” (1980), 
“De braços abertos” (1984), “Intensa Magia” (1995), “Para Sempre” (1997) y “Mademoiselle” (2004). Entre las 
telenovelas escritas por ella se encuentran “Meu bem meu mal” (1990), co-autora, novela de Casiano Gabus; 
“Deus  nos acuda” (1992), co-autora, novela de Silvio de Abreu; “O mapa da mina” (1993), colaboradora, novela 
de Casiano Gabus Mendes (Red Globo de Televisión); “Sonho meu” (1994), colaboradora, novela de Marcílio 
Moraes (Red Globo de Televisión); “A próxima vítima” (1995), co-autora, novela de Silvio de Abreu (Red 
Globo de Televisión);  y “Anjo mau” (1997), autora, basado en el original de Casiano Gabus Mendes. Entre el 
año 1999 y 2010 escribió varias miniseries, mencionadas en la página anterior. 
 
El año 1976 recibió el Premio Moliere de Publicación por “A Resistencia”; el año 1978 “Melhor autor nacional” 
por “Bodas de Papel”; el año 1984 “Melhor autor nacional” por la Asociación de los Críticos de Arte por “De 
braços abertos”; el año 1994 “Melhor Autor” por “Para tão longo amor”; el año 1995 recibió el Premio Sharp 
como “Melhor Autor” por “Querida mamãe”; el año 1998 recibió el Troféu Jabuti como “Melhor autor nacional” 
por “Para Sempre”; el año 2000 recibió el Premio Especial de Crítica por la miniserie “A Muralha”; el año 2003 
recibió el premio Setor Televisão y el año 2004 el Título de Ciudadana Paulistana por la miniserie “A Casa das 
Sete Mulheres”. 
 



freqüentemente no papel de protagonistas. Neste sentido, ás minisséries, contribuem também 

para traçar um retrato multifacetado do feminino, das mulheres presentes no imaginário e na 

cultura brasileira, um retrato menos tendente ao estereótipo, do que ocorre em algumas das 

novelas e seriados” (BALOHG,2004,p.203). Es el caso de las mujeres de la familia Gonçalves en 

contraposición a Anita en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, donde se puede apreciar 

estilos y formas de vivir muy diferenciados. Anita en la miniserie citada, lucha igual que los 

hombres en las diferentes batallas y desafía las costumbres de la sociedad de la época al 

convivir junto a Garibaldi siendo una mujer casada.  Ella se sumó a otros personajes 

femeninos como Ana Terra de la miniserie “O Tempo e o Vento” (1985); Diadorim de la 

miniserie “Grande Sertão: Veredas” (1985); Maria Moura de la miniserie “O Memorial de 

Maria Moura” (1994); Isabel de la miniserie “A Muralha” (2000), un grupo de mujeres cuyas 

características son la valentía y un espíritu guerrero en el cual se unen de forma mítica 

cualidades de lo femenino y de lo masculino. 

 

La presencia de la guionista en algunas miniseries posibilita, también, una visión 

variada de personajes masculinos, a través de los cuales, la imagen patriarcal dominante se 

combina con las diferentes formas del ser masculino, es decir, las identidades masculinas 

vinculadas al servicio público se combinarían con las formas que adquieren los afectos en el 

ámbito privado de ese personaje en construcción. De esta forma, la representación de los 

personajes masculinos principales, además, de realizar una actividad pública, se encuentra 

mezclada con las formas de amar que ha desarrollado. 

 

Este cruce de realidades entre personajes femeninos y personajes masculinos es la que 

se presentó en diferente miniseries escritas por la guionista mencionada. En la miniserie “A 

Muralha” (2000),48  por ejemplo, se contextualizó la historia cien años después que Pedro 

Álvares Cabral y sus caravelas llegaron a Brasil, en una época en que la principal 

preocupación era “sobreviver e os Bandeirantes eram os donos da terra, apesar das leis do 

Reino de Portugal e dos jesuítas, que tentavam catequisar os índios e livrá-los dos 

Bandeirantes, que os escravizavam. O choque entre os paulistas, que conquistavam terras e 

minas, e os forasteiros de diversas procedências, que queriam se apossar delas, era inevitável. 

A muralha significava a serra como obstáculo às incursões dos bandeirantes, nas suas buscas 

de novas terras e riquezas” (REDE GLOBO. Teledramaturgia. Disponible en: <www. 

                                                 
48 En esta miniserie, Maria Adelaide Amaral, escribió el texto junto a João Emanuel Carneiro y Vincent Villari. 



teledramaturgia.com.br>. Acceso en: ago.2006, sept.2006, jul.2008).  En la hacienda Lagoa Serena, 

rodeada por una “muralha” de árboles, vivía  Don Braz Olinto, líder de una bandeira, su 

mujer, Mãe Cândida y sus hijos: Basília,  casada con Afonso Góes, un bandeirante; Tiago, 

Rosalía y Leonel, que vivía con su esposa Margarida y una sobrina, Isabel.   

 

Entre ese núcleo de personajes transcurrió una buena parte de la historia narrada, así, 

el personaje Tiago es un bandeirante de gran valentía que lucha con su espada con gran 

destreza. A su perfil de hombre que luchaba en el campo de batalla, se le sumó el conflicto 

afectivo que comenzó a desarrollarse con la llegada de Beatriz, elegante y acomodada, quien 

venía desde el reino de Portugal a casarse con Tiago, en un matrimonio arreglado don Braz. 

Pero, la joven portuguesa tuvo que pelearlo con Isabel, el  brazo derecho de Don Braz que “o 

acompanha em suas bandeiras, uma menina que foi criada entre o convívio da família e dos 

índios, moldando, assim, uma personalidade arredia e selvagem” (REDE GLOBO. 

Teledramaturgia. Disponible en: <www. teledramaturgia.com.br>. Acceso en: ago.2006, sept.2006, jul.2008) y 

con quien Tiago mantuvo una relación un tanto confusa.  La presencia de Beatriz complicó 

mucho más a Tiago porque Isabel podía estar embarazada, y además,  podía ser su hermana. 

En la mayor parte de la trama se muestra confuso y malhumorado, pero, finalmente se quedó 

con Beatriz que decidió acompañarlo al campo de batalla. 

 

En la miniserie “JK” (2006),49  por ejemplo, se dio a conocer  las dificultades de 

sobrevivencia de la familia de Juscelino Kubitschek y la lucha de la madre para sustentar a los 

hijos. Juscelino vivía en el pueblo de Diamantina y desde pequeño conocía a Amélia, sencilla 

y simple, que fue su gran hasta que se fue a estudiar medicina a Bello Horizonte. Cuando 

volvió a buscarla, ella está comprometida con otro. Volvió a la ciudad de Belo Horizonte y 

continuó con sus estudios de medicina. Un día que paseaba por la Praça da Liberdade, 

conoció a Sarah a quien, tiempo después pidió “em casamento a Dona Luisinha, mãe da 

moça. Surpreendentemente, não há oposição. O casamento, porém, só acontece depois que JK 

termina uma especialização em urologia, feita em Paris” (REDE GLOBO. Teledramaturgia. 

Disponible en: <www. teledramaturgia.com.br>. Acceso en: may.2007, oct.2009).  La carrera de Juselino 

fue ascendente, atendía a ricos y pobres como médico, trabajaba en el Hospital Militar y fue 

nombrado jefe del Servicio de Urologia con el cargo de capitán-médico. Se comenzó a 

                                                 
49 En esta miniserie, Maria Adelaide Amaral, escribió el texto junto a Alcides Nogueira y Geraldo Carneiro.  



interesar por la política, con gran preocupación de Sarah, hasta que llegó a ser Presidente de la 

República. 

 

En las miniseries en cuestión, se puede observar que existió un tipo de construcción de 

masculinidad en torno a los personajes masculinos principales y que esta fue presentada desde 

dos formas que se entrecruzan. El contexto político-histórico en el cual se presentaron los 

personajes, implicaba que éstos fueran reconocidos en su dimensión social, entonces, fueron 

presentados como hombres públicos, que lucharon por apropiarse de un territorio salvaje, 

lucharon en batallas o estuvieron presentes en los vaivenes del acontecer político. Desde esta 

perspectiva, fueron personas valientes, seguras y con grandes ideales por los cuales luchar. 

Recordando lo planteado en el anillo mágico del mito, éstos guerreros-amantes habrían estado 

al servicio de un rey verdadero y habrían luchado por su causa. Pero, cuando fueron 

presentados desde la perspectiva de una narrativa sentimental, se los mostró como hombres 

inseguros, confusos, sin saber a quien amar y al parecer, sin saber cómo amar, en forma 

diferente en las dos miniseries presentadas. La estrategia utilizada para reforzar este “estado 

interno” del personaje fue la vinculación a dos tipos de mujeres y triangularlo en relación a 

ellas. Las dos mujeres eran diferentes físicamente y en sus orígenes sociales, además, tenían 

diferentes nacionalidades. Frente a esta diferencia, el héroe consiguió equilibrarse 

emocionalmente y después de “sufrir mucho por no saber amar”, se comprometió con una de 

ellas.  

 

La idea que se repite, con algunas variaciones entre estas dos producciones, es aquella 

que insinúa que los hombres que han desarrollado algún tipo de actividad pública y se han 

convertido en personajes políticos, viven conflictos amorosos de gran envergadura.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, la autora mencionada trabajó junto al 

guionista Walter Negão de una amplia trayectoria en la teledramaturgia brasileña.50  Sobre 

                                                 
50 Entre los años 1964 y 1965 escribió las telenovelas “Renuncia”, “Banzo” y “Marcados pelo amor”  para la 
TV. Record. Entre los años 1966 a 1970 escribió la telenovela “Somos todos irmão” para la TV. Record, la 
telenovela “Os Miseráveis” para TV. Banderaintes, las telenovelas “Antônio Maria”  y “Nino, o italianinho”, 
para la TV. Tupi y  escribió el guión final de la telenovela “A cabana do pai Tomás” para la Rede Globo. Entre 
los años1970 y 1980, escribió las telenovelas “A próxima atração”, “Editora Mayo, bom dia”, “O primeiro 
amor”, “Cavalo de Aço”, “Super Manoela”, “Chega mais”, “As três Marias” y el seriado  “Malu Mulher”, para la 
Rede Globo.  También escribió las telenovelas “Xeque-Mate”, “Cinderela 77” y “Roda de Fogo” para  TV. Tupi. 
Entre los años 1981 y 1990, escribió parcialmente para la Rede Globo las telenovelas “O amor é nosso!!” y “De 
quinta prá lua”. Luego, escribió el seriado “Obrigado Doutor” y continuó trabajando para esa emisora con 
telenovelas como “Pão-Pão, Beijo-Beijo”, “Livre para voar”, “Direito de Amar”., “Fera Radical” y “Top 



cómo trabajaba con otros guionistas o colaboradores, Maria Adelaide Amaral, mencionó que 

muchas escenas en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se dividían según el perfil de 

cada autor, así “aquelas cenas de mulheres, de amor, [...] era eu que fazia [e] aquelas cenas de 

sexo, as cenas de cozinhas [...], as cenas de humor, o popular, o leve, a guerra, a edição da boa 

parte da guerra, ficava com Walter Negrão”. En esa división del trabajo, dijo el autor que se 

entendían muy bien y agregó que los dos eran “apaixonados pela obra [e] tentamos de alguna 

forma colocar os dramas humanos que envolveram as pessoas que participaram da Revolução 

Farroupilha e esses dramas humanos estavam muitos contidos no livro da Leticia 

Wierzchowski, que é de onde se partiu para fazer a miniserie”. El guionista dijo que, “eu fiz 

uma pesquisa in loco e encontrei como o Rio Grande do Sul é um estado com muita tradição, 

existem muitas associações tradicionalistas e é muito fácil encontrar pessoas que tem muito a 

contar a história de seu estado” (DVD Nº 01. Depoimentos). 

 

Maria Adelaide contó que cuando comenzó a escribir sobre Rio Grande do Sul, tuvo 

que “fazer uma pesquisa de linguagem. Evidente que [tinha] sobre nossa mesa alguns 

diccionarios sobre expressões gaúchas entre outros livros que nós usamos”, dijo que también 

hubo situaciones de los personajes que cambiaron, por ejemplo, que  

 

Manuela jamáis saiu da Estância [da Barra] para ir trás [do herói].  Garibaldi é 
verdade que passou pela vida dela, é verdade que ele se apaixonou por ela, é verdade 
porque isso está nas Memórias dele... más não é verdade que alguém [tinha] saido 
atrás dele, isso é uma fantasia extraordinária, muito mais fantasioso ainda é o parto 
de Anita assistido pela Manuela, ela jamais a conheceu, mas ficou bonito. A gente 
transcreve mesmo, mas a gente transcreve mesmo de um bom documento histórico 
(DVD Nº 01. Depoimentos).  

 

Fue así, en esta dinámica de trabajo que, surgió la miniserie en estudio.  Recuerdo que 

el conflicto político-militar en la provincia de Rio Grande do Sul, comenzó porque el precio 

del charque era sobre taxado por el Imperio. Descontentos con la situación, militares y civiles 

exigían la deposición del presidente impuesto para la provincia y la adopción de una política 

más justa para el principal producto de la economía local. Sin conseguir un acuerdo con el 

Imperio, se declaró la guerra en el mes de septiembre del año 1835. Antes de partir para el 

campo de batalla, Bento Gonçalves, líder de las fuerzas rebeldes o fuerzas farroupilhas, 

mandó a las mujeres y niños de su familia que vivían en la ciudad de Pelotas hacia el interior 

                                                                                                                                                         
Model”. Entre los años 1991 y 2000 escribió las miniseries “O sorriso do Lagarto” y “A Madona de Cedro”, las 
telenovelas “Despedida de Solteiro”, “Tropicaliente”. “Anjo de mim”, “Era uma vez” y “Vila Madalena”. Entre 
los años 2001-2010 escribió la miniserie: “A Casa das Sete Mulheres”, las telenovelas “Como una onda” y 
“Desejo Proibido”, todas para la Rede Globo. 
 



de la provincia de Rio Grande do Sul, donde su hermana Ana Joaquina era dueña de la 

Estância da Barra. Fue así como se trasladaron su esposa Caetana, su hija mayor Perpétua y 

los hijos menores, y además, su hermana Maria con sus tres jóvenes hijas: Rosário, Mariana y 

Manuela.  En la Estancia esas mujeres descubrieron todas las angustias de una guerra y la 

intensidad de los pocos momentos de alegría. Entre los combatientes envueltos en el conflicto 

político-militar, estaba el italiano Giuseppe Garibaldi que estableció una relación amorosa con 

Manuela y posteriormente, con Anita con quien formó una familia. La historia de ésta 

revolución se presentó desde la perspectiva de esas mujeres quienes enfrentaron toda suerte de 

privaciones y nunca dejaron de lado sus sueños, pasiones y proyectos de vida. 

 

2.4 Director, actores y actrices principales de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

Los diferentes integrantes de la producción de la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres”, se expresaron en diversos medios de comunicación sobre el trabajo que habían 

desempeñado.  Para Jayme Monjardim director de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” lo 

importante fue conocer el concepto de la obra que, incluso para él fue más importante que la 

propia grabación: "você estabelece seus padrões, o estilo que esse trabalho vai manter, que 

tipo de enquadramento, que cores, que estética, a parte conceitual é uma das partes que tem 

que ser mais bem  elaboradas, uma das partes que tem que ser mais bem discutidas” (DVD Nº 

01. Depoimentos). El director agregó que en la miniserie citada,  el equilibrio entre lo conceptual 

y el trabajo de grabación estuvo muy bien pensado ya que, ese “processo de adaptação da 

história verdadera para a história de ficção”  ha tenido mucho éxito en la televisión brasileña.  

 

Monjardim contó que las dificultades de la miniserie se dieron en la producción de las 

batallas que “são complexas, elas tem todo um trabalho anterior de story board, de como 

filmar as cenas em função das explosões, de tiros, de gritos, lutas. Nós temos muitas cenas de 

navio, de batalhas a cavalo que envolvem um trabalho fundamental de equipe […]. As 

gravações dessas cenas foi uma grande aprendizagem […] tinhamos cenas com quatrocentos 

cavalos todos correndo, então, era perigoso se alguém caísse... e nós temos pessoas que 

seguravam os atores e estavam preocupados de correr ao lado dos atores caso [caísse]” (DVD 

Nº 01. Depoimentos). 

 

“Giuseppe Garibaldi”, que fue protagonizado por el actor Thiago Lacerda, de variados 

éxitos en la producción de telenovelas brasileñas, expresó que desea “ser tudo que esse 



homem foi. Adoraría ter motivos para me identificar com ele”, agregó que en la piel del 

revolucionario italiano realizó el sueño de interpretar a un ídolo: “quando fiz [a telenovela] 

`Terra Nostra´ há quatro anos, estudie a história da Itália do século XIX, li sobre `Giuseppe 

Garibaldi´ e fiquei apaixonado pela vida dele”, (REVISTA MINHA NOVELA. Muito em comum. Sâo 

Paulo. Brasil. Editora Abril. Nº 178. Janeiro. 2003. p.36). La actriz Camila Morgado que protagonizó a 

“Manuela” dijo que tenía mucho que aprender de su romántico personaje, “ela é uma menina 

muito sábia e iluminada, que ama sem pedir nada em troca. Hoje em dia isso é tão raro”. La 

actriz dijo que la mayor semejanza entre ella y el personaje fue que les gustaba vivir con 

intensidad, “não é à toa que resolvi ser atriz”, reconoció (p.36).  

 

El actor Werner Schunemann que protagonizó al oficial farroupilha "Bento 

Gonçalves" dijo que el haber nacido en Rio Grande do Sul y ser un gaúcho, fue un hecho que 

le permitía tener mucha más información sobre ese episodio y sobre esos personajes que “de 

alguma forma […] pertenecem ao Brasil inteiro. Acho que nessa minissérie foi uma 

oportunidade da gente, dos gaúchos de devolver esses personagens para o Brasil. E viajando 

pelo Brasil hoje, eu sinto muito orgulho porque descobri que o Brasil inteiro é farroupilha 

(DVD Nº 01. Depoimentos).  

 
 
Veamos, entonces, como se complementaron Maria Adelaide Amaral y Walter 

Negrão, director, equipo de actores y otros en la presentación de la miniserie “A Casa das 

Sete Mulheres”.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



2.5 Síntesis de la historia narrada en “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

Los mencionados autores de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” (2003), 

presentaron el conflicto histórico, político-militar  de la provincia de Rio Grande do Sul, en el 

cual los farroupilhas, civiles y militares revolucionarios, exigían la renuncia del presidente de 

la provincia y la adopción de una política más justa para el charque, principal producto de la 

economía local que era sobre-tasado por el imperio.  

 

Así, en la ficción nombrada, se presentan los permanentes enfrentamientos por 

conquistar territorios entre las fuerzas farroupilhas y el ejército imperial, las discusiones entre 

los diferentes oficiales farroupilhas que prolongaban el conflicto político-militar y los 

esfuerzos que, finalmente, contribuyeron para firmar un acuerdo de paz. Se dan a conocer 

también, las difíciles condiciones por compatibilizar las reivindicaciones por la formación de 

una república y la vida amorosa de sus principales personajes. 

 

            De esta forma, al comenzar la Revolución Farroupilha en la miniserie, su líder “Bento 

Gonçalves” decide enviar a su esposa “Caetana” y a sus hijos “Joaquim”, “Bentinho”, 

“Perpétua”, “Caetano”, “Leão”, “Marco Antônio”, “Maria Angélica” y “Aninha”, al interior 

de la provincia mencionada para protegerlos del conflicto armado.  El gran amor de “Bento 

Gonçalves” y “Caetana” era mostrado como un ejemplo para muchos y provocaba la envidia 

de otros. Aunque tenía un temperamento fuerte, “Caetana” sufría con la falta de noticias, el 

miedo de la muerte y la ausencia de su gran amor y de sus hijos, que también habían decidido 

tener un lugar en la revolución.  En este contexto, la hija mayor, “Perpétua” se enamoró de 

“Inácio”, un hombre casado, y ese amor prohibido sólo pudo ser resuelto después de la muerte 

de la esposa.  

 

            Además, “Bento Gonçalves” tenía tres hermanas. “Ana Joaquina” que vivía en la 

Estância da Barra, “Antônia” que vivía en la vecina Estância de Brejo y “Maria”,  una mujer 

que en su juventud renunció a un amor por causa de un casamiento arreglado. Aunque este era 

el destino que ella trató de imponer a sus hijas “Rosário”, “Mariana” y “Manuela”,  fue en 

vano porque cada una de ellas luchaba para no responder a lo planeado por sus padres. De 

esta forma, “Rosário” se enamoró de “Estevão” un capitán enemigo con quien vivió un amor 

imposible que la llevó a la muerte;  “Mariana” se olvidó de oficiales farroupilhas que la 

cortejaban para vincularse amorosamente con “João Gutierres”, un joven indígena; y 



“Manuela”, que estaba prometida a su primo “Joaquim”, hijo de “Bento Gonçalves”, se 

enamoró de “Giuseppe Garibaldi”. También en la miniserie se presentan otros núcleos de 

personajes con conflictos de menor importancia relacionados con hijos e hijas desconocidos y 

después reconocidos, padres ausentes y madres solteras, como ganancias y pérdidas afectivas. 

 

Para el presente estudio se seleccionó el fragmento histórico y sentimental en el cual 

se vio envuelto  “Giuseppe Garibaldi”. Así, se investiga la situación provocada con la llegada 

del héroe a la Estância da Barra donde conoció a “Manuela” de quien se enamora y con quien 

quiere casarse. Hecho que no fue aceptado por la familia Gonçalves, situación que provoca 

gran tristeza en  “Garibaldi” pero, que no bloquea su misión de construir un par de lanchones 

y ponerlos en el mar. “Manuela” no lo sigue al campo de batalla y quedó esperando su 

regreso. Sin embargo, “Garibaldi” en su viaje conoció a “Anita” con la que compartió un 

vínculo amoroso y la lucha por ideales en pro de una república. El problema se presenta 

cuando “Manuela” busca a “Garibaldi” en el campo de batalla y éste, se confunde entre dos 

amores.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se abordan los éxitos y fracasos que 

provocó la Revolución Farroupilha, tanto los aspectos políticos-militares como en los 

aspectos sentimentales.  Estos aspectos son enunciados, de alguna u otra forma, en el primer 

capítulo de la miniserie en estudio. 

 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



2.6 El primer capítulo de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”.  

  

La observación del primer capítulo nos permitió conocer los enunciados generales de 

la miniserie en cuestión, entregar algunas respuestas surgidas a través del corpus teórico 

enunciado anteriormente, como también nos permitió observar la organización del programa 

de efectos desarrollado en la miniserie en estudio.  Se enunció, entonces, desde la narrativa 

histórica el conflicto entre los caramurus y los farroupilhas que comenzó mostrando a los 

líderes de los dos grupos en tensión y continuó, con las batallas que nos entregó a vencedores 

y derrotados. En esta dinámica bélica, se enunciaron también a los héroes míticos, a los 

soldados, indios, negros y gauchos que se enlazaron con la articulación de una narrativa 

sentimental que, entregó los antecedentes para la vivencia de amores imposibles como de 

amores en las difíciles condiciones de una revolución que, sin embargo, potenciaron la 

formación de nuevas familias y el nacimiento de los hijos.  

 

Ya el título con que se presentó la miniserie mencionada, nos estaría remitiendo a 

preguntarnos, ¿cuántas mujeres aparecen en el primer capítulo?, ¿cómo son esas mujeres?, 

¿qué es lo que van a vivenciar en la revolución y en el amor? y ¿quiénes son los otros 

personajes que se dieron a conocer?. 

 

2.6.1 El titulo de la miniserie. 

 

La primera imagen que aparece como 

presentación de la miniserie, son las siete 

mujeres que se van a proteger del conflicto 

político militar en la Estância da Barra, al interior 

de la provincia de Rio Grande do Sul.  Las siete 

mujeres forman parte de la familia del oficial 

farroupilha Bento Gonçalves y protagonizaron 

diferentes situaciones dramáticas.  

 

En el lado derecho de la viñeta aparece, desde el frente hacia el fondo, los personajes 

Ana Joaquina y Maria, hermanas de Bento Gonçalves; y Rosário, hija de María. En el lado 



izquierdo de la viñeta se  puede apreciar, desde el frente hacia el fondo, la imagen de los 

personajes Manuela, hija de María; Perpétua y Caetana, hija y esposa respectivamente, de 

Bento Gonçalves; y Mariana, hija de María.  

 

El primer capítulo de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, como cada uno de sus  

53 capítulos exhibidos por la televisión, se inició con esta viñeta de presentación de las siete 

mujeres que es seguida por el nombre de los participantes en la producción. 51 

 

2.6.2 Viñeta de presentación. 

 

La obra de ficción televisiva seriada se inicia, entonces, con el título de la miniserie, 

nombres de los actores y actrices de mayor a menor importancia, el nombre de los niños y 

niñas que participaron en la ficción televisiva, el nombre de los actores convidados, las 

participaciones especiales, el nombre de la escritora en quien se "inspiró" el guión televisivo, 

el nombre de los autores y sus colaboradores, la dirección de la miniserie, la dirección 

general, el director del núcleo y finalmente, el mismo título con el que se comenzó la viñeta, 

el nombre de la miniserie: "A Casa das Sete Mulheres", escrita en color amarillo debajo de la 

imagen del grupo de mujeres formando dos líneas diagonales. 

 
 

La viñeta de presentación dio a conocer en forma general y sintética, lo que iba a 

suceder en los diferentes capítulos de la miniserie nombrada, es decir, dio a conocer los 

diferentes personajes que participaron en los principales núcleos dramáticos y mostró algunas 

de las batallas en las cuales participaron algunos de estos personajes. El eje orientador parece 

ser, el prepararnos como telespectadores para ver una narrativa histórica con predominancia 

de una narrativa sentimental. A continuación de la viñeta y mientras se daban a conocer 

espectaculares paisajes de la provincia de Rio Grande do Sul, la voz de Manuela como 

narradora de la miniserie dio a conocer el contexto político-histórico en que se iba a 

desarrollar la ficción televisiva.  

 

 

 

                                                 
51 La observación del primer capítulo se realizó en DVD y se ajustó a lo presentado en la televisión a través del 
Guión “A Casa das Sete Mulheres”, Capítulo 01. escrita por Maria Adelaide Amaral y Walter Negrão. Rede 
Globo TV. 



 

Organización de los participantes en la Viñeta. 

   
         Presentación de la 
miniserie por su nombre. 
También se utilizó al terminar la 
secuencia. Una composición 
musical instrumental acompañó 
esta presentación, desde el 
comienzo hasta el fin.52  
 

      La utilización de una cámara 
que se movía de izquierda a derecha 
y viceversa, que subía y bajaba, 
presentó la imagen y el nombre del 
actor Thiago Lacerda que 
protagonizó al personaje “Giuseppe 
Garibaldi” y de la actriz  Giovanna 
Antonelli, que protagonizó al 
personaje “Anita”. Se los muestra 
juntos cabalgando por la pampa. 

      El movimiento de cámara 
mencionado continuó y esta vez 
mostró la imagen y el nombre de 
la actriz Camila Morgado que 
protagonizó al personaje  
“Manuela” y del actor Werner 
Schunemann, que protagonizó al 
personaje “Bento Gonçalves”. A 
continuación, se mostraron 
algunas armas usadas por los 
soldados como cuchillos y sables.  
 

   
     El estilo de cámara utilizada 
continuó mostrando imágenes de 
la geografía de la provincia de 
Rio Grande do Sul, hasta que 
mostró una catarata y actrices 
que fueron parte de una escena 
del primer capítulo. Aquí, se dio 
a conocer el nombre de actores 
que participaron en forma 
especial, como Luis Melo que 
protagonizó a “Bento Manoel”.  

    El crédito que correspondió a los 
guionistas Maria Adelaide Amaral 
y  Walter Negrão. Como fondo 
imágenes de los farroupilhas 
avanzando en el campo de batalla. 

     Finalmente, el nombre del 
director del núcleo,  Jayme 
Monjardim quien fue, además, el 
mismo director de la miniserie. Su 
nombre aparece  junto a la imagen 
de las siete mujeres.53 
 

                                                 
52 A SAGA dos Pampas.  Producido por  Marcus Viana y Transfônica Orkestra. 2003. Rede Globo TV.  
 
53 En los créditos iniciales no se hizo mención a los responsables de la banda sonora. Sin embargo, en los 
créditos finales se mencionó a Marcus Viana, como productor musical y a Mariozinho Rocha en la dirección  
musical, también se mencionó a Julio Correa, Pedro Belo y Humberto Donghia como responsables de la 
sonoplastia. Se  mencionó a Mario Monteiro y otros, como responsables de la escenografía; a Marilia Carneiro, 
como responsable de los figurinhos; a Ubiraci Motta y otros, como responsables de la edición; a Adriano 
Valemtim como responsable de la dirección de fotografía; a Tiza De Oliveira y Marcos Cortez en la producción 
de arte; a Lucio Sibaldi y otros, como responsables de las cámaras, a Federico Bonani como consultor de las 
batallas;  a Guilherme Bokel, como dirección de producción  y el nombre de muchos otros profesionales en 
efectos especiales, prosódia, continuidad y asistencias varias. 



2.6.3 Los oficiales que lideraron el conflicto político-militar en la provincia de Rio Grande do 

Sul. 

 

Los paisajes presentados en los primeros minutos del primer capítulo, se interrumpen 

con la narración de los hechos políticos históricos contados a través de la voz de Manuela que, 

como narradora de la miniserie dio a conocer el contexto del conflicto político-militar en la 

provincia y su grado de parentesco con quien lideró a las fuerzas farroupilhas. En el inicio del 

capítulo,  junto con dar a conocer el contexto espacial, temporal y político-militar en el cual se 

encontraba la provincia de Rio Grande do Sul a comienzos del año 1835, la intención fue 

presentar a los personajes que formarían parte de la narrativa histórica-bélica y que lideraban 

ese conflicto. Estos personajes que enmarcarían el conflicto político-militar, además, 

encuadrarían el contexto de un tiempo pasado que tendría influencia directa en la narrativa 

sentimental de otros personajes presentados en las secuencias posteriores. 

 
 
Presentación de Bento Gonçalves y Araujo Ribeiro.  
 

      La voz de la narradora de la miniserie 
expresaba, “em 1835 la provincia de São Pedro do 
Rio Grande do Sul sofreu com o abandono e os 
altos impostos. O governo imperial instalado no 
Rio de Janeiro exigia tudo e não nos dava nada, 
siquera um presidente de provincia que velasse por 
nossos interesses e respeitasse nossa dignidade” 
(DVD Nº 01, capítulo 01). Se recreó, entonces, la 
entrada histórica del líder farroupilha Bento 
Gonçalves entrando a la ciudad de Porto Alegre. 

       Continuando con la presentación, la voz de la 
narradora dijo, “cansados de tanta opressão las 
tropas do meu tio Bento Gonçalves entraram no 
Porto Alegre  e destituiram o presidente Braga. 
Mas em vez de o Império promover a paz, nos 
mandou a Araujo Ribeiro para continuar a 
rapinagem. Com ele, vieram mais e mais 
caramurus. A gente chamada de caramurus, os 
soldados imperiais” (DVD Nº 01, capítulo 01), 
entonces, se presentó a Araujo Ribeiro, el presidente 
nombrado para la provincia de Rio Grande do Sul. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

      En los primeros minutos de la ficción seriada mencionada, el oficial farroupilha y el oficial caramuru 
fueron presentados sin que ellos pronunciaran palabra alguna, lo que facilitaba que en ambos personajes se 
observaran contrapuntos de tipo estético que ayudarían a marcar las diferencias políticas latentes, por ejemplo, 
los uniformes que los oficiales utilizaban como una de las primeras cartas de presentación de cada uno de 
ellos. Así, al oficial farroupilha Bento Gonçalves fue presentado con la parte superior de su uniforme abierto, 
montando un caballo y siendo aplaudido por una muchedumbre en la ciudad de Porto Alegre, mientras que el 
presidente impuesto por el imperio portugués para la provincia, Araujo Ribeiro, se lo presentó con su uniforme 
cerrado, recostado en la proa de un barco en alta mar, con una pequeña copa con licor y solitario, seguro del 
poder que tenía al ser apoyado por el Imperio. 



En esta presentación de las figuras que lideraban las fuerzas en conflicto en la 

provincia de Rio Grande do Sul, tanto del ejército farroupilha como del ejército imperial, se 

podrían  observar algunos contrapuntos. El ejército imperial o los caramurus, estaba 

constituido por soldados de profesión en sus diferentes jerarquías, que eran atraídos al 

conflicto bélico por un salario y la perspectiva de hacer una carrera militar. Sin embargo, el 

ejército farroupilha si bien estaba constituido por oficiales formados en las escuelas de 

profesión militar, en sus filas se podían encontrar también esclavos y otros sirvientes que 

formaban parte de las grandes haciendas de las cuales muchos de estos altos oficiales eran 

dueños, además, las fuerzas farroupilhas estaban constituidas por otros civiles que habrían 

compartido los ideales de autonomía e independencia de la provincia como los habitantes de 

los diferentes poblados sureños y una variedad de extranjeros que habrían compartido también 

los ideales republicanos, antimonárquicos y de liberación de los esclavos.   

 

Los esclavos negros que formaron parte del ejército farroupilha se incorporaron a sus 

filas por la realización de una promesa importante: su participación en la revolución, les daría 

derecho a la libertad. Así, las ansias de liberación de su condición de esclavos los habría 

fortalecido, destacándose por la “resistencia à dor e às dificuldades da guerra [...] sua fama de 

coragem e heroísmo [disseminou, então,] o medo entre os inimigos imperiais” (NUNES,2003, 

p.53), pese a que los esclavos negros raramente portaban armas de fuego porque ellos 

ocupaban “a infantaria, avanço a pé, às vezes montados a  pêlo nos cavalos, [e] defendiam-se 

con enormes lanças” (p.52), de ahí el nombre de Corpo de Lanceiros Negros. 

 

Según lo planteado por Walsh (apud DANTO,1985) los fenómenos históricos tendrían 

que ser descritos con veracidad y en el orden en que ellos ocurrieron, así, la voz de Manuela 

como narradora de la miniserie, constató lo planteado por el autor nombrado en éstas primeras 

imágenes que mostraron a quienes lideraban el conflicto político militar. Es más, en las 

primeras palabras del guión se mencionó el año 1835 como el comienzo del conflicto bélico 

en la provincia de Rio Grande do Sul, fecha que coincide con los hechos de la realidad 

histórica y el lugar donde éstos ocurrieron, e inmediatamente se personalizan cuando la voz de 

Manuela como narradora de la miniserie, menciona a las tropas de su tío anticipando una 

vinculación familiar, y por lo tanto, sentimental, alrededor de los aires de autonomía de  la 

población rio-grandense.  

 



Esta situación también anunciaría que existiría en una parte de esa realidad histórica a 

la que se va a aludir, una historia singular que articularía lo propiamente ficcional, es decir, 

las frases narrativas enunciadas por la voz de Manuela como narradora de la miniserie, 

vincularía lo que es propiamente la narración de un acontecimiento históricamente X en el 

cual subyace el trabajo que han realizado los historiadores al dejar escritos en diferentes 

documentos o artículos lo que sucedió en el pasado, con un plan narrativo realizado por los 

guionistas de la ficción televisiva citada, en el cual los diferentes hechos políticos se van 

uniendo para diseñar, entonces, una narrativa histórica propia mezclada con una narrativa 

sentimental.  

 

2.6.4 La narrativa histórica-bélica y su influencia en la vida cotidiana de las mujeres de 

la familia Gonçalves. 

 

Después de presentarse el origen del conflicto político-militar a través de la voz de 

Manuela como narradora de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” y de presentarse a los 

principales líderes de los grupos políticos que se enfrentarían en el conflicto rio-grandense, 

fueron presentados los primeros personajes femeninos que iban a formar parte del posterior 

enredo. Así, se presentó a dos jóvenes mujeres, Rosário y Lúzia que, se encontraban tomando 

un baño en una catarata y, al parecer, ignoraban la proximidad del conflicto político-militar y 

los riesgos de una exposición erótica en un contexto de guerra.  

 
Aunque los primeros personajes fueron presentados, el conflicto político-militar en la 

narrativa histórica continuaría marcándose en esta secuencia, sólo que la estrategia utilizada 

en la miniserie mencionada, se habría marcado considerando las características, los atributos y 

habilidades que cada cultura, “en función del sexo, atribuye de forma diferenciada a mujeres y 

hombres” (ARTEAGA,1988,p.15). Es decir, el conflicto político no fue presentado desde una 

narrativa histórica-bélica en el cual podríamos tener en la imagen y sonido, por ejemplo, a dos 

ejércitos que se enfrentaban en la pampa gaucha, a través de la lucha cuerpo a cuerpo, con el 

uso de diferentes armamentos, con vencedores y derrotados, con sus consecuencias de 

muertos y heridos, sino que, este conflicto político se enmarcó en la defensa que tendrían que 

enfrentar Rosário y Lúzia frente a una situación de extrema violencia sexual generada en dos 

hombres adultos, que además, eran soldados ubicados en un ámbito político-militar diferente 

al cual ellas pertenecían.  

 



Esta situación en la cual se mezcló un contexto histórico, con características eróticas y 

de violencia sexual incluiría, entonces, un concepto de género comprendido como el 

“conjunto de relaciones sociales que, basadas en las características biológicas, regula, 

establece y reproduce las diferencias entre hombres y mujeres, [tratándose] de una 

construcción social, de un conjunto de relaciones con intensidades específicas en tiempos y 

espacios diversos” (GONZÁLEZ apud  GOGNA, 2000, p.195). 

 
Esta concepción de género social presente en estas primeras secuencias de la ficción 

seriada en estudio, evidenció situaciones contenidas o conocidas en la sociedad rio-grandense 

de la época. Se presentó una estructura basada en relaciones asimétricas entre los sexos, es 

decir, las tareas y funciones asignadas a hombres y mujeres, al igual que otros atributos como 

el prestigio y el poder, no habrían guardado la misma proporción o no habrían sido 

compatibles entre esos hombres y esas mujeres del sur de Brasil.  

 
Así, se puso en escena algunos aspectos de la sexualidad que, desde la comprensión y 

la práctica hegemónica tradicional, ha sido entendida y definida desde dos aspectos 

fundamentales: la reproducción y el erotismo. De esta forma, la sexualidad femenina, por un 

lado, “se ha concebido fundamentalmente como equivalente a la reproducción a partir de la 

condición biológica de `reproductora´ de la especie [que] condicionaría a las mujeres 

socialmente” (pp.85-86). Y por otro lado, el concepto de erotismo que se opondría a la 

reproducción como fin y que tendría que ver  con el placer de los sentidos y con la 

apropiación de “un cuerpo que obtiene goce” (p.86). Por ejemplo, el desborde erótico del 

personaje Rosário en la escena del baño en la cascada, no sólo la expuso al peligro de una 

violación, sino que además, ella habría saltado a las normas vinculadas a  la formación y 

entrega de valores familiares, que esperaba ver en ella a una esposa y futura madre, en fin, 

que cumpliera con su función reproductora.   

 
Ese mismo modelo hegemónico tradicional de la sexualidad, ha implicado para el 

varón pasar por variadas pruebas para testar su masculinidad, en las cuales se establecerían 

rituales, sistemas de premios y castigo que incentivarían los comportamientos agresivos y/o 

activos, al mismo tiempo que se inhibirían los comportamientos afectivos y/o pasivos. Así, en 

ésta construcción social de la masculinidad, entre otros aspectos, se habría desarrollado un 

mandato cultural que bajo la consigna de “ser [hombre] es ser importante”  se habría intentado 

regular los comportamientos masculinos. Esta norma podría ser comprendido de dos formas: 



Una primera forma, “ya soy importante”. El sujeto “se lee a sí  mismo como afortunado de 

haber nacido en el lado adecuado, saborear las posibilidades y privilegios que se le reservan” 

(ABARCA apud GOGNA, 2000, p.198); y una segunda forma: “debo ser importante”, en la cual el 

sujeto “asume que debe actualizar permanentemente su derecho a ocupar un lugar en el 

universo masculino” (p.198).  

 

De esta manera, la situación presentada por Jeremias como Damião, los soldados 

caramurus que persiguieron a Rosário y Lúzia para apropiarse de sus cuerpos, por un lado, 

podría considerarse un privilegio por el hecho, simplemente, de ser varón y además, como un 

derecho, al tener probada su masculinidad al estar involucrados en una guerra. Sin embargo y 

por otro lado, ya en la época en que está contextualizada la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres”, se planteaba que “o estrupo das mulheres atentava contra o rei [...] e destruía as 

famílias” (ROUDINESCO,2002,p.125), el violador era reconocido como culpable, sobre todo por 

atentar contra la autoridad masculina y patriarcal, más que atentar  contra el cuerpo de la 

mujer porque “deflorar uma moça virgem, futura esposa e futura mãe, destinada ao 

casamento, era considerado um crime bem mais grave do que constranger uma prostituta, uma 

cortesã ou vagabunda” (p.125).  Estos deberes y derechos del género masculino expuesto en el 

primer capitulo, habría actuado casi en forma análoga a su deber de soldados de recuperar 

para la corona portuguesa el territorio que pretendía liberarse, al mismo tiempo, esta situación 

indicaría las  contradicciones de la condición de la masculinidad, entre los años 1835 y 1845, 

años de revolución. 

 

Así, la selección que se realizó para mostrar a los primeros personajes que 

representarían a esos grupos políticos en tensión en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” 

se hizo a través de personajes ubicados en extremos o en una narrativa en contraste. Por un 

lado, entre los personajes presentados estaban Rosário y Lúzia, mujeres jóvenes; una 

étnicamente blanca y de orígenes sociales acomodados, y la otra, de orígenes étnicos 

indígenas y de sectores sociales pobres; sin grandes preocupaciones por el acontecer político 

de la época y por ello, inocentes y desprotegidas, pero, ambas estaban vinculadas a la familia 

del líder de las fuerzas farroupilhas Bento Gonçalves. Por otro lado, Jeremías y Damião 

soldados de tropa, de menor jerarquía en el ejército, al servicio del imperio portugués y de 

mayor edad que las muchachas.  

 



Aunque estos personajes, inicialmente, fueron diseñados para mostrar los riesgos que 

se aproximaban con la guerra y representar las diferentes posiciones que giraban en torno al 

conflicto político-militar, el exceso de ingenuidad y erotismo en Rosário, y el exceso de deseo 

sexual y atribuciones por ser un soldado del imperio en Jeremías, mostrados como 

inseparables en la carrera por montes y ríos, tanto para forzar o rechazar un eminente hecho 

sexual, se modificó en algunas estrategias utilizadas como: actores y actrices ejecutando una 

rápida respiración, miradas de miedo cruzadas con miradas de deseo desbordado, 

transpiración en los rostros y cuerpo, caídas de las mujeres al suelo, defensa con rasguños y 

mordidas, pies descalzos pasando por piedras y aguas, el sonido del galope de los caballos y 

una composición instrumental en ascenso que, provocó en los apreciadores una mayor 

disposición sensorial que saber sobre la violencia sexual o la guerra.  

 

Rosário y Lúzia en la cascada.  
 

      En este cruce de miedo y deseo erótico no se habrían necesitado las palabras para expresar las intenciones 
de forzar un hecho sexual y una respuesta opuesta, basada en la necesidad de conservar la integridad personal. 
Las miradas entrecruzadas habrían ido más lejos que las palabras y aunque no estamos en presencia de una 
típica escena de amor romántica, en el cual la mirada habría sido un punto de partida para el encuentro de dos 
amantes, sí, en éste cruce podríamos encontrar que la mirada y los ojos fueron “centros dobles de expresión y 
comunicación, además de imanes del deseo erótico” (SARLO,1985,p.124), en el cual las miradas comunicaron 
las desigualdades sociales, el pudor y se convirtió en un lenguaje sustituto en quien fue afectado por ella. 

 

  

      La estrategia para mostrar la preocupación de Lúzia se centraba en su mirada contenida en un primer plano 
que, provocaba una gran porción de miedo y la despreocupación de Rosário era mostrada a través de la 
estrategia de ubicarla bajo una cascada, con ropas blancas que transparentaban su cuerpo mojado en un plano 
de figura entera. Mientras que la estrategia para mostrar al soldado caramuru Jeremías en su manifestación de 
deseo erótico y alegría por la posibilidad “de diversión”, apelaba a una posición corporal semi-animalesca de 
estar al acecho, con ojos semicerrados y boca apretada. Esta expresión fue reforzada por duras correas que le 
atravesaban el uniforme. En la mayor parte de esta secuencia fue utilizada la  luz día, aunque, se puede notar el 
uso de reflectores de luz artificial. La banda sonora se compuso con el ruido del agua que caía como cascada, el 
trinar de los pájaros, pasos de soldados y caballos, y una composición musical instrumental que se comenzó a 
escuchar lentamente, con pequeños sonidos de flauta que remarcaba el gesto de oler las ropas íntimas dejadas 
por las jóvenes cuando huyeron del lugar. En el montaje, se usó la figura de un barrido realizado cuando 
Jeremias miró a Lúzia y Rosario, única figura visual que alteró el pauseado corte directo (DVD Nº 01, capítulo 
01). 

 
 
 
 
 



Persecución por el bosque.  
 

      En ésta secuencia se sumó a la mirada, el lenguaje del cuerpo de Rosário y Lúzia que escaparon 
rápidamente del lugar en el cual se encontraban y, comenzaron una angustiosa y desesperada carrera por 
grandes escenarios naturales. La persecución realizada por los soldados caramurus que ocupó largos minutos 
en pantalla, diseñó una estrategia de enlace entre la narrativa histórica y el anuncio de una narrativa 
sentimental que anticiparía la vivencia de alguna concepción de amor en algunos de sus personajes. Es decir, 
la persecución presentaría las subjetividades que se habrían desplazado en ese contexto social que se 
preparaba o enfrentaba a una guerra, para pasar gradualmente al enredo amoroso que, en las secuencias 
posteriores se podría apreciar.  Las sensaciones que provocó esta secuencia, sin embargo, no se deberían 
confundir con su dimensión sentimental aunque las “respostas sensoriais frequêntemente são a base para 
respostas emocionais” (GOMES,2004,p.56), es decir, el miedo y posteriormente, la compasión provocada, 
podrían dar lugar a un sentimiento entre los personajes. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
      Rosário y Lúzia, corrieron rápidamente entre sollozos y un difícil camino de árboles, arbustos y piedras, la 
composición musical se hizo más rápida, escuchándose violines e instrumentos de percusión,  mezclados con 
el ruido del trote de los caballos. En el uso de la cámara, nuevamente, se utilizó el recurso técnico de un 
barrido acompañado de un pequeño ruido, esta vez, para mostrar la separación de las jóvenes. Una cámara en 
movimiento siguió a Rosário y se mostró desenfocada en su acompañamiento. En un montaje paralelo, se 
mostró a Rosário huyendo de un caramuru y a Lúzia luchando con el otro soldado en el suelo, dando golpes 
en el pecho y entrepiernas. Se escuchó un pequeño gemido. La desesperación de las muchachas va creciendo 
en comparación, a la aparente tranquilidad mostrada por Jeremias y Damião.  
 
 

   
      La estrategia de hacer correr hasta el agotamiento a Rosário, con  sus vestidos sucios y despedazados, y 
esconderla entre los árboles para no ser alcanzada por el  caramuru que la seguía a caballo, acentuaba el miedo 
y las expectativas sobre lo que podía acontecer,. En su carrera fue acompañaba por una composición musical 
en ascenso que, se mezclaba con su respiración entrecortada y el relincho de los caballos que se escuchaba 
cuando Jeremías miraba, buscándola. El montaje de la secuencia se realizó por corte directo sin las figuras 
presentadas anteriormente (DVD Nº 01, capítulo 01). 

 
 
 



2.6.5 El amor romántico y sentimental: el caso del amor al uniforme y el beso al 

caballero soñado. 

 

El personaje femenino llamado Rosário después de mucho correr, llegó asustada a un 

pueblo semi-vacío y entró a una iglesia abandonada perseguida por Jeremias, el soldado 

caramuru. Mientras tanto, Lúzia que se había separado por causa de la persecución de los 

caramurus, entró corriendo a la casa de la familia Gonçalves en la ciudad de Pelotas contando 

lo que estaba aconteciendo al personaje Manuela que, se encontraba escribiendo en su Diario 

de Vida.  

 

Frente a la situación Manuela, reaccionó fuertemente y decidió rescatar a Rosário, su 

hermana, entonces, sin preguntar nada a ninguno de sus familares, salió en forma solitaria de 

su casa, sin arma ninguna, pero llena de fuerza y valentía. En esos mismos momentos, en la 

torre de la iglesia, Jeremias el caramuru que ya había corrido atrás de Rosário a través del 

bosque y montes, habría logrado acercarse y abrazarla a la fuerza, entonces, “rasga a blusa do  

vestido de `Rosário´, seus peitos pulam imediatamente para fora, num gesto instintivo, ela os 

cobre com os braços” (AMARAL y NEGRÃO,2003,p.05).  

 

Rosário atacada por un caramuru. 

      Acto seguido a esa situación de forcejeo, entró Manuela a la iglesia y le gritó al caramuru “afaste-se de 
minha irmã, seu porco!”. Damião, el otro caramuru que se encontraba en la iglesia al verla expresó, “isto aqui 
é uma igreja ou é o paraíso?”, al intentar acercarse a Manuela,  ella  “dá uma joelhada no saco de `Damião´ 
que se curva com um grito surdo de dor. Por sua vez, `Rosário´ luta com `Jeremias´ que, muito excitado, a 
esmaga contra a parede e tenta levantar sua saia” (AMARAL y NEGRÃO,2003,p.05).  
 
 
 
 
 
 

 
      En esos momentos se escuchó un disparo y Jeremías que había tratado de forzar sexualmente a Rosário, 
recibió un balazo en la cabeza y murió en el lugar de los hechos. A continuación, se vio al joven oficial 
caramuru Estevão con un arma en la mano,  pidiéndo a sus soldados que retiraran el cuerpo de Jeremías. 
Entonces, Estevão se queda solo con las mujeres y “num gesto cavalheiresco, tira o seu dólmã, vai para 
`Rosário´ e cobre com ele o dorso nu da moça” (p.05). Ver también en DVD Nº 01, capítulo 01. 



De esta forma, con la mirada fija y la pistola entre las manos, Estevão, capitán del 

Ejército Imperial nos haría encontrarnos con “o mocinho [que] precisa perceber de modo 

evidente a ação do mal, para só depois agir, quando não lhe é deixada nenhuma outra opção 

que não a de fazer justiça com as próprias mãos” (KOTHE,1985,p.54), junto con la llegada del 

“jovencito bueno, blanco, rubio y bonito” se habría concluido el atentado al pudor, se habría 

eliminado el obstáculo y con ello, se habría legitimado el orden moral que se habría 

encontrado en cuestionamiento.  Esta legitimidad se habría ocasionado a través del disparo 

que provocó la muerte del soldado caramuru y que salvó la honra de Rosário.  

 

Entonces, se habría desarrollado una estrategia en la cual se habría dinamizado esta 

primera secuencia a través de personajes propios de una narrativa tribial, es decir, un “soldado 

malo” que atacó a una “niña buena”, pero, esta narrativa trivial se rompió cuando surgió el 

personaje Estevão, que salvó a Rosário de ser abusada sexualmente y que se presentó como 

un “soldado bueno”, que además, también era parte del Ejército Imperial.  

 

Jeremías, Estevão y Rosário en las secuencias que protagonizaron produjeron un 

programa de efectos relacionados con el miedo, el consuelo y posteriormente, la compasión. 

La estrategia diseñada, a través de este núcleo de personajes, nos enmarcaría en una 

asociación entre el orden sentimental y el orden moral, es decir, a través de los efectos 

sensoriales observados en estas primeras secuencias se estableció un vínculo con la violencia 

sexual existente en la provincia sureña y que se traspasaba a la desestabilización social 

provocada por la guerra. Esta situación facilitaba que soldados, sintiéndose con algún tipo de 

poder, se convirtieran en protagonistas de alguna agresión sexual, atentando al pudor o 

intentando violar a mujeres.54  Sin embargo, tanto en el Ejército Imperial como en el Ejército 

Farroupilha presentados en la miniserie en cuestión, existían severas sanciones para quienes 

cometían ese tipo de actos.   

 

                                                 
54 En la secuencia lo presentado no es una violación propiamente tal. Desde el punto de vista legal se admitirían 
dos condiciones, “la primera es que haya habido introducción del pene en la vagina [y] a este respecto el himen  
no sólo [serviría] de barrera anatómica, sino de frontera penal: de este lado hay atentado al pudor, del otro, 
existiría la violación. La segunda condición exigiría que la mujer haya opuesto resistencia a la violencia del 
hombre” (TORDJMAN,1981,p.230). Desde esta perspectiva, en la ficción televisiva citada, el soldado caramuru 
Jeremias habría instalado su accionar en el marco de un atentado al pudor. 
 



        Así, el perfil con el cual se habría presentado a Rosário, a Manuela y su familia en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, contendría en forma mezclada aspectos de narrativa 

histórica y de narrativa sentimental.  

 

Desde el punto de vista de la narrativa histórica,  el año 1835 inicio de la revolución, 

encontró a Rosário siendo una joven mujer de la clase media acomodada de la ciudad de 

Pelotas en la provincia de Rio Grande do Sul que, habría crecido en un ámbito familiar donde 

el tema militar desde siempre estuvo presente, pues, su padre Anselmo era un militar rebelde 

y su tío Bento Gonçalves era el líder de los farroupilhas, ambos con formación profesional y 

una amplia participación en las batallas realizadas con anterioridad a la revolución en la 

provincia rio-grandense.  

 

De esta forma, el tema militar conversado en la etapa pre-revolucionaria y durante la 

revolución en el ámbito familiar de Rosário habría contenido la rebeldía frente al imperio 

portugués que habría impuesto un gobernador provincial no representativo, el apoyo relativo a 

los grupos culturales que habían luchado por su emancipación y otros aspectos políticos 

militares como la defensa armada de las fronteras de los pueblos castellanos, temas todos que 

habían estado presente en su ámbito privado. Rosário, entonces, había conocido el uniforme 

militar de los farrapos, término que derivó en farroupilha que significaba “trapo, pano velho e 

gasto, pessoa malvestida [mas além] a expressão servía  para designar pessoas do povo que 

protestavam contra o poder, na época exercido pelas autoridades portuguesas” (NUNES, 2003, 

p.25) y además, Rosário por ese lazo familiar en el cual estaba inserta, tendría que haber tenido 

algún tipo de conocimiento sobre ese uniforme que se complementaba con un pañuelo rojo 

que “atado com um nó forte ao redor do pescoço [...] sobre os uniformes e ponchos dos 

rebeldes, [...] se tornou símbolo da identidade farroupilha” (NUNES, 2003, p45) y por lo tanto, 

podría explicarse los hechos políticos históricos frente a los cuales estaba siendo una testigo. 

De alguna u otra forma, Rosário sabía lo que representaba el uniforme militar farroupilha y su 

vínculo con valores como el honor, la lealtad a una bandera y un territorio, y la defensa de un 

ideal de independencia y autonomía de la provincia rio-grandense.  

 

 

 

 

 



 
Rosario de vuelta a casa. 
 
      Rosário en su persecución se había vinculado con el 
uniforme militar que usaban los soldados al servicio del 
Imperio portugués, con mucho miedo y desesperación. Este 
uniforme militar que vestía Jeremías, era el mismo uniforme 
militar que vestía Estevão, sin embargo, por el hecho de 
sentirse protegida y cuidada por él, manifestó un gran cariño 
por ese oficial caramuru.  
 
      Así, Rosário volvió a su casa visiblemente entristecida y 
asustada, acompañada de su hermana Manuela y, además, de 
Estevão, el oficial del Ejército Imperial que la salvó de una 
extrema situación de violencia sexual. 

 
 
 
      María, la madre de Rosário que no había aprobado que su 
hija saliese de casa sin permiso, al verla llegar vestida con la 
chaqueta del ejército imperial, reaccionó fuertemente y le 
dijo: “tu pertences à família de Bento Gonçalves! Esse oficial 
serve o Império, é nosso inimigo, Rosário!”(DVD Nº 01, 
capítulo 04) y la mandó a cambiarse de ropa.  
 
 

 
 
 

Aunque se podía esperar que Rosário respondiera correctamente a las exigencias de su 

contexto familiar y político en los comienzos de la revolución, el miedo experimentado por 

ella pudo más que “la conciencia y el compromiso político” al encontrarse de frente con una 

clara situación de violencia sexual. Entonces, el balazo realizado por Estevão habría marcado 

un antes y un después en los primeros minutos de la primera secuencia del primer capítulo en 

la obra de ficción televisiva mencionada.  

 

En Jeremías el uniforme militar caramuru estaba vinculado a un atentado al pudor, a la 

violencia sexual y a la agresión de los enemigos, pero, el balazo realizado por Estevão habría 

modificado la percepción que Rosário tenía del uniforme militar caramuru porque en Estevão, 

el mismo uniforme militar habría estado vinculado al honor, a una imitación de la realidad 

sentimental experimentada por los caballeros andantes y al marco del amor cortés.                                

 

La acción del capitán del ejército imperial Estevão, al matar a uno de sus soldados para 

salvar a una joven mujer de un intento de violación, vendría a invertir la estrategia inicial de 

la obra de ficción televisiva nombrada al considerar a los soldados imperiales como los 



“malos” relativizado la barrera entre los personajes “buenos” y los personajes “malos”. Así, 

en el interior del propio ejército imperial se podrían encontrar tanto los personajes “buenos” 

como los personajes “malos”. 

  

Al  parecer, la estrategia utilizada en estas primeras secuencias habría sido para 

demostrar que en un contexto de guerra o revolución, no siempre los involucrados habrían 

hecho una opción por participar y comprometerse en las diferentes posiciones políticas en 

conflicto, así, ningún personaje es tan “bueno” ni es tan “malo”, sino que, podrían ser las 

circunstancias las que habrían llevado, en este caso, a los personajes a que se ubicaran 

obligadamente en algún bando político. Así, en el momento de conocer a Estevão, el orden 

sentimental habría norteado el encuentro de estos personajes más que el orden político 

histórico, porque en el rápido enamoramiento de los jóvenes parece que no habría existido un 

tipo de “conciencia relativa” de lo que representaban cada uno de ellos, es decir, en los 

personajes se encontraría la combinación de una narrativa histórica con una narrativa 

sentimental, lo que se habría manifestado es que tanto Estevão como Rosário perdieron esa 

conciencia de saber dónde estaban ubicados en el conflicto histórico-bélico y esto habría 

quedado relegado a un segundo plano.55  

 

Cuando Rosário dijo, “talvez fosse melhor que não me visse nunca mais...”, entonces 

Estevão respondió, “não diga isso, Rosário... não torne fugaz o que pode ser eterno...” 

(AMARAL y NEGRÃO,2003,p.13), se dejó de manifiesto que los guionistas al establecer un 

vínculo entre éstos personajes han priveligiado ubicar gradualmente a los personajes  en un 

orden sentimental que habría sido alterado por un gran obstáculo que se encontraría según 

Ingenieros (apud SARLO,1985,p.84) en el orden moral. Cuando los personajes pertenecen a 

diferentes sectores sociales, el conflicto que plantea el deber se resuelve trágicamente, por 

muerte o enfermedad de uno de los dos o de ambos, o con el no reconocimiento de los 

                                                 
55 Situación contraria fue la presentada por Caetana, esposa del oficial farroupilha Bento Gonçalves y tia de 
Rosário en la miniserie en estudio. Se presentó uma secuencia en la cual las mujeres que vivian en la Estância da 
Barra fueron atacadas por un grupo de caramurus que, aparentemente, se habían desligado del Ejército Imperial. 
Pese a la tenaz resistencia de las dueñas de casa y de sus empleadas, los caramurus consiguieron entrar a la casa 
e intentaron agredir a varias de las mujeres allí presentes. En los momentos que Mariana, una de las hijas de 
María, estaba siendo agredida físicamente por um caramuru, Bento Manoel se aproximó por una ventana, sacó su 
pistola, le disparó y lo mató. Esta situación fue presenciada por Caetana que agradeció a Bento Manoel, pero, 
éste le expresó que la acción había sido por su causa y que estaba en deuda con él. Caetana le respondió “sou 
uma mulher casada, tenho oito filhos, amo meu marido”. Bento Manoel, entonces, le manifesto que había hecho 
hasta um pacto com el diablo por el amor que sentia hacia ella, sin embargo, Caetana le dijo “esta noite você se 
comportou como um herói, não permita que o desrespeito o torne um canalha [...] lhe serei eternamente grata 
pelo que fez por nós” (DVD Nº 03, capítulos11-13). 



derechos del inferior que es, en general, la muchacha caída en desgracia por haber sido 

deshonrada, según Sarlo (1985). 

 

Al enamorarse “inocentemente” los personajes no habrían podido ver la inestabilidad 

de su trágico “marco amoroso” como tampoco los  peligros que un conflicto armado podría 

significar en la provincia, porque para ellos como plantearía Levinas (apud FREIRE COSTA,1999, 

p.137), “ou amamos conforme as regras do amor incerto ou negamos a relevância moral do 

outro. A instabilidade do amor não é ocasional [...] o amor é, assim, insegurança encarnada”.  

 
Lo que se habría marcado, entonces, en los primeros minutos en una de las primeras 

secuencias en la obra de ficción televisiva nombrada y más que ubicarnos entre  los 

“personajes buenos” y los “personajes malos” vestidos con iguales o diferentes uniformes, 

habría sido una forma de amar vinculada a un encuadramiento ético, es decir, cuando un 

personaje  salta el orden moral establecido, otro personaje hace un reconocimiento de ese 

orden moral, abriendo las posibilidades para vivenciar el amor. Esta reorganización de los 

padrones de comportamiento esperados a comienzos del año 1835 en la provincia de Rio 

Grande do Sul y este reconocimiento del orden moral,  Estevão el joven oficial caramuru lo 

habría expresado al discutir con María, la madre de la muchacha: “Ninguém mais do que eu 

está indignado com o ultraje que sofreram as moças desta casa! Mas as Forças Imperiais 

não podem ser julgadas pelo comportamento de dois soldados!”(AMARAL y 

NEGRÃO,2003,p.08). 

 

Ese reconocimiento moral también habría sido realizado por Rosário quien en la 

actitud del capitán caramuru habría reconocido los estilos de amor caballerescos o de amor 

cortés, claramente diferente del estilo de aproximación de Jeremías, el caramuru muerto por 

un balazo en la cabeza. En una conversación con su hermana, Rosário habría expresado: 

“Antes de ser caramuru o Capitão Estêvão é um cavalheiro!, como raramente se vê nestas 

bandas. É um homem da Corte, um homem do Rio de Janeiro, Mariana!...” (p.07). 

 

Para Rosário, entonces, la experiencia estética de reconocimiento del uniforme 

caramuru como representativo de un orden político social adverso, no habría servido “para 

qualificar [sua] experiência moral ou intelectual, a consciência adquirida não [tinha 

permanecido] a nível contemplativo mas [tinha trabalhado] em direção prática (ECO,1986, 

p.211), es decir, cuando ella usó su memoria vinculada a la experiencia estética no la habría 



usado para ver en el  uniforme caramuru a un enemigo plural -el ejército caramuru-,  sino para 

ver en el uniforme caramuru a un enemigo singular que habría intentado agredirla 

sexualmente. Desde esta singularidad desde la cual Rosário se vincula con la realidad, habría 

visto en Estevão no a un oficial vestido con el uniforme caramuru, sino que simplemente a un 

hombre que la salvó de una posible violación y en él hizo caer su idealización del amor. Es 

más, tanto Rosário como Estevão no habrían visto el uniforme caramuru ni como enemigo ni 

como aliado, más bien, habrían valorado un orden moral que antecedía a ese uniforme militar. 

Este lúcido y valiente reconocimiento moral de Rosário hacia Estevão que “atuará como 

principio de uma resolução ética [fará que] nesse caso, [nos leve] a individuar na personagem 

um tipo moral” (p.211). Al ver en Estevão a un personaje típico, Rosário entonces, habría 

pensado en una abstracción conceptual en la cual se encontraría el orden moral, pero, además 

lo habría juntado con una forma esperada de amar a un hombre ideal. 

 

Otra de las estrategias utilizadas en la secuencia para reforzar el orden sentimental en 

el cual se encontraban los personajes apeló fuertemente a los “ojos y mirada [que] se 

diferencian y sus efectos o mensajes no son necesariamente compatibles. Se puede gobernar 

la mirada, pero, incluso negándola, los ojos siguen siendo, en su negación, un centro 

expresivo” (SARLO,1985,p.124). De esta forma, a través de las miradas que los personajes 

intercambiaron y mantuvieron durante el tiempo que Estevão estuvo en casa de Rosário, se 

reforzó la imposibilidad de un amor.   

 

Despedida de Rosário y Estevão en la casa de la familia Gonçalves. 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

      La estrategia para mostrar la alegría de conocerse y la tristeza de percibir las dificultades para el amor, se 
establecieron en el cruce de miradas.  Así, los personajes se miraban a los ojos, levantaban las cejas y ella mantenía 
la boca semi-abierta. Estos gestos marcaron la primera despedida de Rosário y Estevão. Los personajes se miraron a 
los ojos cuando estaban cerca y cuando estaban lejos. La secuencia se montó a través de primeros planos y 
contraplanos, la banda de sonido contempló un leve trinar de pájaros, algunas notas musicales de piano y los pasos 
del capitán caramuru cuando salió de casa (DVD Nº 01-capítulo 01). 

                 
          



Al parecer, lo que se intentaría profundizar en estas secuencias habría sido una 

estrategia orientada a presentar que las diferencias establecidas en una guerra no son 

posibles de establecerlas para el amor. Desde el punto de vista de la narrativa histórica, 

Rosário y Estevão se ubicaban en cada una de las fuerzas políticas militares en conflicto al 

inicio de la revolución farroupilha, presentándose sólo como enunciados, es decir, habrían 

pertenecido a ese contexto histórico, pero, no sería a través de las frases narrativas 

enunciadas por este par de personajes que conoceríamos los hechos políticos históricos en 

forma verídica y en una ordenada cronología (WALSH apud DANTO, 1985).  

 

A través de la dinámica que habría girado alrededor de la agresión sexual se habría 

comenzado a gestar un desprendimiento de una narrativa histórica que se había centrado en 

una concepción de acontecimiento histórico como algo único, para pasar y según lo planteado 

por Ricouer (1983) a una narrativa histórica en la cual no se considerarían todas las 

explicaciones históricas como antecedentes, por encontrarse en diferentes textos y con 

diferentes puntos de vista, sino más bien, una narrativa histórica que consideraría varios 

acontecimientos históricos con su espacio y/o tiempo y que darían la posibilidad de construir 

un lenguaje a través de la articulación de un conjunto de frases narrativas que combinadas 

podrían  constituir un mundo posible. 

 

De esta forma, en la obra de ficción televisiva habrían tenido los permisos básicos para 

construir un mundo posible y para dar a conocer las posibles subjetividades que se podrían 

haber dado en un contexto histórico específico, como es el caso de la revolución farroupilha. 

Estos personajes fueron el enlace entre una narrativa histórica desde la cual sólo se enuncian 

los hechos políticos históricos y un tipo de narrativa sentimental en el cual el amor 

experimentado por los jóvenes amantes habría venido después de compartir un 

encuadramiento ético, es decir, se habrían amado después de compartir un tipo de moral. Por 

esto mismo, si el agresor sexual y el salvador de la agresión sexual hubiesen vestido el 

uniforme farroupilha se habría producido una situación parecida, porque Rosário al ser 

salvada de una posible violación reconocería a su salvador en los aspectos morales y no por lo 

que representa el uniforme militar que viste. Posterior a ello, Rosário se habría manifestado 

más “enamorada del amor que nunca” y  Estevão al encontrarla tan asustada y desprotegida, 

después de su acción de rescate,  habría visto en ella a la “verdadera princesa de sus sueños”.  



Sin embargo, el amor sentido por ellos habría presentado grandes dificultades, tanto por las 

resistencias familiares como por el orden político social de inicios de la revolución, situación 

que los hace resistir esas dificultades y expresar que “nada nos va a separar”, llevándolos a 

plantearse decididamente hasta “morir por amor”.  

 

Lo más importante expuesto a través de estos personajes, es que ellos representan una de 

las premisas del amor romántico y de esta forma,  esta pareja de amantes nos haría estar en 

presencia de un amor con características trágicas y como tal, sería el antecedente de otros 

tipos de amores que se podrían encontrar en la miniserie, como es la situación de sus 

hermanas Mariana, enamorada de un indígena y Manuela, enamorada de un extranjero. 

 

2.6.6 Desde la ciudad de Pelotas hacia la Estância da Barra.   

 

Después de los acontecimientos que involucraron a Rosário con Estevão, las mujeres 

adultas de la familia Gonçálves deciden dejar la ciudad de Pelotas y partir a la Estância da 

Barra, ubicada en el interior de la provincia de Rio Grande do Sul. Las mujeres más jóvenes, 

Manuela, Rosário, Mariana y Perpétua se sorprendieron con la decisión tomada por su madre 

y tía y aunque entendieron la situación, lamentaron dejar atrás “os pretendentes e os ricos 

bailes de Pelotas. Solteiras, jovens e ricas, estranho seria se não estivessem tão cheias de 

sonhos de amor” (NUNES,2003,p.13). Para as mulheres maduras como Maria y Caetana era un 

momento de grandes preocupaciones porque sabían de los riesgos y las dificultades que 

enfrentarían “e sofrem por repetirme a sina de suas mães e avós: viver à espera de seus 

homens, sempre ausentes, vagando meses e meses pelos campos rio-grandenses” (p.13). En los 

momentos que estaban guardando los diferentes objetos para mudarse de casa, la figura de 

Manuela se movía por el salón, preocupada de llevar los Diarios de Vida en los cuales 

escribía. Junto con ver la imagen de Manuela como personaje, escuchamos su voz como 

narradora de la miniserie en estudio. Ella se preguntaba por el tiempo que estarían en la 

Estância y respondía que en ese momento nadie sabía responder.    

 

Comenzaba un largo viaje que expresaba un mezclado uso de recursos sonoros como 

canciones y músicas diegéticas que, son ejecutadas adentro de la misma puesta en escena de 

la miniserie y extradiegéticas, que han sido compuestas por un equipo de producción musical 



especialmente para la ficción seriada, además de diálogos, gritos y silencios. El programa de 

efectos que se pudo apreciar en la secuencia del viaje, entonces, fue variado.  

 
 
La Partida.  
 
      El sonido de una campana nos anunció el abandono de la casa 
familiar. En la imagen se indicó la ciudad de Pelotas y el año 
1835 como la fecha en que aconteció este viaje.  La campana 
también nos alertó sobre el camino que las mujeres iban a 
comenzar. Este sonido, más el ruido de los trotes de los caballos, 
las ruedas de las carretas que avanzaban por las calles de piedras, 
nos apelaba a un efecto de tipo sensorial que nos hizo acompañar 
las incertezas de estas mujeres (DVD Nº 01, capítulo 01). 

 

 

En la partida se escuchaba la canción “Sete Vidas”, a través de la cual, se hizo una 

metáfora con las siete mujeres relacionándolas con estrellas, flores y hadas, ubicándolas en la 

provincia del sur. Adquiere dimensión de efecto emocional cuando se escuchaba, en forma 

complementada, los instrumentos musicales con la letra que decía: “... sete cruzes, sete 

rosarios, velando por nós, se a vida é uma longa espera, então ensina-me a te esperar, se a 

vida é breve primavera, deixe-nos dela beber e já...” (DVD Nº 01-capítulo 01)
56

 y se mostró el 

rostro de alegría de Rosário cuando vio acercarse a su carreta al capitán caramuru Estevão, al 

parecer, totalmente enamorada. Caso contrario fue la situación de Estevão con María.   

 
Cruce en una esquina. 
 

      Estevão dijo, “nós estamos indo para a cidade de Rio Grande, señora!. Se estiverem indo na mesma 
direção, podemos escoltá-las!”, pero Maria le respondió en forma tajante, “o capitão segue seu caminho que 
nós seguimos o nosso!” (AMARAL y NEGRÃO, 2003, p.11). 
 
 
 
 
 

 
      Las mujeres se distribuyeron en cuatro carretas tiradas por caballos y se desplazaron por una calle de la 
ciudad de Pelotas, en la cual habían casas de dos pisos, de material concreto, ventanas cerradas y faroles en los 
muros. Se volvió a escuchar la canción cuya letra decía, “... sete cruzes, sete rosarios, velando por nós…”  
que acompañó este inicio del viaje y se mezcló con el  ruido de las carretas al pasar sobre las piedras del suelo. 

                                                 
56 SETE Vidas. Producido por Marcus Viana. Interpretada por Adriana Mezzadri. 2003. Rede Globo TV. 



La estrategia para mostrar al capitán Estevão como un soldado bueno e inocente, se trabajó a través de su 
impecable uniforme caramuru y en el gesto de regalar un pequeño botón de su uniforme a Rosário. Esta escena 
fue marcada por una composición musical, diferente a la anterior, pues, se escuchaban instrumentos de cuerda 
y un coro (DVD Nº 01, capítulo 01). 

 

Fue a través de éste diálogo entre la madre de las jóvenes rio-grandenses, y junto con 

el rechazo del ofrecimiento realizado por el capitán caramuru, que se dejó claro en palabras la 

oposición de la familia Gonçalves a establecer algún tipo de vínculo con los soldados 

imperiales, ya que esta mujer adulta tenía plena conciencia a cual de los grupos en conflicto 

político pertenecía. A través de este diálogo, nos encontramos con la construcción de un 

efecto cognitivo, pues, se entregó información sobre la guerra que se avecinaba y se volvía a 

poner en escena a sectores de la sociedad rio-grandense de comienzos del año 1835 que 

fueron irreconciliables. María, después de manifestar el desagrado por el atrevimiento de los 

caramurus de querer protegerlas en el viaje, lo hizo con tal convicción y rabia que nos ubicó 

en un efecto emocional, es decir, frente a los caramurus ella sentía rabia y esto lo expresó en 

su rostro y cuerpo en silencio.  En esta secuencia, entonces, se transitó desde los efectos 

sensoriales producidos por los ruidos de campanas, trote de caballos y ruedas sobre caminos 

de piedras; pasando por un primer efecto emocional como fue la alegría de Rosário;  luego, el 

programa de efectos se orientó hacia un efecto cognitivo que se insertó en el diálogo entre 

Estevão y Maria que implícitamente parecen decir: soy caramuru versus soy farroupilha; para 

volver a un efecto emocional, cuando se asomó la rabia contenida en el silencio de María.   

 

Otra secuencia de interés es el parto de Zefina, una de las empleadas negras de la 

familia Gonçalves.  

 

 

El parto de Zefina. 

 

 
      En la secuencia, las mujeres fueron sorprendidas por 
una lluvia que cayó torrencialmente y sonaba fuerte en las 
carrozas, el suelo y el cuerpo de las mujeres que se 
gritaban unas a otras para sacar la carroza de Maria 
atascada en el barro. Los truenos y relámpagos hicieron 
que las mujeres se encontraran nerviosas e irritadas. En 
esta secuencia podemos observar un fuerte efecto 
sensorial, mujeres empapadas con la lluvia y el barro que 
las cubría, esta sensación se mezcló con la compasión de 
ver a las mujeres en desdicha (DVD Nº 01,  capítulo 02). 

 

 
 



Continuación El parto de Zefina. 

 
 
 
      Casi al mismo tiempo, el efecto emocional se hizo 
sentir en el miedo expresado en los gritos de Zefina que se 
preparaba para un parto en esas crudas condiciones. 
Manuela que se encontraba inclinada entre las piernas de su 
empleada negra, le expresó: “eu nunca fiz um parto, mas tu 
vais me ensinando, e eu vou fazendo!” (DVD Nº 01, 
capítulo 03). Mientras tanto, Maria, Rosário y  Perpétua 
corrían con paños y ollas con agua caliente. Zefina hacía 
fuerza para que su hijo naciera y Caetana entonces, “enfia a 
cabeça dos meninos no seu regaço para que eles não vejam 
a cena. Luzia muito nervosa, reza um avé maria” 
(AMARAL y NEGRÃO, 2003,p.17). 
 

 
      Un gran grito realizado por el recién nacido, 
finalmente, se escuchó por todas las montañas y la pampa 
generando una inmensa alegría en todas las mujeres, 
especialmente, en las sobrinas del oficial farroupilha 
Bento Gonçalves. Mariana dijo, “tomara que ele seja 
saudável e tenha muita sorte”,  Rosário que lo miraba 
expresó, “permita Deus que teu filho cresça em tempo de 
paz!”,  Zefina mirando para Manuela le manifestó que 
“vou dar ele para vossa mercê batizar” y Manuela feliz 
dijo, “e o padrino é São Miguel Arcanjo que vai fazer de 
teu filho um grande guerreiro”  (DVD Nº 01, capítulo 
03). 

 
 

                                                                                
Aunque tenemos una fuerte complementación entre el efecto sensorial, a través del 

sonido de la lluvia en las carrozas y el suelo, los truenos y los gritos de las mujeres;  y el 

efecto emotivo, a través de la alegría que suena en la risa al ver al soldado enemigo o al recién 

nacido, la secuencia sonora termina haciendo referencia a la paz en un murmullo, por las 

proximidades de una guerra. Además, se realizó una aproximación al sistema de credos 

religiosos de las mujeres y el llanto del pequeño niño antecedió una valoración del recién 

nacido como un futuro guerrero, amparado por Manuela. 

 

Una última escena de interés y vinculada a los recursos sonoros en este primer 

capítulo, tiene que ver con la llegada de las mujeres a la Estância da Barra. Cuando ya estaban 

instaladas en la gran casa, se realizó una fiesta para celebrar la llegada de todas ellas. Además,  

Bento Gonçalves y las fuerzas farroupilhas, habían llegado hasta ese mismo lugar, tanto para 

el encuentro familiar como para discutir algunos problemas con el inicio de la guerra. Para la 

ocasión, entonces, se realizó un baile.  



Baile en la Estància da Barra. 
 
 
      Un baile en el cual participaron todas las mujeres que 
venían de la ciudad de Pelotas, más la tía Antônia, la 
hermana mayor de Bento Gonçalves que vivía en la Estância 
de Brejo. Este baile tuvo como característica que se realizaba 
adentro de la casa, en el salón con un grupo de mujeres 
músicas que tocaban en vivo y directo una polca. Los 
instrumentos que utilizaban eran el piano y las flautas, 
siguiendo las notas en una partitura musical.   
 
      Al compás de esa música se producía una gran alegría 
entre los asistentes a ese evento.  Bento Gonçalves bailaba 
con su hija mayor Perpétua quién se encontraba encantada con él y Ana Joaquina bailaba con su marido Paulo. 
La única que parecía no estar cómoda en ese encuentro familiar era Maria porque cuando Anselmo su marido, 
“vai tirar [ela] para dançar, [...] ela balança a cabeça negativamente” y entonces, él bailó con su hija Manuela 
(DVD Nº 01, capítulo 04). 

 

 

Bien, aunque en este baile la alegría era abundante, la polca era un baile que tenía que 

ser aprendido y por ello, las parejas que lo ejecutaban tenían que tener conocimiento de los 

pasos a seguir para bailarlo. Conocer el esquema permitía estar en los grandes salones de las 

familias acomodadas y mantener el status social al cual se pertenecía. La música escuchada 

tenía un formato que facilitaba la posibilidad de mirarse a los ojos, aunque la distancia entre 

los cuerpos era considerable.   

   

Pero, también existía otra fiesta que se realizaba afuera del gran salón de la casona 

donde se encontraba la familia Gonçalves. Era un evento en el cual participaba la tropa, entre 

los cuales se encontraban los civiles gauchos que se habían incorporados a las filas 

farroupilhas, negros, vivandeiras y chinas. El motivo para que ellos se encontrasen afuera de 

la casona, fue producido por un intercambio de opiniones entre los oficiales al mando de los 

milicianos. 

 

Bento Gonçalves preguntó a Bento Manoel,  “era necessário trazer esse bordel 

ambulante?”, el oficial que iba montado en su caballo le respondió, “vossa mercê conhece a 

soldadesca. Ficam aporreados se não le satisfazemos a luxúria...”, entonces, preocupado 

Bento Gonçalves le dijo, “não me leve a mal, mas, não posso permitir essas chinas na 

Estância da minha irmã!”. Bento Manuel muy tranquilo expresó,  “fique tranquilo, Bento 

Gonçalves. Nós, vamos acampar fora da Estância” (DVD Nº 01, capitulo 03). 

 

 
 



El baile de la milicia. 
 
      En esta fiesta, la música escuchada era diferente a la 
escuchada en el  salón de la familia Gonçalves. Se  podían 
observar a los participantes muy alegres, dando grandes 
risas que sonaban fuerte en las bocas. En esta secuencia, y 
otras, ellos bailaban de brazos abiertos, con las manos en 
las faldas, de a dos o en una rueda, mezclándose unos con 
otros. La música venía de una gaita o percusión de 
tambores, no se puede observar si era una melodía 
compuesta conocida por los participantes del evento o si el 
grupo de músicos tocaba los instrumentos en forma 
espontánea. Por lo visto, la música llevaba al cuerpo a 
expresarse según lo que sentían y no, a través de una 
coreografía (DVD Nº 01, capítulos 04 y 12). 

 

 

Junto con la alegría vivenciada por los asistentes en esa fiesta, circularía un efecto 

sensorial que se hacía sentir fuerte a través del ruido de la madera quemada de las fogatas en 

el patio, que se acompañaba con el murmullo de los convidados y las innumerables velas del 

salón. Es decir, el recurso sonoro de la música que posibilitaba el danzar a las fuerzas 

farroupilhas tendría una doble articulación: una, necesitaría del conocimiento de una 

coreografía para expresar la emoción; y en otra,  el cuerpo ya sería emoción y sólo bastaría 

expresarse para estar en sintonía con el otro. Estas composiciones musicales escuchadas nos 

entregaban también, un mapeo de la estructura de clase social y de los estilos de vivenciar los 

afectos durante los años de la revolución farroupilha. Esta fiesta realizada al aire libre, con 

carnes asadas y licores, con lugares improvisados para sentarse y conversar, era para los 

soldados sin rango y los civiles pobres que se habían incorporado a las fuerzas farroupilhas. 

Era una fiesta con muchas mujeres que ejercían un trabajo sexual,  otras mujeres viudas, con 

hijos que no tenían donde vivir y entonces, seguían a la tropa. Eran mujeres sin recursos 

económicos. Sin embargo, en la miniserie en estudio, se singularizó a una mujer que había 

estudiado latín y que seguía a los farroupilhas porque encontraba que esas mujeres eran más 

libres.57 

 

Rosario, Mariana y Manuela pertenecían al baile que se realizaba en la casa de la 

familia Gonçalves, donde se encontraban los oficiales de alta formación militar y dueños de 

las grandes estancias. 

                                                 
57 Se trata del personaje Bárbara, protagonizada por la actriz  Arietha Corrêa. En la ficción televisiva 
mencionada, fue hija del oficial farroupilha Crescente. En la miniserie en observación se contó que estudiaba 
latín con un sacerdote que, se suicidó después de vivir un apasionado romance com ella. Bárbara, entonces, 
decidió seguir a las fuerzas farroupilhas convertida en una “china”, pero, cuando conoció al periodista Luigi 
Rossette todo cambió. Luego que Rossette fuera asesinado, desapareció sin dejar rastro. 



2.6.7 Giuseppe Garibaldi, su presentación. 

 

 El primer acercamiento al personaje Giuseppe Garibaldi se realizó en la casa de la 

Estância da Barra hasta donde se habían trasladado las siete mujeres, esposa, hermana y 

sobrinas del general farroupilha Bento Gonçalves, que vivían en la ciudad de Pelotas a 

comienzo del conflicto político-militar. Una vez que las mujeres estaban instaladas en la 

Estância da Barra y el Ejército Farroupilha se había tomado unos días de descanso, las nuevas 

dueñas de casa organizaron un baile. Al evento llegaron otros personajes como Antônia, la 

hermana mayor de Bento Gonçalves quien fue recibida cariñosamente por sus sobrinas.   

 

A la mayoría les sorprendió la llegada de Bento Manoel, hasta ese momento, oficial 

farroupilha y la llegada de Chico Mascate, un gaucho que trabajaba en el comercio y que 

servía de enlace entre la ciudad, la Estância  y los farroupilhas en el campo de batalla. 

 

Fue en este evento que a través de Manuela se dio a conocer el nombre de nuestro 

héroe mítico Giuseppe Garibaldi. Al comienzo de la fiesta, Manuela compartió algunos pasos 

de polca con Tito Livio, un italiano exiliado en Brasil y secretario del general farroupilha 

Bento Gonçalves.  

 
 
La Revelación. 
 

       

        El baile con Tito Livio fue un pre-texto para que 
Rosário se acercara a su hermana Manuela y le preguntara, 
"eu reparei em ti dançando com Tito Livio... é ele o 
estrangeiro?”. Manuela con total seguridad respondió que 
no, dejando mucho misterio en la atmósfera.  Después de 
bailar y conversar, Manuela decidió ir hasta la Biblioteca 
de la casona donde se encontraba su tío Bento Gonçalves 
conversando con otros oficiales farroupilhas. Abrió la 
puerta, pero no entró al estudio, se quedó allí escuchando 
sin ser percibida.  

 
 



Continuación La Revelación. 
       
     Fue así, como se informó del nombre del extranjero con 
quien había soñado durante mucho tiempo. En esa secuencia, 
Bento Gonçalves y otros altos oficiales farroupilhas hablaban 
de la necesidad de tener una Armada para combatir a los 
caramurus, las fuerzas militares que apoyaban al Imperio 
portugués que se encontraban en Rio Grande do Sul. En esa 
conversación Tito Livio, con quien Manuela había bailado, 
aseguró “Eu sei quem pode nos ajudar... Giuseppe 
Garibaldi!” Era la primera vez que se mencionaba por el 
nombre a Giuseppe Garibaldi, se agregaba que era un hombre 
con experiencia marítima y el más apropiado para 
responsabilizarse de las fuerzas farroupilhas que darían las 
batallas por mar (DVD Nº 01, capítulo 04). 

 

 
      

Luego de ser revelado el nombre de Giuseppe Garibaldi, Manuela corrió a preguntarle 

a su tía Antônia quien era el extranjero que los oficiales farroupilhas nombraban. Ella le contó 

que fue "um italiano, um homem mui valoroso, que por causa de suas idéias foi condenado a 

morte. Mas felizmente conseguiu escapar" (DVD Nº 01, capítulo 04).  Manuela estaba eufórica y 

de esta forma, se desarrolló en el primer capítulo una estrategia destinada a crear una 

expectativa cognitiva que requería saber cada vez más de Giuseppe Garibaldi y entonces, 

esperar su llegada. Seguida de esa secuencia, se mostró por primera vez en la miniserie 

mencionada al personaje Giuseppe Garibaldi, llegando en barco a la Bahia de Guanabara en 

Rio de Janeiro.  

Giuseppe Garibaldi en la proa del navio que lo trajo hasta Brasil. 

       
      El héroe estaba ubicado en el mástil del barco, de pie, con una mano en la cintura y la otra, fuertemente 
afirmado a una cuerda, fue la estrategia para mostrarlo por primera vez en la televisión. A continuación, se 
acentuó su mirada fija hacia el horizonte, respiración profunda y sin pronunciar ninguna palabra. Una amplia 
capa que le cubría la espalda, se movía con el viento y una boina de color negro le cubría la cabeza.  
 
 

 
      Entre los recursos utilizados se puede observar, una cámara aérea que captó al barco que navegaba por el 
mar, otra cámara que lo seguía de perfil acompañando el movimiento del barco y por lo visto, otra cámara lo 
captaba desde una posición denominada contrapicado, por delante y por atrás.  La secuencia  se complementó 
con una sola composición musical instrumental (DVD Nº 01-capitulo 04). 



En las escenas que hemos presenciado lo que se articuló fue la entrega de una 

información gradual sobre Giuseppe Garibaldi y por lo tanto, el programa de efectos que se ha 

generado a través de éstas primeras imágenes sobre nuestro personaje mítico, guerrero y 

amante ha tenido un carácter cognitivo, es decir, en este primer capítulo existiría una “matriz 

de informações, um sistema de estímulos destinado a criar determinadas noções na 

consciência que os recebe” (GOMES,2004,p.54) y de esta forma, existiría un primer 

acercamiento al personaje mencionado que lo vincularía a una narrativa histórica, pero, 

existiría un contrapunto en el programa de efectos que lo estaría marcando el personaje 

Manuela, a través del cual, se encontraría un efecto de tipo sensorial que, formaría parte de un 

enlace que después lo vincularía rápidamente a una narrativa sentimental. De este modo, 

cuando Manuela escribió en su Diario de Vida sobre el “hombre de sus sueños”, ella 

reforzaría el vínculo entre una narrativa histórica y una narrativa sentimental, ella manifestó, 

“hoje descobri o nome do meu amado... ele se chama Giuseppe Garibaldi e é um paladino da 

liberdade...” (AMARAL y NEGRÃO,2003,p.33).  Así, a Manuela se la ubicó en el efecto sensorial 

y se enamoró de Giuseppe Garibaldi sin conocerlo, el amor para ella podía estar basado sólo 

en las sensaciones y no pasaría por un proceso de conocimiento del posible amado. Lo único 

que ella sabía antes de tener a Giuseppe Garibaldi presente frente a ella,  era que sustentaba 

valores como el de la libertad,  que se complementa con lo sustentado por su padre, su tío y 

primos, todos oficiales farroupilhas que luchaban por la autonomía e independencia de Rio 

Grande do Sul.  

 

Este programa de efecto sensorial que se ha complementado con un efecto cognitivo, 

abarcó la mayor parte de la presentación de Giuseppe Garibaldi hasta estas escenas. Sin 

embargo, el efecto sensorial se realzó cuando Manuela vio por primera vez la imagen de 

Giuseppe Garibaldi, a través del agua de la bañera y ella sólo murmuró, “ele chegou” 

(AMARAL y NEGRÃO,2003,p.39).  De esta manera, en el personaje Manuela se sostuvo el efecto 

sensorial, relacionándolo con la capacidad de ver el futuro en otros y en el contexto bélico que 

se avecinaba, como de ver el futuro para ella con la llegada de un extranjero que la venía a 

buscar.  Estas sensaciones, anticiparon el diseño de una futura narrativa sentimental,  donde  

la ilusión o expectativa amorosa de Manuela frente a la llegada de Garibaldi, se mezcló con el 

sueño de las fuerzas farroupilhas de intentar formar una Armada, apoyándose en la 

experiencia marítima del héroe guerrero, hasta ese momento inexistente en las fuerzas 

rebeldes. 



Es decir, en el mismo personaje y en las mismas escenas se comenzó a complementar 

narrativa histórica y narrativa sentimental que, nos aproximaría a posibles concepciones sobre 

el amor y la felicidad sustentadas en el desarrollo de la miniserie nombrada. 

 
 
Manuela en la bañera. 

 

 

 

 

 

 

 

      En esta secuencia de Manuela en la bañera, se combinaron efectos visuales de impacto, como aquellos 
relacionados con lo sensorial en su relación con el agua que “é realmente o elemento transitório [porque] o ser 
votado á água é um ser em vertigem [porque ] a água corre sempre [e tem quase sempre um caráter feminino, e 
além, é] atribuído à imaginação ingénua” (BACHELARD,1989,pp.07-15) y con aquel que incluyó la imagen 
de Garibaldi visualizada en el agua, para expresar en forma directa los sentimientos en la superficie del 
cuerpo. Al mismo tiempo, la banda sonora reforzó sus sensaciones con intensidad e incluyó cantos de pájaros, 
el sonido de agua producido por las manos de la protagonista, una composición musical basada en 
instrumentos y su voz que anunciaba la llegada del héroe (DVD Nº 01, capítulo 05). 

 

En la expresión de imágenes en las cuales se manifestaban afecciones sentimentales, 

según Brooks (apud  (Xavier,I., 2003), se estaría marcando una persistencia de las polaridades del 

bien y del mal porque en ese imaginario se buscaría “dar corpo à moral, torná-la visível, 

quando ela parece ter perdido seus alicerces [e] prové a sociedade de uma pedagogía do certo 

e do errado que não exige uma explicação racional do mundo, confiando na intuição e nos 

sentimentos `naturais´ do indivíduo na lida com dramas que envolvem, quase sempre, laços de 

familia” (pp.88-91). Estos errores presentes en las relaciones personales, según el autor 

nombrado, serían un espejo de la moral que termina por triunfar, haciendo valer su verdad. 

Así, en los momentos que Manuela vio la imagen de Garibaldi en el agua, se alegró mucho 

porque estaba completamente segura que era el héroe con quien había soñado y que 

respondería a sus sentimientos. Pero, nunca vio en sus visiones de futuro que iba a encontrar 

la oposición de su madre y de su tio Bento Gonçalves a este vínculo amoroso. Este efecto 

sensorial en el que estaba envuelta, entonces, no la ayudó a ver si esta oposición contribuiría a 

la destrucción de su sueño, de sus sentimientos o si sería una experiencia irreparable que 

afectaría sólo al héroe o si involucraría a otros y  “uma nova distribuição  de forças, físicas ou 

espirituais” continuaría después de tal acción (RAYMOND, W.,2002). 

 



Giuseppe Garibaldi en Brasil. 

 

      Mientras tanto, en una de las 
últimas escenas del primer capítulo 
se mostró, nuevamente, a Giuseppe 
Garibaldi llegando a la Bahía de 
Guanabara en la ciudad de Rio de 
Janeiro. Se utilizó la estrategia de 
mostrarlo en silencio para reforzar 
su grandeza y sonriente, “com a 
expressão feliz de quem chegou a 
seu destino” (AMARAL y 
NEGRÃO,2003,p.39). 

  

 

 

En las escenas presentadas, varios personajes hablaron sobre la vida política de 

Giuseppe Garibaldi, lo que hizo que se enunciara una parte de la narrativa histórica y un 

programa de efecto cognitivo en este primer capítulo. Sin embargo, existió una tendencia a 

asociar conocimiento y sensaciones, como le hemos mencionado anteriormente, en el cual 

personajes como Manuela lo habrían comenzado a ubicar en una posible narrativa 

sentimental.  

 
En el silencio que envolvió a Giuseppe Garibaldi en las primeras secuencias que lo 

presentaron llegando a territorio brasileño,  se habría querido provocar una aceptación básica 

del personaje en los telespectadores, ya fuera por la simpatía demostrada a través de su 

sonrisa, por la reconocida valentía probada en variados acontecimientos y/o por las 

expectativas generadas frente a su participación en el proceso revolucionario levantado por 

los farroupilhas.  

 

A continuación veremos cómo se entrelazaron los aspectos históricos, míticos y 

sentimentales en la trayectoria de Giuseppe Garibaldi en la  miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres”.  

 

 

 

 

 

 

 



TERCERA PARTE: LA TRAYECTORIA DE GIUSEPPE GARIBALDI EN LA MINISERIE 
“A CASA DAS SETE MULHERES” 
 
3.1. Características de la narrativa histórica en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

La miniserie en cuestión comenzó cuando las fuerzas farroupilhas entraron y tomaron 

la ciudad de Porto Alegre  y terminó cuando se firmó el tratado de paz, abarcando así, diez 

largos años del conflicto histórico-bélico. Sin embargo, el período que habría sido 

considerado por los autores de la miniserie nombrada relacionado con el personaje  Giuseppe 

Garibaldi habría abarcado sólo seis años de todo el tiempo de duración de la Revolución 

Farroupilha. Desde que el personaje Giuseppe Garibaldi llegó a la ciudad de Rio de Janiero el 

año 1837, considerando su traslado hasta la Estância de Brejo, al interior de la ciudad de 

Pelotas y su participación en los diferentes hechos político-militares en la provincia de Rio 

Grande do Sul, hasta que dejó la revolución y partió hacia Montevideo capital de Uruguay el 

año 1843. 

 

La misión indicada por el alto mando de los farroupilhas habría responsabilizado a 

Giuseppe Garibaldi por la formación de una Escuadra y por lo tanto,  por la construcción de 

un par de embarcaciones que los ayudaría a tener dominio sobre la Lagoa dos Patos, hasta ese 

momento dominada por las fuerzas imperiales. Esta misión permitiría a las fuerzas 

farroupilhas avanzar en su objetivo de retomar la ciudad de Porto Alegre y proclamar desde 

ese centro de poder político, la autonomía del Imperio portugués. Este período marcado en la 

miniserie citada, habría dado a conocer también la alteración en la vida social y familiar de los 

rio-grandenses enfrentados a una guerra y se habría dado a conocer en la ficción televisiva 

mencionada, a través del traslado de las mujeres de la familia del oficial farroupilha Bento 

Gonçalves, esposa, hijas, hermana y sobrinas, desde el hogar establecido en la ciudad de 

Pelotas hasta una hacienda en el interior de la provincia de Rio Grande do Sul.  

 

El hecho de dar a conocer la vida privada de ese grupo de mujeres auto-exiliadas en 

una hacienda familiar nos permite también ver como eran los comportamientos masculinos en 

periodos de guerra y la formación de la masculinidad a la que se aspiraba.  Garibaldi y sus 

hombres, apoyaron y participaron en el conflicto histórico-bélico en la provincia de Rio 

Grande do Sul iniciado por los altos impuestos tasados por el Imperio para el charqui,58 uno 

                                                 
58 “O governo monárquico impusera pesada carga tributária à região sul. Esses tributos incidiam sobre charque, 
gado, sebo, erva-mate, trigo e outros produtos, prodiuzidos em escala menor. Também foram taxadas 



de los productos de mayor circulación en el mercado. Esta situación provocó que los dueños 

de las grandes haciendas formaran un Ejército con los esclavos y otros empleados que 

mantenían en sus tierras, al cual se fueron incorporando hombres de otras provincias de 

Brasil, de otros países de Hispanoamérica y del mundo que se sumaron a las reinvidicaciones 

del conflicto, entre ellos, el imperativo de liberación de los esclavos. Estas grandes 

agrupaciones de hombres integrando un Ejército, fuera el revolucionario o el imperial, tuvo 

gran importancia en la formación de los Estados modernos y en la formación de los 

comportamientos considerados socialmente masculinos. Los hombres al ser convocados a 

convertirse en soldados, estarían luchando por una causa noble como es la defensa de la patria 

y en el caso de los farroupilhas, por la autonomía de la provincia, demostrando su devoción 

por medio de su virilidad y participación en actos de coraje, además de soportar “os flagelos 

da guerra, como dor, fome, frio, mutilações, encarando impassivelmente a concreta 

possibilidade da morte” (OLIVEIRA,2004,p.31). Esta condición sólo podía ser mantenida si 

estaba presente la idea que un hombre viril era aquel que ponía su fuerza al servicio de una 

causa con altos ideales sociales. Así, “a masculinidade estava diretamente relacionada ao 

sacrifício, a uma ascese que levava à purificação pessoal [...] e elevados ideais societários 

traduzidos como liberdade, soberania, capacidade de resistência, potência, [...] todos girando 

em torno de uma glorificação [da] pátria, a terra natal, a nação [e a independência da 

província do Rio Grande do Sul no caso dos farroupilhas]” (p.31). 

 

Giuseppe Garibaldi incorporado con total devoción a la revolución habría establecido, 

entonces, diferentes tipos de vínculo con los oficiales rebeldes y con sus compañeros de 

armas, situación que daría a conocer diferentes lazos afectivos-políticos entre los hombres 

enfrentados a un conflicto armado, como también, diferentes formas de asumir una 

construcción de masculinidad. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                                                                                                                         
pesadamente as propriedades rurais. A arrecadação tributária, muitas vezes, era feita de maneira arbitrária, sem 
que o governo imperial retribuísse com um mínimo de investimentos nas melhorias de condições do 
desenvolvimento da região, à época o maior produtor rural do pais” (CADORIN,2003,p.29). 



3.1.1 Garibaldi Guerrero y sus principales vínculos de camaradería 
 
 

a) Bento Gonçalves, el lider de los farroupilhas. 

 

  En la línea de la narrativa histórica de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se 

estableció una relación de “tipo doble” entre Giuseppe Garibaldi y el oficial farroupilha Bento 

Gonçalves, quienes se conocieron mientras éste último se encontraba prisionero. Los dos 

guerreros simpatizaron y el revolucionario italiano fue integrado a las fuerzas farroupilhas con 

el grado de Capitán, responsable de la organización de una Armada. Sin embargo, el conflicto 

entre ellos sobrepasó  el ámbito de la revolución y se agudizó cuando Garibaldi se enamoró y 

quiso casarse con Manuela que era sobrina de Gonçalves.  

 

Así, Garibaldi totalmente enamorado de Manuela le dijo a Gonçalves, “gostaria de 

sua autorização para me casar com Manuela”. Gonçalves le contestó que “casamento em 

nossa familia é um asunto sério e não uma aventura capitão Garibaldi. Con esa respuesta 

Garibaldi quedó confundido y respondió que “se tivesse pensando em aventura não me 

atrevería a pedir mão de Manuela em casamento”. Sin embargo, Gonçalves le insistió que 

era “dificil de imaginar que um homem do mundo como vossa mercê esteja querendo se 

amarrar”. Garibaldi le dijo que nunca pensó enamorarse de verdad, pero, Gonçalves se 

mantuvo firme en sus planteamientos y agregó que todos serían muy felices si desistía de esa 

idea porque la joven rio-grandense había sido prometida a su primo Joaquim ya que “um 

pouco antes de morir o pai dela pediu que eu cassase Manuela com Jaoquim e eu prometi a 

meu cunhado Anselmo que sua vontade seria atendida […] eu não posso contrariar o desejo 

do falecido” (DVD Nº 01, capítulo 16). 

 

Se sumaba a esta posición, la actitud de Maria, madre de Manuela, quien le dijo, 

“antes quero ver a minha filha morta que casada com um sedutor ordinario como vossa 

mercê” (DVD Nº 02, capítulo 04). Aunque Garibaldi estaba decepcionado continúo participando 

de los acontecimientos históricos y avanzaba junto a su tropa, en la construcción de dos 

barcos que ayudarían a fortalecer una Armada para los farroupilhas.  

 

En una ocasión que, se encontraba sólo con uno de los hombres de su tropa en el 

galpón donde estaban construyendo los barcos, fue atacado por un grupo de caramurus 



dirigidos por un temible oficial llamado Moringue.  Pese a la tristeza que lo envolvía por la 

falta de compresión de sus sentimientos, pero comprometido con la revolución, se defendió 

del ataque de los caramurus a través de un fuerte intercambio de disparos, combate que se 

agudizó cuando volvió la tropa a su lugar de trabajo. 

 

Ataque de Moringue al galpón de los Lanchones.  
 

            Pese a los obstáculos puestos al triunfo del amor, la estrategia utilizada reforzó su valentía al enfrentar, 
casi solo, desde un empobrecido galpón a Moringue y su tropa. Garibaldi en ese combate provocó una herida de 
bala en el hombro al oficial imperial llamado Moringue que le inmovilizaría el brazo y se convertiría en una 
motivación constante de venganza. Este episodio contribuyó a engrandecer el mito de Garibaldi y fue recordado 
por Manuela que decía, “era meu Garibaldi, contando mais uma aventura fantástica, ele tinha lutado contra 
cem imperiais heroicamente” (DVD Nº 05, capítulo 10). 
 

   
           En la escena del ataque al galpón, donde se construían los lanchones, se escucharon muchos disparos, 
gritos y una explosion que provocó una serie de saltos acrobáticos de los soldados imperiais o caramurus. 

 

Mientras los acontecimientos historicos presentados en la miniserie seguían su 

dinámica, se produjo otro encuentro de Garibaldi con Bento Gonçalves. En esta ocasión, el 

revolucionario italiano le planteó al oficial farroupilha que necesitaba hablar de un asunto 

privado, pero, Gonçalves le insistió que “os asuntos pessoais podem esperar Capitão, ou não 

se da conta que a missão que lhe espera pode selar a vitoria o a derrota dos farrapos […] 

quando estivemos menos apurados conversaremos coisas particulares […] antes de você 

partir para Santa Catarina, lhe prometo [conversar] Capitão” (DVD Nº 02, capítulo 05). 

 

La promesa realizada por Bento Gonçalves a Garibaldi se cumplió un tiempo después, 

cuando el oficial farroupilha llegó a visitar la construcción de los barcos en el galpón de la 

Estância de Brejo, propiedad de su hermana Antônia. En esos momentos, Garibaldi se 

encontraba listo para partir con su tropa. Gonçalves le dijo en esos momentos “estamos 

muitos gratos pelo esforço, [mas] eu meditei profundamente no seu pedido de casamento, 

refleti, ponderei, e conclui que Manuela é um problema e não uma solução para vossa mercê 



[...] o que fará um grande guerreiro como você com uma flor de estufa como Manuela? […], 

a levaria consigo a Santa Catarina nessa missão, por exemplo?” (DVD Nº 02, capítulo 06).  

 

Garibaldi expresó que en la misión indicada no la llevaría porque la podría exponer a 

mucho peligro y Gonçalves le recalcó que todas las misiones eran peligrosas. En esta ocasión 

Garibaldi planteó que “posso deixar-la em casa!!”, pero Gonçalves le preguntó, “mas, que 

casa?, vossa mercê tem residencia fixa?”, Garibaldi le respondió, entonces, que “posso ter 

presidente, vou construir uma casa depois que me casar com Manuela!!”. Pero Gonçalves 

dudó de las intenciones del héroe porque su causa tenía que ver con la libertad y estar donde 

la revolución lo llamara. Esta situación hizo que Gonçalves tuviese temor por su sobrina 

porque no tendría garantía de una estabilidad si Garibaldi fuese preso o muerto y le dijo, 

“[não é] uma mulher talhada para ser companheira de vossa mercê. Existem mulheres [...] 

para a luta, para matar ou morrer pelo um homem numa pelea, é de uma companheira assim 

que você precisa e não minha delicada sobrinha, que nem sequer sabe manejar um arma”. 

Finalmente en este diálogo, Garibaldi dijo que Manuela era muy fuerte y Gonçalves respondió 

“como são as mulheres de nossa condição: fortes, corajosas, mas [...] nossas esposas  ficam 

em casa, não vão para a guerra [...]. Espero que reflete em todo isso que to dizendo meu 

amigo” (DVD Nº 02, capítulo 06). 

 

En la solicitud de reflexión que pide Gonçalves a Garibaldi, se puede observar un tipo 

de mentalidad en la cual se padroniza a un hombre acostumbrado a la aventura política, sin 

vínculos amorosos comprometidos y a una falta de oportunidad para mostrar un cambio. 

Garibaldi resignado frente a la situación, aceptó que el oficial farroupilha quería proteger a su 

sobrina porque “toda minha vida eu fui um conquistador [...] conhece minha reputação, ele 

não acredita que meu sentimento possa ser sincero” (DVD 01, capitulo 16).59  

 

En la mentalidad expresada por Gonçalves se traducía una no aceptación de la 

posibilidad de transformación personal que a través del sentimiento amoroso se pudiese 

provocar en Garibaldi. En este tipo de vínculo entre las mentalidades masculinas, el 

conocimiento que un guerrero tenía del otro, activaría los cuidados sobre los familiares 

                                                 
59 Dice Bento Gonçalves a su hermana Ana Joaquina, “Garibaldi ainda é para todos nós uma incógnita, quase um 
desconhecido. Carbonário na Europa, fomos buscá-lo para as missões pesadas de corsário. Da Argentina e do 
Uruguai trouxe a fama de mulherengo, vida incerta e boêmia. Costuma fazer-se acompanhar, mesmo durante as 
batalhas em que toma parte, por mulheres brancas ou negras” (GUIMARÃES,1986,p.49) 
 



femeninos con menos experiencias y por lo tanto, en riesgo de proyección personal. En este 

cruce de mentalidades masculinas, se podría estar haciendo presente el mito del “Don Juan el 

Burlador de Sevilla” escrita por Tirso de Molina, en el cual el supuesto amante habría  

engañado a varias mujeres y por extensión, a sus familiares y amigos.60 Según Watt (1997), 

Don Juan no habría sido un gran amante de las mujeres, porque no estaría interesado en el 

amor  y sus vínculos habrían tenido siempre la característica de ser un fraude. Sin embargo, el 

Garibaldi presentado en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” fue más cercano en su 

construcción dramática al mito presentado dos siglos después por José Zorrilla en su obra 

literaria denominada “Don Juan Tenorio" donde habría  "sido concebido como un personaje 

predestinado en el que la fuerza del amor sentido por una mujer, lo habría hecho 

transformarse en otro hombre”.61 

 

Como Giuseppe Garibaldi era subordinado a Bento Gonçalves en el Ejército 

Farroupilha, la negativa de casamiento con Manuela la recibió casi como una orden, entonces, 

se distanció de su primera amada brasileña,  pasó a participar de los variados acontecimientos 

históricos bélicos, conoció a Anita  y fortaleció su vínculo con ella.  

 

Después de algún tiempo, Garibaldi se acercó de nuevo a Bento Gonçalves para 

decirle que ya había pasado seis años luchando por la república rio-grandense y que tenía una 

pequeña familia que no podía exponer a los sacrificios que la vida de un guerrero exigía.  Por 

eso le dice, “gostaria de pedir sua autorização para me desligar do exército farroupilha” 

(DVD Nº 05 –capítulo 08). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
60 Ver en Primera Parte. 1.2.3 Don Juan, el héroe mítico que aprendió a amar. pp.75-78 
61 Ibídem. pp.75-78 



Garibaldi comunica su decisión de retirarse del Ejército Farroupilha. 

 
        Bento Gonçalves que lo había escuchado atentamente le dijo que “sua partida será uma grande perda 
mas eu não posso impedilo, não seria justo com um homem que tão  bravo serviço nos prestou, sem que 
jamais poderiamos pagar a contento. Para onde pretende ir capitão? [...]  por que não vai a Montevideu?”.  
 
        Acto seguido Gonçalves le dijo que pasara por la Estância da Barra para dejar una carta a su hermana 
Ana Joaquina quien le pasaría quinientas cabezas de ganado. Garibaldi sorprendido preguntó, “como 
quinentas cabeças de gado capitão?”. Bento Gonçalves manifesto que iba a necesitar dinero para comenzar 
una nueva vida y que vendiendo ese ganado podría llegar hasta Montevideo (Uruguay) sin problemas. Le dijo 
que el regalo “é uma prova muito pequena da nossa gratidão. Poucos homens fizeram tanto pelo Rio Grande 
como vossa mercê e Anita”. Gonçalves le manifestó que para él no sería más el capitán Garibaldi sino que su 
amigo. Palabras que Garibaldi respondió diciéndo “saiba que cada segundo en questa revolução foi um 
aprendizado [...] aprendi a lutar com honra e com dignidade” (DVD Nº 05, capítulo 08).  
 

    
        La escena que estaba ambientada con una iluminación que simulaba horas de un anochecer, se mostraba 
a Bento Gonçalves tomando mate al terminar la jornada sentado frente a Garibaldi. En las frases narrativas 
expresadas por Gonçalves se demostraba una gran admiración por la participación de Garibaldi en las 
necesidades de la revolución, sobre todo, por su lucha política y militar siempre en desventaja frente al 
ejército imperial, poderoso en soldados de infantería, caballería y escuadra naval, como con la subvención de 
alimentos y agua que permitía enfrentar en mejores condiciones los diferentes combates. Esta estrategia de los 
guerreros tomando mate alrededor de una cálida luz de vela, acentuaba la complicidad y tranquilidad con la 
que Bento Gonçalves enfrentaba la renuncia de Garibaldi a la revolución, sin lugar a dudas, esta valoración de  
Garibaldi se fortaleció por los lazos amorosos con Anita y el alejamiento de un posible casamiento con 
Manuela. Si antes, Gonçalves había criticado a Garibaldi por la poca estabilidad relacionada con la formación 
de un hogar con Manuela, esta vez, él mismo facilitaba las posibilidades para que formase un hogar y una 
familia junto a Anita a quien veía como una mujer valiente, a quien admiraba también por su belleza y que 
sabía era una mujer que podia acompañar a Garibaldi en el campo de batalla. Esta valoración que Gonçalves 
hacía de la compañera de Garibaldi era muy diferente a la criterios de protección que orientaba hacia su 
esposa, hijas, hermanas y sobrinas a las cuales siempre mantuvo lejos de los problemas de la revolución.  

 
        Así, Garibaldi fue validado por Gonçalves en los aspectos politico-militares y en la nueva dimension 
afectiva dada por los marcos de la revolución que no afectaban a su familia.  De esta forma, el vínculo entre 
los dos guerreros míticos se transformó en forma positiva con el tiempo, con los avances e infortunios de la 
revolución.   

 



b) David Canabarro, el otro oficial farroupilha. 

 

Después que los revolucionarios farroupilhas conquistaron la ciudad de Laguna, 

Giuseppe Garibaldi quedó subordinado al comando de David Canabarro62.  Los lagunenses 

apoyaron masivamente la llegada de los revolucionarios, pero, a los pocos días de encontrase 

en la ciudad, Canabarro mandó a detener a todos aquellos habitantes que se negaban a apoyar 

económicamente a los farroupilhas y esto ocasionó un gran descontento en la población que 

había apoyado la causa republicana. El oficial Canabarro no creía mucho en las formas con 

que daban a conocer los fundamentos de la República el periodista Rossette y la distribución 

de las proclamas que hacía Teixera, otro oficial farroupilha. Decía que no se estaba en 

tiempos de paz para utilizar estos métodos y por eso “não podemos ser tolerantes com a 

insubordinacão. Você acha que todos os homens são bons por natureza, mas na realidade 

não é assim cara jornalista, não é tão linda quanto a utopia, fede e as vezes fede a sangue”. 

También discrepaba abiertamente de los postulados de la Iglesia Católica y en conversaciones 

con el obispo de la ciudad le decía, "guarde seus sermões para o púlpito o que eu faço da 

minha vida não interessa”, el Obispo sumado al descontento le respondía “o que estão 

fazendo de esta república […] o modo como vossa mercê se comporta, é um exemplo para 

sua tropa e nós estamos fartos de truculências e desordenes” (DVD Nº 03, capítulo 02).  

 

Pero, lo que más insegurizaba a Garibaldi era la posición que Canabarro tenía frente a 

su relación con Anita, “se o Capitão Garibaldi [namora] com uma mulher casada, esso não é 

assunto meu. Eu sou comandante das forças republicanas, não guardião da moral da 

Laguna”. Esta actitud de Canabarro con Garibaldi tomó una forma extrema cuando lo 
                                                 
62 La Revolución Farroupilha lo recibió como Teniente y posteriormente, lo promovió a General por su estrategia y 
cualidades excepcionales en la dirección militar. Llegó a ser Comandante em Jefe de las Fuerzas de la República Rio-
Grandense, puesto desde el cual firmo el Tratado de Paz de Poncho Verde, el 25 de febrero de 1845 y la proclamó provincia 
pacificada (el 28 de febrero de 1845). Otro episodio que lo dignifico fue “por ocasião de se apresentar prêso Bento 
Gonçalves, em março de 1844. Atacado, difamado, caluniado, Bento Gonçalves, que já tudo havia abandonado, menos a 
República Rio-Grandense, passando a presidência a José Gomes de Vasconcelos Jardim e a chefia suprema das fôrças ao 
General David Canabarro, teve que bater-se em duelo com seu companheiro das primeiras horas, Coronel Onofre Pires da 
Sílveira Canto. Foi, para êle, um ato doloroso, mas não o podia evitar. Onofre, grande guerreiro, mas inculto, deixou-se 
seduzir por inimigos de Bento Gonçalves e começou a criticá-lo violentamente, chegando às mais infames calúnias. Bento 
Gonçalves revidou e tiveram que bater-se. Onofre, ferido, morreu dias depois em conseqüência de gangrena. Acusado de 
assassino e violador das leis, apresentou-se a David Canabarro, chefe supremo das fôrça,-- da República Rio-Grandense, e lhe 
contou o sucedido, entregando-se prisioneiro. É realmente grave, muito grave, respondera Canabarro. Mas, quando o chefe 
farroupilha de 1835 ia tirar a espada da cinta para a entregar a Canabarro, êste lhe diz: General. Para sustentar a espada de 
Bento Gonçalves, só conheço um homem - Bento Gonçalves da Silva - E o conservou em sua barraca, até o final da 
revolução, como seu primeiro auxiliar, chefe de seu Estado Maior, logo que a grita cessou”. (www. paginadogaucho. com. br/ 
pers/ n-david-cana. htm acceso 17 agosto 2009). 

 

 



responsabilizó de saquear el pueblo de Imaurí y le manifestó que “o vossa mercê obedece a 

minhas ordens ou eu lhe expulso do exército Farroupilha [...].Se o povo de Imaurí  tem a 

coragem de nos afrontar [levantando]uma bandeira do império, agora que agüente as 

conseqüências”. Garibaldi le planteó entonces que “nunca entrei na casa de ninguém para 

saquear [...]. Não vou fazer isso, não posso!!”, pero Canabarro enfático le ordeno, “você não 

está no exército farroupilha para fazer o que quer, mas o que é preciso” (DVD Nº 03, capítulo 

02).  

 

Invasión al poblado de Imaurí. 

 
           Garibaldi fue obligado, entonces, por Canabarro a sofocar la rebelión de la pequeña villa de Imaurí. Sus 
habitantes que sabían que los farropilhas llegarían por el mar, fueron sorprendidos por la llegada de los 
revolucionarios por las montañas (DVD Nº 03, capítulo 3).   
 

  
 

  
            En la secuencia, se utiliza la estrategia de mostrar a Garibaldi  ayudando a rescatar a mujeres posibles 
víctimas de una violación, entre medio de una gran cantidad de civiles que corrían y que luchaban cuerpo a 
cuerpo. Esta estrategia reforzada por música instrumental mezclada con gritos, ruidos de sables, relinchos y 
trotes de caballos, mantenía intacta la figura del héroe mítico pese a la aparentemente contradicción de 
Garibaldi de solidarizar con civiles inocentes y pobres opositores a los farroupilhas. Sin embargo, esta actitud se 
sustentaba en los grandes ideales de libertad, igualdad y humanidad que lo habían llevado hasta Rio Grande do 
Sul. De esta manera, Canabarro era el responsable de la masacre y no Garibaldi que siempre se opuso a tal 
acción quedando con un recuerdo bien amargo.63             

 

Esta invasión al pueblo de Imaurí provocó indignación y muchas discusiones entre los 

farroupilhas. Canabarro argumentó que había mandado atacar a una población civil que estaba 

aliada con los caramurus y que preparaban un ataque contra ellos. Dijo que aunque Bento 

                                                 
63 En el dictado de las memorias realizado por Garibaldi, él dijo: “devo lembrar que os meus homens, na sua 
maioria, eram indivíduos que eu mal conhecia, recrutados havia pouco tempo, indisciplinados por conseqüência. 
[Porém, quando o navio estava] carregado de uma certa variedade  de víveres [...] destinadas à nossa 
subsistência, retornamos à Laguna” (DUMAS,2000,pp.95-96). 



Gonçalves estaba contra el saqueo, éste se encontraba en Rio Grande muy lejos de las malas 

condiciones que enfrentaba la tropa que se encontraba en Laguna. Ellos necesitaban el dinero 

que Gonçalves había prometido y los habitantes de los pueblos cercanos se negaban a 

ayudarlos.   

 

Las posiciones entre los farroupilhas se extremaron, algunos como Teixera Nunes 

respetaban las órdenes venidas directamente de la Comandancia Mayor, “a tropa está 

terminantemente proibida de invadir estâncias e vilas, e o soldado que violar mulheres 

poderá ser punido com chicotadas até a morte”, el padre Cordero, el obispo de la ciudad de 

Laguna expresaba que “como espera que a República Juliana continue de pé, se a população 

das provincias a cada dia se voltando contra nós” y Rossette indignado planteaba que “a 

república está com os dias contados porque não conseguimos cumprir com as promesas que 

fizemos, a começar com o exercício da liberdade” (DVD Nº 03, capítulo 03).   

 

Frente a esas posiciones Canabarro respondía con más indignación, “que diabos os 

catarinas querem?!! […] , so pensam em três coisas na vida: comer, dormir e rezar!!” (DVD 

Nº 03, capítulo 03). 

 

Garibaldi volvió a la ciudad de Laguna y muy arrepentido le dijo a Anita que “Deus 

no alto de sua compaixão para me perdoar […] até houvesse preferido ser expulso do 

exército farroupilha, é melhor ter ido à Corte Marcial, ter sido fuzilado!”, el héroe guerrero 

salía de los hechos de Imaurí muy triste. Entraba a un espacio de intimidad donde Anita lo 

consolaba y le demostraba su inmenso cariño expresándo que “não foi culpa tua, foi ordem de 

Canabarro! […] que seria de mim se te matassem, como viver sem ti, vida, minha vida!” 

(DVD Nº 03, capítulo 03).   

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Garibaldi y Anita en la cama. 
 
        En esos momentos del re-encuentro tanto Garibaldi como Anita se encontraban rodeados por los prejuicios 
sociales y morales de los habitantes de la ciudad de Laguna64  y tanto prejuicio sólo podría ser entendido porque 
en los años de la revolución farroupilha, una joven mujer que optaba por vivir con un hombre sin casarse era 
duramente castigada por las generaciones más adultas que supervisaban el respeto y la conservación de las 
denominadas buenas costumbres. 

   
        Frente a tanta presión, entonces, se desplegaba una estrategia centrada en el calor del hogar, en el espacio 
más extremo de la intimidad. Anita y Garibaldi se encontraban en el dormitório y en la cama donde se 
transmitía la tranquilidad después de la batalla y donde se atrincheraba la sexualidad conyugal. Según los 
parámetros de la época, ésta debia ser “o altar onde se celebrava a reprodução, [onde] os corpos estavam sempre 
cobertos [...]  fazia-se amor no escuro [...] a brevidade das relações sexuais deve ter sido uma constante” (DEL 
PRIORE,2005,p.177), pero la cama de los guerreros amantes los mostraba semi desnudos y era utilizada para un 
fuerte intercambio de besos y cariños, como también para conversar sobre la situación política-militar del 
momento como fue la caótica batalla de Imaurí que se constituyó para esta pareja, en una motivación para el 
diálogo y la crítica a los órdenes vigentes, donde la reafirmación del compromiso sentimental y el crecimiento 
del amor era muy importante en una sociedad que impedía amar fuera del matrimonio. Tanto malestar por la 
unión libre de Anita y Garibaldi sólo podía deberse a la falta de amparo de los dos quienes, no tenían padres 
dispuestos a negociar económicamente su vínculo como tampoco ellos tenían la necesidad de convocarlos para 
ese tipo de compromiso. Además, en la época de la revolución farroupilha los ritos amorosos estaban 
minuciosamente pauteados como, por ejemplo, la mirada que era una expresión exclusivamente masculina, a 
través de la cual  “ele escolhia, identificava e definia a presa. Era um lugar de relações de dominação, de poder 
e força, inclusive sexual […] um olhar feminino livre seria percebido como um olhar obsceno, lúbrico” (p.120).  
 
           En relación a los recursos utilizados para dar a  conocer las diferencias en las costumbres que sustentaba 
la pareja de guerreros y amantes en la época, se muestra a Anita vistiéndo una gruesa media en su pie y 
Garibaldi vistiéndo un calzoncillo largo al parecer de algodón. Esta prenda masculina, de uso relativo entre 
algunos hombres ayuda, sin duda, a mantener una confortable temperatura en regiones de clima frío. El espacio 
que se había organizado como el hogar de Anita y Garibaldi tenía algunos muebles rústicos, además de flores 
que connotaban un ambiente más sensible y acogedor entre tantas provocaciones externas. El vínculo amoroso 
entre Garibaldi y Anita fue “digno de quedar en la historia [porque fue inspirado por] una apasionada ilusión 
sentimental” (INGENIEROS apud SARLO, 1989,p.81). 

 

Los combates para cuidar los territorios conquistados y avanzar para consolidar la 

autonomia de Rio Grande do Sul continuaban. La Lagoa dos Patos era un lugar estratégico 

                                                 
64 “No foco das intrigas estava o nome de Anita, cuja união com Garibaldi passou a ser usada como propaganda 
contrária à República, por sua ´leviandade´. Como argumento, espalhavam que Anita era casada com um soldado 
do Império e que,enquanto este lutava para defender a ordem vigente, o ´aventureiro farroupilha´ a seduzira, 
ofendendo a moral, os costumes e as familias lagunenses […]. Transformada em instrumento de propaganda 
anti-republicana, Anita sentiu-se incompreendida e revoltada. Não bastou que a tivessem induzido a um 
casamento equivocado, sem amor, sem afeição. Denegriram-na por viver ao lado do homem que amava. 
Ninguém se importou com seus sentimentos. Sem receio, afrontou o preconceito que não lhe reconheceu o 
direito a buscar a felicidade em um novo relacionamento” (CADORIN,2003,p.100). 



que facilitaba la entrada por mar al territorio rio-grandense y por ello, la Escuadra Imperial no 

cesaba en sus intentos por avanzar a través de ella y recuperar la ciudad de Laguna.  

Garibaldi, Anita y la tropa tenían una nueva mision encargada por Canabarro: enfrentar a los 

imperiales sólo con su barco y una pequeña cantidad de municiones.  Aunque la Escuadra 

Imperial era superior en barcos y contingente, se produjo el combate naval entre los 

farroupilhas dirigidos por Garibali y los caramurus.  

 

Canabarro desafía a Garibaldi. 

            
        Anita se encontraba en el combate naval disparando un fusil, pero un cañonazo de la corbeta imperial la hizo 
saltar y cuando cayó al suelo, quedó inconsciente.  Desde el mar, desde donde Garibaldi transportaba municiones 
para el combate, la vió caer y vió que “o fogo e a fumaça tomaram conta de tudo, e teve a certeza que ela estava 
morta” (DVD Nº 03, capítulos 07-08).  Garibaldi, entonces, remó más rápido que nunca, se subió al barco y fue 
hasta donde se encontraba Anita, pero, el hecho de caer al suelo la salvó de morir.  
 

    
           Para generar inseguridades y preocupación por la vida del otro, se recurrió a la estrategia de presentar una 
posible muerte de Anita, diseñada en la cubierta del barco con diferentes explosiones que producen, a la vez, 
focos de fuego. Anita saltó por los aires, cayó a cubierta y quedó inconsciente. La tranquilidad se apoderó de la 
escena cuando Anita abrió los ojos, se abrazó a Garibaldi y se besaron apasionadamente mientras el fuego 
quemaba parte del barco. 

 

El combate continuaba, Garibaldi fue herido por una bala en uno de sus hombros, 

entonces, envió a Anita a pedir refuerzos a Canabarro porque no esperaban tanta resistencia 

de los caramurus. En esta ocasión Garibaldi le pidió a Anita que no volviera al barco y se 

quedara en tierra. Mientras Anita remaba, los caramurus saltaron al barco de Garibaldi y 

comenzó una lucha cuerpo a cuerpo. Se escuchaba la voz de Manuela que, como narradora de 

la miniserie decía, “apesar da valerosa defesa dos republicanos [...]  o canhonear [dos 

barcos imperiais] não cessava  e com quase todas as peças de artilharia destruidas os 

republicanos enfrentaram os imperiais com as armas de que dispunham” (DVD Nº 03, capítulo 

07). 

Cuando Anita volvió al barco le dijo a Garibaldi que Canabarro no iba a mandar 

refuerzos porque los caramurus iban atacar Laguna y que la tropa que los apoyaría sería la de 



Teixera Nunes que fue derrotada en el norte. Anita agregó que la orden de Canabarro fue 

salvar armas como municiones y que prendiera fuego a los barcos. Garibaldi, entonces,  

decidió cumplir las órdenes del general Canabarro y se produjo una gran explosión.   

 

La muerte de sus amigos. 

 
 
 
 
 
 
 

 
                       Entonces, Garibaldi decidió llevar a los 
                       heridos al barco denominado “Rio Pardo”  
                       y descubrió allí, el cadáver de su amigo 
                       Bilbao. 

Garibaldi, también, preguntó por su amigo 
Griggs65 y le dijeron que su cuerpo fue 
dividido en dos partes por un tiro de cañón. 
La parte superior de su cuerpo todavía 
mostraba su sonrisa. Garibaldi se impactó 
mucho con estas muertes (DVD Nº 03, 
capítulo 07).  

 

Giuseppe prendió fuego a su barco y saltó con su espada al mar. Nadó hasta que Anita 

lo rescató en un pequeño bote. La narradora de la miniserie comenta que Anita “não teve 

medo às balas e a morte. Garibaldi jamais encontrou tanta coragem como [nessa] mulher de 

apariência tão frágil [...] agora seu único tesouro ele pensava enquanto via ao longe as 

chamas consumiram o que restava da frota republicana” (DVD Nº 03, capítulo 08).  

 

Giuseppe y Anita se abrazaron con las llamas del barco quemándose al fondo, 

mientras se escuchaba el ruído de las explosiones, se escuchaba una música y una frágil voz 

que cantaba “…fogo, luz dos canhões, dos trovões, luz do sangue… fogo, luz das paixões” 

(DVD Nº 03, capítulo 08).  Las discusiones entre los oficiales farroupilhas continuaban, las tropas 

                                                 
65 En la miniserie en estudio, el norteamericano John Griggs no tiene un gran protagonismo. Era uno de los tantos extranjeros 
que participó en la Revolución Farroupilha sin mayor información entregada por los guionistas. El barco que había sido 
dirigido por Griggs fue bautizado como Seival y Garibaldi en sus Memórias lo recuerda como un amigo “nascido em berço 
de ouro, [que] viera oferecer a sua fortuna, o seu talento e o seu sangue à República nascente, doando a ela tudo o que possuía 
[…] homem de convicção e de fé […] morrera por um povo infortunado, mas generoso e valente […] vi o corpo do meu 
pobre amigo cortado ao meio […] como seu rosto intrepido […] os membros, fraturados e arrancados do corpo, deitavam 
dispersos ao seu redor. Um canhonaço carregado de metralhas atingira-o a apenas vinte pasos. E assim, mutilado, eu 
encontrei no dia em que  [...] obedecendo ás ordens do general Canabarro, subi em seu navio, que acabara de ser literalmente 
arrasado pela esquadra inimiga”. (Garibaldi apud DUMAS,2000,p.87). 
 



imperiales avanzaban y ciudades importantes como Laguna habían sido perdidas, para 

Canabarro no valía la pena “morrer por este bando de traidores e preguiçosos [...] vocês 

fazem o que entenderem, eu volto para Rio Grande” (DVD Nº 03, capítulo 09).  

 

Sin embargo, tanto para Rossette como Garibaldi seguía siendo importante para la 

República una salida por el mar, por eso era importante continuar combatiendo para detener el 

avance por tierra de los caramurus y subir a la sierra, entonces, Canabarro dijo “pois vai [...] 

não se esqueça de levar bastante papel e tinta por causas dessas […] proclamas que você 

gosta de escrever!!,  a lo que Rossette respondía sin dudar, “as revoluções também se fazem 

com manifestos General” (DVD Nº 03, capítulo 09).   

 
 
Garibaldi golpea a Canabarro.  

 
     En esos momentos Canabarro preguntó a Garibaldi, “vai levar a essa [...] ela é uma china de lei”. Garibaldi 
muy incomodado le dijo que “essa donna66 General é minha mulher e vai comigo para onde eu for [...] se o 
senhor não se importa de tirar o dólmã” (DVD Nº 03, capítulo 09). Antes que Canabarro preguntase, por que?, 
Garibaldi se levantó y le dió un gran puñete en el rostro que lo hizo caer al suelo. Rossette y Teixera Nunes no 
hicieron nada por evitar el golpe, al parecer, apoyaban a Garibaldi en sus rabias por la pérdida de los barcos, la 
poca ayuda y la injuria a Anita. 
 
 

 
      El puñete de Garibaldi fue una respuesta a los excesos de poder ejercidos por Canabarro que abarcaban 
aspectos sociales como personales.  Luego de éste acontecimiento,  se vuelven a observar muestras de cariño 
entre Garibaldi y Anita y los recursos utilizados en la secuencia hacen contrastar fuertemente el color azul del 
mar y el color rojo de sus pañuelos y camisa (DVD Nº 03, capítulo 09).  

 

En el vínculo que establece Garibaldi con Canabarro, se superponen la obediencia a la 

jerarquía militar y la subestimación de las capacidades guerreras de las mujeres, tanto en 

aspectos teóricos como prácticos. Este oficial farroupilha fue presentado en la obra de ficción 

televisiva en permanente tensión con la visión del mundo de la Iglesia Católica, en tension 

                                                 
66 El personaje Giuseppe Garibaldi en la miniserie en estudio, habla em forma mezclada português, italiano y 
español. En este diálogo, mencionó la palabra “donna” que, en lengua española significa “mujer” y en lengua 
portuguesa “mulher”. 



con los habitantes de mayor poder adquisitivo de la ciudad de Laguna, haciendo uso de su 

poder de mando y planteándo que“quem não está conosco, está contra nós e quem 

demonstrar simpatia pelos imperiais será considerado inimigo, e como tal será tratado” 

(DVD Nº 02, capítulo 15).  

 

Canabarro siguiendo “à Papagaio”. 

 
           Canabarro fue presentado en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” siempre acompañado de “chinas” y 
en esta secuencia, corre tras la china que él apoda cariñosamente como “Papagaio”, en un momento de tregua con 
las fuerzas imperiales.  

   
           Esta situación, indicaría una debilidad del oficial farroupilha por mujeres que se encontraban en una 
situación de riesgo social mayor, que a su vez, implicaría un bajo interés por el desarrollo de la capacidad de amor-
amar. Posiblemente, Canabarro optaba por una posición más bien pragmática en relación al amor y a la sexualidad, 
ya que en una situación de guerra la inestabilidad no era la más adecuada para la formación de una familia, hecho 
que se validaba enormemente en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. En forma permanente el oficial 
farroupilha se enfrentaba en discusiones  con personajes que tenían otros encuadramentos éticos, como el Padre 
Cordero y Rossette a quienes les decía que no le gustaba que le dieran clases de moral. 

 

El vínculo que Garibaldi estableció con Anita fue duramente conceptualizada por él, 

tanto así que, el héroe guerrero mítico se alteró mucho con estas opiniones venidas desde un 

“compañero de lucha” y le dijo a Anita, “não gostei quando Canabarro se referiu a ti como 

uma chinoca”,  a lo que ella habría respondido, “não te dispenses com  Canabarro por minha 

causa, ele é teu superior, pode te mandar fuzilar, expulsar das forças farroupilhas e aí, adeus 

república e adeus revolução. Toda tua força, todo teu sacrifício terá sido inútil Giuseppe” 

(DVD Nº 02, capítulo 24). 

 

La masculinidad presentada por Canabarro en la ficción televisiva, daba a conocer 

las diferencias en las posiciones de tipo político-militar que tenían los diferentes hombres que 

dirigían el conflicto bélico, al parecer, este oficial farroupilha  se presentaba interesado en las 

estructuras de dominación y control que “se relaciona, en parte, con […] los aspectos letales 

de la masculinidad” (KAUFMAN,1989,p.31) y además se expresaría también a través de él, la 



carencia de obras de bienestar colectivo que pudiesen dejar bien ubicado el ejemplo de un 

hombre público.  

 

A diferencia de la biografía de otros hombres públicos67 que buscaron dejar una 

memoria de tipo didáctica para que “a mocidade brasileira [...] aprenderá nas lições 

palpitantes dessa nobre existência, o amor ao trabalho, a fidelidade aos princípios, o sentido 

da utilidade social, o otimismo e a confiança” (ABREU,1996,p.72). El hombre público al 

encontrarse identificado con un bien mayor que sería la patria, no sólo entendida como tierra 

natal, sino como una grande obra en permanente construcción, expondría “as idéias [ligadas a] 

tendências nacionais, influências estrangeiras. Idéias que fizeram ou que farão maior o Brasil 

que ele idolatrava” (p.72), situación que no es la presentada en la ficción televisiva sobre 

Canabarro. Incluso se lo responsabiliza por la muerte de una gran cantidad de lanceros negros 

en la Batalla de Corongos y de tener una complicidad secreta con el temido oficial caramuru 

Moringue porque la liberación de los esclavos negros era uno de los puntos de negociación de 

mayor conflicto con el Imperio.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” Bento Gonçalves le muestra a 

Canabarro un documento enviado por los imperiales en el cual se explicita que Canabarro 

sabia del ataque de Moringue a su campamento. Canabarro dijo, entonces,  que eran 

calumnias del Varão de Caxias. Tiempo después se supo que esa acusación la había puesto el 

propio Moringue.  

 

Aunque la revolución había terminado y el general David Canabarro “celava o fim, 

não apenas da guerra, senão tambén, da república riograndense e das esperanças de todos 

os que haviam lutado por ela durante quase dez anos” (DVD Nº 05, capítulo 22), esta supuesta 

traición iba a tener consecuencias hasta después de la paz. 

 

                                                 
67 Como es la biografia escrita por amigos y camaradas, por ejemplo, de Miguel Calmom du Pin e Almeida. 
Senador, dos veces y ministro durante la Primera República (ABREU, 1996,p.72). 



c) Luigi Rossetti, el amigo revolucionario. 

 

Cuando Giuseppe Garibaldi llegó a Brasil huyendo de una posible condena a muerte 

porque sustentaba la idea de un gobierno republicano para Italia, unificando las diversas 

regiones de la península itálica, “chegou acompanhado de `patriotas italianos´ proscritos pelo 

mesmo motivo [e] ao desembarcar, encontrou no Rio de Janeio mais alguns companheiros” 

(CADORIN,2003,pp.54-55),68  entre los cuales se encontraba Luigi Rossette. Desde esse momento 

comenzaron a cultivar una gran amistad y cuando Garibaldi decidió visitar a Bento 

Gonçalves, que estaba detenido en la Fortaleza da Laje, le planteó que  “eu e meu amigo Luigi 

Rossetti queremos lutar do seu lado pela vostra causa” (DVD Nº 01, capítulo 08). Así, los dos 

amigos se incorporaron a la Revolución Farroupilha que ya había comenzado. 

 

Ya estando en territorio rio-grandense los dos revolucionarios italianos se 

incorporaron a las tareas del Ejército rebelde. Luigi Rossetti quién era un republicano 

convencido, creía en la democracia, en una sociedad sin esclavos, se convirtió en el editor-jefe 

del periódico “O Povo” donde se hacían circular las noticias del conflicto histórico-bélico en 

la provincia sureña. Los fuertes lazos de amistad que el periodista estableció con Giuseppe 

Garibaldi lo impulsaron a cuestionar y cautelar la relación que éste estaba teniendo con 

Manuela porque podría debilitar la participación de su amigo en la revolución (DVD Nº 02, 

capítulo 04).  

 

Nuestro héroe mítico-guerrero-amante Giuseppe Garibaldi, al parecer, encontró 

graciosas las palabras de su noble amigo y camarada Rossetti quien en su ideal de 

masculinidad mantenía en alto valores cruciales como el honor, la “lealdade, probidade, 

correção, coragem, bravura, sobriedade e perseverança” (OLIVEIRA,2004,p.23). En otra ocasión, 

Rossette también cuestionó el vínculo de Garibaldi con Anita y le preguntó “devo de 

imaginar que esqueciste à senhorita Manuela”, frente a lo cual Garibaldi respondió, “não 

deve imaginar niente Rossette, a senhora Ana é uma donna casada” (DVD Nº 02, capítulo 16), 

pero al mirarlo pareció no importarle mucho. 

 

 

                                                 
68 Giuseppe Garibaldi llegó a Brasil el 21 de Noviembre de 1835, pero no está claro cuánto tiempo antes había 
llegado Luigi Rossette. 



Sin embargo, estas críticas no implicaban que ambos participasen activamente de las 

variadas batallas en las cuales se enfrentaban a los imperiales.  Poco tiempo después se habría 

producido uno de los acontecimientos históricos de mayor relevancia y que implicaría una alta 

sincronía entre los dos amigos. Este hecho fue el traslado de los barcos “Seival” y 

“Farroupilha” por la pampa hasta que lograron, con la ayuda de la tropa farroupilha, 

instalarlos en el agua.69 

 

Los acontecimientos que le siguieron fueron una prueba del vínculo de amistad 

forjado entre masculinidades en difíciles condiciones de existencia como son el exilio 

obligado y por lo tanto, la convivencia con personas con las cuales no se tiene una historia ni 

un territorio común y las condiciones de guerra que siempre pone en riesgo de vida a sus 

integrantes. Desde el punto de vista de la historia de las mentalidades, esta situación habría 

provocado un proceso de apego y desapego permanente, es decir, los afectos se habrían 

vividos con intensidad aceptando, casi en forma implícita, que en cualquier momento la 

muerte de uno de ellos podría poner un fin a la amistad establecida. Este vínculo tuvo una de 

sus mayores pruebas cuando los barcos consiguieron estar en alta mar. Garibaldi, entonces, 

tuvo que enfrentar un fuerte temporal junto a la tropa de hombres que lo acompañaba y pese a 

que trataron de avanzar por entre las altas olas, mantener el barco a flote, éste no resistió  y se 

hundió. Estas circunstancias hicieron que Garibaldi cayera al agua y Rossette sólo pudiese 

exclamar “Santo Dio!!”, al observar desde otro barco el naufragio y el hundimiento en el mar 

del héroe. La tormenta seguía su curso y muchos hombres de la tropa que estaban en el agua, 

se ahogaron.  

 

Llegado el amanecer, Garibaldi y su tropa se encontraban moribundos y diseminados 

por la arena de una playa solitaria. Al ver el cuerpo de Carniglia y Matro, amigos y 

compañeros de muchas batallas se llenó de una gran tristeza porque no podía entender tanta 

pérdida afectiva junta.  El extraordinario hecho de atravesar con los barcos por la pampa 

quedaba reducido a polvo, pero, sabía que tenía seguir adelante y llegar hasta la ciudad de 

Laguna. 

 
 
 
 
 

                                                 
69 Ver Primera Parte. 1.3.3 La narrativa política-histórica en la miniserie en estudio: la situación de la travesía de 
los lanchones.  p.98 



Reencuentro de Rossette con Garibaldi. 
 

            Después de caminar por un tiempo, Garibaldi y su tropa tuvieron una gran sorpresa al ver al barco 
denominado “Seival” anclado cerca de una playa, esto era la mejor demostración que sus compañeros habían 
sobrevivido a la tempestad y que podían estar buscándolo. En esos momentos, Rossette que había visto caer al 
mar a Garibaldi y pensaba que éste estaba muerto, lo vió venir con su tropa hasta donde se encontraba él y corrió 
con mucha alegría a abrazarlo, “era a primeira vez que Garibaldi viu o sentimento do amigo impondo a sua 
reserva. O austero e severo Luigui Rossette estava em lágrimas [...] pensei que houvesse morto” le dijo 
Rossette a Garibaldi y éste le respondió, “não, sono vivo, sono vivo!!” (DVD Nº 02, capitulo 11). El re-
encuentro de los revolucionarios italianos estaba marcado por fuertes abrazos que resaltaban la amistad existente 
entre ellos.  
 

   
           En esta secuencia, pese a que los guerreros heroicos sabían que enfrentaban el riesgo de perder la vida 
permanentemente al entrar en combate con otros hombres y habían perfilado una forma de ser “tosco, rude, 
quase bárbaro e salvagem, que se sacrifica pelos ideais nacionais” (OLIVEIRA, 2003,p.43), se sorprendían 
enormemente, cuando tenían que enfrentar la pérdida de afectos vitales. Estas características de tosquedad y 
rudeza con las cuales éstos amigos revolucionarios se encontraban compartiendo posiciones políticas 
antimonárquicas y antieclesiásticas y participando en las diferentes batallas, eran solo una parte de la relación de 
amistad que ellos sustentaban. No sólo existía el intercambio ideológico y el uso de las armas, sino que también 
un activo campo emocional donde la posible pérdida afectiva del otro, alteraba esa emocionalidad y la 
permanencia en los altos y bajos de la revolución. Así, en este re-encuentro de los amigos revolucionarios 
presentado en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, una gran alegría rompía la valoración por el control de 
las emociones impuestas por la obediencia a la jerarquia y a la disciplina militar, porque la amistad a través de la 
cual se compartían valores y sentimientos “se tornava essencial e emergia com mais força [junto ao] guerreiro 
pronto a morrer pela pátria” (p.44).  
 
            En relación a los recursos estéticos utilizados en esta secuencia, Garibaldi fue el único farroupilha que 
conservó su camisa roja después del naufragio, el resto de sus compañeros la perdió entre medio de la tormenta. 
Algo similar sucedió con Rossette que con la tormenta no se le soltó ni la corbata como tampoco perdió el 
sombrero. La escena del reencuentro se realiza en una playa que posibilita la carrera de los actores, además de 
mostrar a lo lejos el barco llamado “Seival” anclado.  

 

 

Después de haberse encontrado vivos, los dos amigos siguieron participando de las 

actividades de la revolución y desarrollando desde ese vínculo de masculinidades, las 

fortalezas que cada uno tenía.  Así, los dos amigos participaron integrados a las fuerzas 

farroupilhas en un gran combate para conquistar el puerto de Laguna  que militarmente, era 

un lugar estratégico para abastecer de mercaderías la provincia de Rio Grande.  

 

 



La voz de la narradora de la miniserie nos cuenta que “os imperiais ficaram 

asombrados quando viram ao Seival apontar  na barra da Laguna, Garibaldi havia entrado 

pela barra de Tubarão […] durante dia e noite os farrapos [deram] uma grande ofensiva, 

primero por mar e depois por terra quando as tropas de Canabarro [e de Teixeira Nunes 

chegaram] para a vitoria final” (DVD Nº 2-capítulo 13). 70 

 
Después de ese triunfo, Luigi Rossette discutía sobre la revolución y la formación de 

una República en la provincia de Rio Grande do Sul con su amigo Garibaldi y su compañera 

Anita. Según Rossete el pueblo catarinense “não está discutindo por idéias, o povo quer a paz 

[…] a República só sobrevivirá se deixar de ser um movimento separatista, e […] se faz parte 

de uma federação!”. Pero, Anita que había nacido en ese territorio y conocía bien a su gente 

expresaba que “eu não entendo belas palavras, eu só entendo o que é justo e o que não é 

justo, e não me parece justo abandonar aos republicanos para começar por meu tio 

Antonio”. Frente a esa discusión Garibaldi decía que “a guerra não pode ser um assunto de 

família” (DVD Nº 04, capítulo 06), aunque sabía que el tío de Anita había sido detenido por los 

imperiales. 

 

Rossette también cuestionaba y discutía con los Oficiales Farroupilhas los cambios 

estratégicos que se aplicaban para avanzar en la formación de la República. En cierta ocasión, 

Bento Gonçalves planteó volver al Cuartel General en Viamão y Rossette dijo que le gustaría 

conversar con algunas personas del gobierno imperial que querían la paz. Frente a esta 

sugerencia, Crescente, uno de los oficiales farroupilhas le dijo a Bento Gonçalves, “você vai 

permitir que um italiano tome essas licenças coronel? […] um estrangeiro não pode!” (DVD 

Nº 04, capítulo 16). 

 

                                                 
70 Sin embargo, por este hecho, los imperiales nombraron un nuevo comandante para la provincia llamado 
George Brown con quien montaron “uma flotilha nova e mais bem-equipada [por] se algum navio republicano 
entrasse ou saísse do porto de Laguna” (CADORIN,2003,p.77). Esta acción de los imperiales complicó mucho la 
imagen de los farroupilhas entre los lagunenses porque la ciudad quedó sin alimentos  y entonces Rossette, que 
era secretario del gobierno republicano “escreveu diversas cartas a seus patriótas italianos, comerciantes e donos 
de barcos mercantis de Montividéu e Buenos Aires, recomendando atracarem seus navios em Laguna” (p.77),  
pero, la presencia permanente de barcos de la Marina Imperial, anclados en la Ilha dos Lobos ahuyentaba a los 
navegadores de la flota mercante y aumentó el descontento en la pequeña ciudad. Garibaldi por su lado, en 
nombre de la República Catarinense se preparaba para romper el bloqueo llegando hasta el mar, pretendiendo 
confiscar la carga que tuviesen los barcos mercantes para dar continuidad al comercio en Laguna, aunque sabía 
que los barcos imperiales “eran maiores em tamanho e em número, muito mais bem-equipados, com peças de 
artilharia mais poderosa e com uma tripulação militarmente treinada” (p.78).  
 



Sin embargo, para Bento Gonçalves, Rossette era “uns dos nossos, está conosco desde 

a primeira vez” y para Netto “vetar o ingresso de estrangeiros, não católicos e pobres a 

República é uma vergonha coronel”. Sin embargo, el regulamiento de esas reglas de 

vetamento le gustaban al oficial Crescente y hacían que Garibaldi expresara “se os 

representantes desta República excluem a quem os serve, eu pergunto porque fizemos questa 

República, qual é o sentido do lema: liberdade, igualdade e humanidade?” (DVD Nº 04, 

capítulo 16). 

 

Para Garibaldi dejar la revolución se hacía imperativa y le decía a Rosette, “você 

acredita que todos os comandantes da república querem a mesma coisa? […] acredita que 

vão aceitar os termos de paz? [...] Canabarro, por exemplo, não tem nada a ver com Netto, a 

não ser a vontade de pelear”. Rosette quedaba pensativo, compartía la desilusión y sólo 

preguntaba, “por que estás tão desarmado?, teu filho acabou de nascer”, entonces, Garibaldi 

le manifestaba que “não há nada que eu deseje que a paz [...] enquanto io e Anita não 

tinhamos nosso filho enfrentávamos qualquer coisa, fome, frio,morte, guerra [...] agora 

temos a Menotti e io não posso exponer mais à família às privações da Guerra” (DVD Nº 05, 

capítulo 02). 

 

Mientras esas dudas se conversaban, los generales farroupilhas nuevamente 

cambiaban de lugar para la Presidencia de la República, esta vez, la capital rebelde se 

trasladaba para São Gabriel, en lo alto de la sierra. Pero, los republicanos no pudieron 

abandonar la ciudad porque fueron atacados por un grupo de soldados caramurus. Moringue 

que dirigía el nuevo ataque sorpresa, al reconocer a Rossette le dijo “entregue sua espada 

italiano!”, pero el revolucionario le contestó, “prefiro morrer [...] defendendo a liberdade!” 

y Moringue le dijo, “pois, então, que morra!!”.  Rossette cayó al suelo y Garibaldi corrió a 

ayudarlo, pero estaba en pésimas condiciones y le dijo, “eu acredito que esta foi minha última 

batalha [...] sinto tanta saudade da nossa terra, da nossa Italia”. Garibaldi sin poder creer lo 

que veía, le respondió “ainda temos muita batalha pela frente amigo […] ritornaremos a 

Italia como viemos [...] vamos nos juntar a Manzinni,  e expulsar aos austriacos e borbons da 

nossa terra [...] adesso vamos levar Menotti, Anita e Bárbara”. Antes de morir, Rossette le 

dijo a Garibaldi, “temo, amigo, que terão que ir sem mim” (DVD Nº 05, capítulo 04). 

 

 



La muerte de Rossette. 
 
            Sin lugar a dudas, la pérdida afectiva de Rossette fue uno de los más grandes dolores experimentados por 
Garibaldi durante la época de la revolución farroupilha en la provincia de Rio Grande do Sul (DVD Nº 05, capítulo 
04). En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, se muestra a los jóvenes amigos revolucionarios en un vínculo que 
va desde la alegria a la tristeza y vice versa. Así, con mucha alegria compartieron la entrada y el servicio a la causa 
farroupilha con sus variadas participaciones en las batallas; después se dio a conocer la tristeza cuando Garibaldi 
naufragó en su barco, se hundió en el mar y Rossette lo creyó muerto; nuevamente surgió el sentimiento de alegría 
cuando Rossette se re-encontró con Garibaldi y celebraron el estar vivos;  y finalmente, la tristeza se presentó de 
nuevo cuando los amigos, obligatoriamente, tuvieron que separarse y dejar sus sueños de una provincia autónoma y 
republicana por el asesinato de Rossette, como se muestra en la actual secuencia.   

   

   
         Este triste episodio final ubicó la relación de Garibaldi con Rossette en el orden sentimental que encontró 
“un obstáculo en el orden moral [y puede] ser explicado por [la] inexperiencia de la juventud” 
(SARLO,1985,p.85), es decir, los sentimientos compartidos y los altos ideales que los jóvenes amigos 
sustentaban, se veían obstaculizados por las normativas del Imperio que deseaba la anexión de la provincia sureña 
a Brasil. La tristeza experimentada por Garibaldi por el asesinato de su amigo Rossette contenía la impotencia 
sentida frente al oficial caramuru llamado Moringue que había jurado vengarse de los farroupilhas italianos por 
inmovilizar su brazo en un combate anterior y a través de un balazo ponía fin, a la sólida amistad entre ellos;  
contenía también la pérdida de compartir el sueño de volver a Italia con Anita y Bárbara, sus respectivas parejas y 
ver crecer a Menotti, su pequeño hijo que había nacido para ser amado y educado porque “a família se alicerçou 
em torno da criança, porque o casal se sentiu em cada um de seus atos, responsável [dela]” (ROUDINESCO, 
2003, pp.100-101) y Rossette estaría ausente de estos acontecimientos de la vida privada.  
 
        La muerte de Rossette, instalada estratégicamente en un espacio público se sumaba a la decepción que venía 
sintiendo el héroe y con ello, se aceleraba el proceso de deserción de las fuerzas farrouplhas en una atmósfera de 
gran tristeza. Esta situación, mostraba además, la fragilidad de un tipo de construcción de masculinidad que 
actuaba en el ámbito público en la cual el uso de la violencia había sido desde hace mucho tiempo, “un método 
aceptable e incluso preferido para enfrentar diferencias y conflictos entre diferentes grupos y estados” 
(KAUFMAN,1989, pp.47-48). En el caso de una guerra o de una revolución la violencia masculina contra otros 
hombres es más que la suma de diferentes actividades y tipos de conducta, “representa una descarga de agresión y 
hostilidad a veces recíproca, a veces unilateral que, junto al permanente potencial de violencia masculina contra 
otros hombres, refuerza el hecho de que, tanto al nivel individual como de estado, las relaciones entre hombres 
son relaciones de poder” (pp.47-48) sobre todo en este caso, en el que se enfrentaban dos ejércitos con intereses 
bien específicos. 
 
            



En el entierro de Rossette se encontraban todos los oficiales farroupilhas, pero faltó 

Anita una de las personas que más lamentó su muerte.71 Garibaldi en la miniserie, 

visiblemente entristecido expresó, “a morte te surpreendeu Luigi, ela que vive rondando a 

tutti noi, escolheu a ti, amigo mio, escolheu a ti mio fratello, companheiro e compatriota e 

logo tu que tinha tanto a dizer e escrever. Descansa em paz amigo, descansa e vai com a 

certeza que teus pensamentos e teus ideais permanecerão para sempre" (DVD Nº 05, capítulo 

04). 

 

 
El entierro de Rossette.  
 

            En el entierro se observa a Bárbara, a algunos hombres negros, indígenas y gauchos consternados con 
su muerte, muchos de ellos utilizan el pañuelo rojo colgados en sus cuellos Este entierro tiene similitudes con 
otros entierros realizados durante el transcurso de la miniserie. Los difuntos son dejados bajo tierra, se les 
acompaña con flores que comúmente la portan mujeres y algunas velas encendidas son dejadas en el suelo u 
otros lugares, los participantes se sacan sus sombreros y otros tipos de gorros, cruzan las manos delante de sí, 
bajan la cabeza y mantienen silencio. Uno de ellos hace un discurso de despedida y disparos hacia el aire 
concluyen los funerales. Se transmite mucha tristeza por la partida de un ser querido y muerto por las 
condiciones extremas que implica una guerra, o en este caso, una revolución. (DVD Nº 05, capítulo 04). 
 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
           Garibaldi, que ya había vivido las muertes de varios de sus compañeros, entre los cuales se encontraban 
los italianos Matro, Carniglia, Staderini, Navona y otros de su absoluta confianza, ve en la muerte de su amigo 
y compañero de lucha Rossette, un punto culminante de su posición en la revolución. Esta secuencia de 
muertes de amigos con quienes mantenía lazos afectivos, ideológicos y de identidad territorial, lo enfrentó al 
hecho de dejar la revolución y partir hacia otro lugar. 
 

 

 

 
                                                 
71 Anita recibió de Rossette “fundamentação ideologica […] ministrada durante as marchas e nos pousos” 
(CADORIN,2003,p.152) y esto originó en ella un sentimiento de respeto y admiración muy grande. 



3.1.2 “Somos todos Farroupilhas”. 

 

A través de estos tres vínculos presentados se puede observar que Garibaldi se 

desplazó en una buena parte del tiempo de la miniserie, en un mundo masculino en el cual 

tuvo que relacionarse con diferentes tipos de mentalidades. Desde estos vínculos masculinos, 

compartió ideales para un mundo más justo participando en las diferentes batallas que 

ayudarían a construir en la provincia de Rio Grande do Sul un sistema político republicano. 

Sin embargo, desde esa construcción dramática de masculinidad presentada a través de tres 

personajes que representan civiles y militares revolucionarios, se establecieron vínculos 

dobles, es decir, los mismos personajes que valoraron en Garibaldi su valentía al enfrentar al 

ejército imperial y sus aportes en la formación de la escuadra farroupilha, le cuestionaron la 

forma como él estableció los vínculos amorosos con las mujeres.  

 

Así, Bento Gonçalves, siendo su superior en la jerarquía militar conveccionada, lo 

criticó cuando le habló de un posible casamiento con su sobrina Manuela, pero lo aceptó 

cuando se emparejó con Anita. Canabarro lo criticó en su vinculo con Anita por considerarla 

una “china” al dejar al marido para involucrarse con él y Rossette, lo criticaba por la obsesión 

que había desarrollado por la sobrina del presidente que entorpecía su participación en la 

revolución, siempre lo respetó en su vínculo con Anita porque ella participaba activamente en 

la revolución y además, no poseía patrimonio familiar alguno que cuidar. 

 

Estos tres tipos de vínculos observados  en el ámbito de la revolución, Gonçalves, 

Canabarro y Rossette, son formas variadas de la masculinidad y aunque son muy 

representativas del ejercicio del poder político-militar, también son representaciones de los 

aspectos más frágiles  de la masculinidad porque “contrario a lo que hemos sido inducidos a 

creer, [la masculinidad] no existe como una realidad biológica que llevan los hombres dentro 

de sí. La masculinidad existe como ideología, como conducta codificada: existe en el marco 

de relaciones de género” (KAUFMAN,1989,p.40).   

 

En estos  vínculos masculinos, entonces, no se cuestiona en la miniserie “A Casa das 

Sete Mulheres” al Garibaldi histórico ni su participación en la Revolución Farroupilha, sino 

que, se presentan y se cuestionan a través de un contexto histórico-bélico, las formas como se 

vincula un héroe mítico, guerrero y amante con el amor, es decir, cómo ama y a quién ama. 



De esta forma, existiría en el ámbito de la denominada historia nueva, y 

específicamente, a través de la historia de las mentalidades, el desarrollo de una nueva forma 

de abordar las problemáticas socio-culturales. La problemática de las mujeres y su sexualidad, 

sería una de ellas y, a través de este abordaje se conocerían nuevas  concepciones y  estilos de 

relacionarse. Por resonancia, entonces, estos perfiles alterarían las formas como los hombres 

habrían asumido sus masculinidades, las formas de relacionarse consigo mismo, con las 

mujeres y otros hombres en el ámbito público, como es el caso de una revolución.  

 

Estos nuevos abordajes en el ámbito de la historia, que a principios del siglo XX 

comenzaba a considerar que un hecho histórico no tenía una sola perspectiva, sino que, frente 

a un hecho histórico se podían considerar diferentes puntos de vista con sus diferentes 

protagonistas, tienen una activación en la miniserie nombrada. Es decir, las múltiples miradas 

que se pueden encontrar frente a un acontecimiento histórico, y que se presentaría como una 

de las características de la denominada historia de las mentalidades, contendría como en el 

caso de las mujeres de la familia Gonçalves, diferentes concepciones sobre el conflicto 

histórico-bélico, el amor, la familia y los hijos que,  se articularon para dar forma en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”  a las problemáticas de orden sentimental ubicadas en 

un tiempo pasado.  

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



3.2 Características de la narrativa sentimental en la miniserie “A Casa das Sete 
Mulheres”. 
 

 

Durante el contexto histórico-bélico de la Revolución Farroupilha, Giuseppe Garibaldi 

amó a dos mujeres: Manuela y Anita. Este sentimiento, amor, y la forma como opera con el 

otro, amar, fueron cuestionados fuertemente tanto por personajes masculinos como por 

personajes femeninos porque alteraban las estructuras familiares tradicionales, las costumbres 

de la época de la revolución y las formas de ser, de las cuales Manuela y Anita eran parte.  

 

El amor-amar desarrollado en la narrativa sentimental que envolvió a Giuseppe 

Garibaldi con las jóvenes de la provincia de Rio Grande do Sul, se ubicó tanto en el ámbito 

privado como en el ámbito público. La importancia que se le atribuyó a la familia desde su 

estructura clásica72 ya fuese en la Estância da Barra o en la ciudad de Laguna fue de gran 

envergadura porque desde allí se pretendió cuidar la honra, el patrimonio económico, la 

continuidad de los apellidos en futuras generaciones, la “limpieza” de los lazos familiares y el 

resguardo de los acuerdos matrimoniales realizados por los padres con sus hijas, como los 

hábitos y el status de clase social al cual ellas pertenecían. 

 
Estos personajes fueron presentados desde una variedad de concepciones  y vivencias 

sobre el amor que, nos podrían ubicar en un tipo de puesta en escena a través de la cual se 

habría recurrido a articular los vínculos afectivos en un primer momento, desde una mirada 

hacia un tiempo pasado, es decir, se habría considerado como ejemplo de amor ideal aquello 

que se habría vivido como modelo afectivo en el siglo XII durante la Edad Media, 

contemplando algunos de los parámetros planteados en el estilo caballeresco o en el amor 

cortés mencionado anteriormente, es decir, “se luchaba contra el dragón para obtener el amor 

de una dama” según lo planteado por Campbell (1993).  

 
Sin embargo, esta visión se tensaría con el pensamiento occidental actual sobre el 

amor y la sexualidad desde el cual se desarrollan abordajes diferentes.  

 

Existiria una tradición idealista que “Platão codifica pela primeira vez, que o 

cristianismo amalgama com o pensamento judaico, que o amor cortês humaniza e que o 

romantismo redefine no século XIX” (Singer apud COSTA, J.F.,1999,p.132), y una tradición realista 

                                                 
72 Una familia clásica podría ser entendida como una estructura formada por un padre, una madre y sus hijos, que 
tienen un hogar común y un patrimonio económico que la protege. 



que, “desde o início, rejeitou as pretensões do idealismo como inverificáveis, contrárias à 

ciência e geralmente falsas diante do que aparece na experiência ordinária” (p.132). Existiría, 

entonces, una oposición entre una tradición idealista y una tradición realista que significarían 

dos maneras de describir el amor. Escoger describir el amor, como cualquier otro evento 

humano, significa proporcionar justificaciones teóricas o emocionales para decisiones y 

acciones con consecuencias bastante diversas, “falar de amor dos pontos de vista idealista ou 

realista quer dizer valorizar aspectos distintos da experiência amorosa ou, o que dá no mesmo, 

lançar mão de diferentes estrategias  argumentativas para dizer o que somos ou devemos ser 

en materia de amor” (COSTA, J.F., 1999,p.132). 

 
De esta forma, se podría considerar que en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” 

habría existido una tensión entre estas dos tradiciones valóricas de la experiencia amorosa y 

se habría intentado re-educar sentimentalmente algunas formas actuales de relación amorosa, 

que “se tornam fugazes e superficiais, pois tudo camina muito rápido para permitir que o 

desejo possa amadurecer e invadir a cena erótica” (BADINTER apud FREIRE COSTA,1999,pp.134-

135).  Sin embargo, ese intento de ver en el tiempo pasado la vivencia del amor como un estilo 

de vida exitosa, de sobrevalorar la tradición idealista o romántica  del amor, se contradice por 

las imposibilidades observadas en las diferentes vínculos sentimentales de la miniserie 

mencionada, ya que “o sofrimento causado pela frustração de expectativas amorosas 

onipotentes [não] vem imunizando os sujeitos contra o amor-paixão romántico” (pp.134-135). 

 
Esta valoración afectiva que mira hacia el pasado y que contendría el éxito 

sentimental, se podría ver complementado con otros elementos relacionados con el lazo 

amoroso que se han ido desarrollando en la modernidad, a través del cual se habría buscado 

fortalecer la narrativa sentimental en la que se habrían envuelto los diferentes personajes en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”.  

 

Uno de estos elementos es aquel en el cual se  plantea que existiría “uma `pessoa 

certa´ no mundo à espera do candidato à paixão amorosa [porque] a pessoa que se ama foi 

escolhida entre todas as pessoas do mundo” (LINTON apud COSTA, J.F., 1999,p.149); otro 

elemento, tendría que ver con que en la selección del sujeto amoroso se habría considerado el 

grado de compañerismo y el sentimiento, porque ese otro tendría la capacidad de llenar 

muchas necesidades, otro, que no podría ser visto con sus defectos y debilidades porque “o 

amor é cego às imperfeções do amado” (p.150);  y un último elemento a considerar, sería la 



idea que “o amor tudo vence” (p.150) que podría actuar en la estabilidad afectiva y 

permanencia de los amantes en el mundo.  

 
Cualquier hecho que se saliese de éstos parámetros,  es decir, una persona destinada a 

otra, listas para tener un hogar y formar una nueva familia, podría ser duramente sancionados 

por  aquellos que cautelaban el vínculo amoroso en las diferentes familias originarias. Por 

ejemplo, el personaje Maria en la miniserie citada, impedía a sus hijas el establecimiento de 

una relación amorosa con quienes ellas deseaban porque sustentaba un especial cuidado con 

su familia y su patrimonio, que a su vez, aludían a una repetición de los cuidados que sus 

padres habían tenido con ella. Así, pese a la desestabilización social que provocaba la 

revolución farroupilha en la sociedad de la ciudad de Pelotas entre los años 1835 y 1845, la 

familia como institución social adquiriría un gran peso en los cuidados con cada uno de sus 

miembros y en la regulación de los afectos por lo que “os casamentos [eram] arranjados entre 

os pais sem que a vida sexual e afetiva dos futuros esposos, em geral unidos em idade 

precoce, seja levada em conta” (ROUDINESCO,2002,p.19). 

 
De esta forma, el ideal de amor que tendría una fuente en el respeto y ternura por el 

otro, se imposibilitaría para algunos de los personajes presentados en la puesta en escena que, 

por este motivo habrían intentado amar al otro, pero, en sus intentos habrían establecido una 

relación del amor con el sufrimiento. Entre los personajes femeninos de la miniserie 

nombrada, se podrían encontrar aquellos personajes enamorados hasta la locura, pero, de 

quien no deben; aquellos personajes que habrían sido capaces de vivir encerradas en un cuarto 

por el amor de un alguien que habría tenido una condición civil o étnica que no habría sido 

aceptada por la familia o aquellos personajes que se habrían enamorado antes del  ser amado, 

sin haberlo conocido apoyándose de elementos mágicos y de una capacidad de ver el futuro. 

De esta manera, “Rosário suspira pelo capitão caramuru que a salvou de um estupro. A 

espevitada Mariana diz gostar do capitão Neto, enquanto a recatada Perpétua ainda não sabe a 

quem vai amar” (NUNES,2003,p.66), situaciones todas que muestran la imposibilidad de un tipo 

de amor ideal.  

 

También algunos de los personajes masculinos de la obra de ficción televisiva 

nombrada sustentan mantener un amor ideal y una relación de pareja ejemplar. Uno de ellos, 

es la situación presentada por el personaje Bento Gonçalves que “apesar das chinas, 

vivandeiras e escravas sempre à disposição” (p.71) habría encontrado en los brazos de Caetana, 

esposa y madre de sus ocho hijos, ese amor ideal o romántico  enmarcado en los pocos días de 



encuentro entre una batalla y otra. Por el contrario, otros personajes masculinos como el 

oficial farroupilha Anselmo casado con María, obligada a ser su esposa por imposiciones 

familiares, nunca habría sido recibido “de braços abertos quando [ele retornara] das batalhas, 

sequer de aquecer o seu corpo dolorido...” (p.76). Lo que podríamos encontrar aquí es un 

hombre cuya experiencia inicial en el amor y en el diario vivir, lo habrían  transformado en un 

ser inseguro por la falta de cotidiano amoroso con el ser amado, porque el amor dicen los que 

han tomado una posición idealista y como lo ha definido Costa, J.F. (1999), necesitaría de 

fijación, es decir, necesitaría de una rutina para su realización.  

 

Otra circunstancia de amor relacionado con el intento de amar, pero que se vincula con 

el sufrimiento, la podríamos encontrar en Inácio, quién se habría enamorado de Perpetúa 

siendo un hombre casado y con una difícil situación con su esposa enferma; también la 

situación presentada por el personaje Estevão, joven oficial caramuru que se habría 

enamorado de Rosário, sobrina del oficial rebelde Bento Gonçalves, que también fue 

presentada como una imposibilidad de amor-amar; también es la situación presentada por el 

personaje João, un gaúcho “dos olhos de indio [que] resistirá a todas as ameaças da mãe, com 

quem Mariana deixará de falar pelo resto de seus dias” (p.77), todas situaciones que 

demuestran dificultades para la realización del amor ideal o romántico.  

 
Así, el ideal de amor en los personajes femeninos presentadas en la puesta de escena 

televisiva citada, habría estado vinculado a un tiempo de espera, con largos períodos de 

soledad, fuerte depresión y con un desarrollo de actividades en el interior del hogar como 

bordar, tejer, cocinar, arreglar la sala con flores, cuidar a los hijos pequeños o hermanos 

menores, entre otras, que potenciarían el ámbito privado tradicional. Por el contrario, los 

personajes masculinos presentados en la puesta en escena, cuando dejan las tareas propias de 

la Revolución Farroupilha y se dirigen hacia ese mundo de lo privado para alcanzar ese ideal 

de amor exigido, habrían tenido que pasar por la inseguridad, la superación de las culpas, las 

sanciones familiares y sociales, pese a que en el mundo de lo público su participación en los 

diferentes campos de batallas, la resistencia a las heridas físicas y las muertes de sus 

camaradas de armas, los habría enaltecido con valores como la valentía y el honor.  

 
Para doña Ana Joaquina, doña Antônia y Caetana, hermanas y esposa de Bento 

Gonçalves, y para Maria, madre de Manuela,  nuestro héroe mítico-guerrero-amante habría 

sido sólo “um marinheiro sem raízes, um bravo aventureiro que vivia à mercé da revolução, 



um homem que a familia dela não via como o melhor dos pretendentes [porque] não havia, 

por tanto, futuro para almas tão diferentes” (NUNES,2003,p.79) y por lo tanto, no sólo sería un 

obstáculo para el bienestar y el futuro de la muchacha la relación amorosa con “el 

aventurero”, sino que para toda la familia que al parecer, necesitaba mantener un status en la 

sociedad rio-grandense de la época.   

 

Esas mujeres adultas y sus convicciones, a la vez, se habrían convertido en un 

obstáculo también para Giuseppe Garibaldi quién no se habría logrado casar con Manuela, 

sino que, además, habría tenido que obedecer las órdenes del tío de su amada y oficial 

farroupilha Bento Gonçalves que, lo habría responsabilizado por la  construcción de un par de 

barcos necesarios para dominar a Lagoa dos Patos hasta ese momento, en manos de los 

soldados al servicio del Imperio portugués.   

 

Este ideal de amor propuesto en la narrativa sentimental de la obra de ficción 

televisiva mencionada, habría supuesto hablar de los obstáculos vivenciados por sus 

protagonistas para que ese amor se pudiese concretar. Estos obstáculos según Sarlo (1985) no 

sólo se podrían inscribir en el orden sentimental, sino que también en el orden moral y en el 

orden social. Así, en lo relacionado al orden moral, “la legitimación moral de un sentimiento 

no [habría podido] producirse jamás por su intensidad, sino por la eliminación del obstáculo”. 

Así, habría funcionado en la época de la revolución presentada en la obra de ficción televisiva 

mencionada, un principio de moralidad social que habría sido funcional a la reproducción, es 

decir, las mujeres adultas de la familia del oficial farroupilha Bento Gonçalves habrían 

mantenido una definición del amor que se habría sustentado contra todo amor que  “no se 

[adaptara] a las condiciones generales de la domesticidad” (Ingenieros apud SARLO, 1985, pp.79-

80).   

 

Este gran obstáculo para la vivencia del ideal del amor  habría provocado en Manuela 

que Garibaldi hubiese permanecido para siempre dentro de ella, como “senhor de sua alma e 

de seu corpo, já que por Garibaldi ela esperou, solteira, o resto de seus dias” (NUNES,2003,p.79).  

 

En esta relación amorosa, tanto Manuela como Giuseppe Garibaldi habrían deseado 

continuar su romance y habrían sido coherentes con la fórmula de éxito exigido en ese 

padrón, es decir, habrían querido concretar sus sentimientos en la institución del matrimonio y 

derivado de éste, tal vez, la idea de un futuro hogar. Pese a que la pareja de amantes habría 



intentado padronizar sus sentimientos para contar, además, con la aprobación social, no fue 

posible esto porque se habría superpuesto el orden moral al orden sentimental, es decir, las 

convenciones sociales habrían tenido mayor importancia. 

 

Desde el orden social, además, se habrían provocado las condiciones para un 

desenlace ilegítimo en el orden moral, es decir, la relación de Garibaldi y Manuela no habría 

sido exitosa porque el orden social representado en el ámbito político por el oficial Bento 

Gonçalves y en el ámbito familiar por María, tío y madre de la joven respectivamente, no 

habrían considerado a un hombre en busca de permanente aventura como la persona 

apropiada para garantizar ese orden moral en el cual se pudiesen ubicar correctamente sus 

miembros. Por el contrario, Manuela al comprometerse con su primo Joaquím aseguraba a 

través de él, la continuidad del status familiar, garantizaba el cuidado del patrimonio 

económico y una supuesta estabilidad familiar porque se comparte una identidad nacional y 

provincial común, situación de difícil sustentación  a través de un extranjero, pese a que los 

pretendientes de Manuela tenían en común la lucha en batallas libertarias.  

 

Avanzando en la historia narrada en los capítulos de la miniserie mencionada, 

Giuseppe Garibaldi no habría escondido la tristeza al tener que dejar de ver a Manuela y partir 

de la Estância de Brejo donde se encontraba con su tropa. Incorporado a la tarea de construir 

un par de embarcaciones. Giuseppe Garibaldi al poco tiempo de llegar a la ciudad de Laguna 

habría conocido a Anita,  quien habría sido extremadamente hábil para montar caballos, llena 

de valentía, y que “desde muito cedo se empolgou com a causa republicana, influenciada por 

um tio” (NUNES,2003,p.89). El romance entre ellos no habría demorado mucho tiempo en 

concretarse, ni siquiera importó “o fato de ela ser casada [...], o que foi um escândalo para a 

época. Ana não vacilou em deixar o marido e se mudar para o mundo, com seu grande amor” 

(p.89).  

En ésta situación habría sido Anita quién habría saltado los obstáculos sociales y 

morales dejando a un marido alcohólico73 y partidario de los caramurus, para convertir a 

                                                 
73 “Manuel, o sapateiro, tinha quase o dobro da idade de Ana […]. Alto, magro, de pouca conversa, introvertido, 
passava os dias produzindo tamancos e consertando botas. Embora quieto e não-ativista, era declaradamente 
legalista, isto é, defensor do sistema vigente. Ao contrario de Aninha, defendia a manutenção da monarquia 
centralizadora e não se deixava envolver por nehum movimento que colocasse em risco o regime e a unidade do 
Império. Ele, porém, também fazia parte da minoria contrária às mudanças. Essa minoria era representada pelos 
detentores do poder local, como os comandantes da guarnição militar, o juiz de paz, os funcionários da 
Monarquia, a policia e um grupo de fornecedores interessados em manter o status monárquico” 
(CADORIN,2003,p.38). 



Giuseppe Garibaldi en su amante, compartiendo las diferentes actividades de la Revolución 

Farroupilha, situación que los habría hecho enfrentar de vuelta a la ciudad de Laguna “o 

preconceito da cidade inteira, já que os moradores do local consideram a atitude de Anita uma 

imoralidade” (REVISTA TV BRASIL, Fevereiro,2003,p.31). De esta forma, el orden sentimental se 

habría recompuesto en la obra de ficción televisiva mencionada, dejando los sentimientos 

subyugados a los obstáculos del orden social y orden moral de la época.  

 
Sin embargo, este orden sentimental en el que se envuelven Giuseppe Garibaldi y 

Anita  habría sido muy diferente al estilo de amor idealista en el cual se envolvió Garibaldi y 

Manuela. En ésta nueva relación amorosa que establece Garibaldi en la obra de ficción 

televisiva mencionada, los vaivenes de la revolución habrían provocado un constante estado 

de sufrimiento. Este sufrimiento relacionado con una permanente sensación de pérdida del ser 

querido, con los dolores físicos provocados por la participación de ambos en las diferentes 

batallas de tierra y mar, con las largas caminatas sin alimentos ni agua por los territorios de la 

provincia, ausencias prolongadas uno del otro por los acontecimientos de la revolución, son 

hechos en el cual el sufrimiento está dentro del estilo de vida que ellos habrían decidido tener.  

 

Los personajes se aman y no es el sufrimiento, ubicado en un primer lugar, lo que 

podría provocar la pérdida de uno o del otro.  

 

Lo que podría haber circulado en este vínculo de Garibaldi con Anita habría sido 

diferenciar y complementar amor, sexo y erotismo donde “el sexo [seria] el componente 

biológico del amor o las sensaciones corporales del placer […] el erotismo […] un elemento 

pasional del amor y el amor […] una elaboración culturalmente determinada  del ejercicio del 

erotismo” (p.144); con los principios republicanos y antimonárquicos que ambos habrían 

compartido, al parecer, el amor habría sido comprendido como una actividad y la persona a la 

cual se habría amado un tipo de síntesis emocional. 

 
De esta forma, en este tipo de amor sustentado por esta pareja se había establecido un 

dinámico vínculo entre el amor que sentían por ellos y el amor compartido por los grandes 

ideales de autonomía e independencia del imperio portugués en la provincia de Rio Grande do 

Sul.  

 



No existiría, entonces, una diferencia rígida entre lo cognitivo y lo emotivo, como lo 

habría planteado Nussbaum (1999 apud COSTA, J.F., p.176), en el cual la emoción podría 

desempeñar un papel cognitivo y a la vez, la cognición podría modelarse por el trabajo de 

elementos emotivos. De esta forma, no se necesitaría negar algunas emociones como el 

miedo, la rabia y hasta los celos porque éstos podrían tener una conducción voluntaria y 

racional, podrían ser educables y no nos podrían afectar llevándonos al sufrimiento o el 

deterioro personal. También habría que considerar que el amor no sería un sentimiento bruto 

en el cual dolor y sufrimiento serían el centro de una relación amorosa, sino más bien, como 

lo plantearía Solomon “o amor, justamente por ser un julgamento emocional, é virtuoso e não 

vicioso” (1999 apud COSTA,J.F.,p.197).  

 

De esta forma, el sentimiento con sus diferentes concepciones y las formas que 

adquiere en los vínculos experimentados por Garibaldi, siempre estuvieron enmarcados en 

una concepción y en un tipo de estructura familiar, es decir, desde una concepción de amor de 

tipo idealista se criticaba al héroe mitico porque no estaba en las mejores condiciones 

económicas  y de sustentación personal para formar una familia; pero también, desde una 

concepción más cercana a un amor de tipo realista, se criticaba al guerrero amante porque no 

respetaba las regulaciones de una estructura familiar que ya estaba formada y que la mayor 

parte de la ciudad de Laguna cautelaba. Así, el deterioro o el éxito amoroso de una pareja de 

enamorados se hacía depender de la valoración y formación de una estructura familiar porque, 

caso contrario, implicaba una gran falta de posibilidades para vivir el amor. 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



3.2.1 Garibaldi Amante en la Estância de los Gonçalves. 
 

De esta forma, aunque el líder farroupilha Bento Gonçalves se encontrase en la guerra, 

su gran triunfo y éxito consistía en tener una familia donde su esposa Caetana lo amaba y 

esperaba sin condiciones y el fruto de este amor se veía reflejado en los numerosos hijos que 

tenían. En su ausencia el liderazgo en el ámbito privado, lo tenían sus hermanas Maria, 

Antônia y Ana Joaquina que junto a su esposa Caetana eran las que orientaban y decidían por 

las vidas de sus hijas e hijos menores. También eran ellas, las que decidían por la dinámica 

del hogar y entre ellas, una invitación cursada a Garibaldi recién llegado a la provincia y a la 

Estancia de Brejo, para cenar y conversar en horas de la noche, tiempo que no alteraría la 

jornada de trabajo en la cual se encontraba como era la construcción de un par de barcos. 

 
A travéz de esta comida nocturna se dan a conocer, entonces, las diferentes miradas 

que las mujeres de la familia Gonçalves tienen sobre la llegada de un extranjero a su familia. 

En esta primera conversación se sostienen diferentes posiciones en relación a la presencia de 

Garibaldi y éste, va definiendo su posición política y su interés de encontrarse en Brasil. En el 

diálogo que establecieron surgieron dos tipos de preocupaciones entre las mujeres, que bien 

podrían considerarse generacionales. Un tipo de preocupación se centra en cierta exigencia de 

estabilidad para el héroe, que se deriva del cuidado del patrimonio familiar y se encuentra en 

el grupo de las mujeres adultas. Desde esta perspectiva, el personaje María pregunta a 

Garibaldi: “e porque fue condenado en Italia, senhor Garibaldi?” y éste sin demora en 

responder le dijo, “porque eu oferecia minha espada senhora, para lutar contra toda tirania e 

desigualdade entre os homens”  (DVD Nº 01, capítulo 09).  

 
El otro tipo de preocupación se centra en las mujeres más jóvenes y más bien, tiene 

que ver con el espacio geográfico al que pertenecería el héroe. Así, Mariana comenta: “então 

vc não pode voltar mais para sua terra” y Garibaldi le respondió “signorina, minha terra, é 

onde eu luto pela liberdade”. Manuela, que en ningún momento quito sus ojos de él, acotó: 

“sua patria agora é Rio Grande do Sul”  (DVD Nº 01, capítulo 09).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Garibaldi invitado a cenar. 
 

             La mesa en la que Garibaldi compartió la comida de noche en la Estância de Brejo, había sido 
preparada para recibir como invitadas a Caetana, esposa de Bento Gonçalves, Maria y sus hijas Manuela, 
Rosario y  Mariana, mujeres que se encontraban viviendo en la Estância da Barra. La mesa, cubierta con un 
amplio mantel bordado, conteniendo platos variados y algunos tipos de postres, sin especificar o resaltar que 
eran comidas de la región. También en la mesa se podían observar variados canastos con flores cultivadas en 
la Estância de Brejo, donde era la comida. Las mujeres de la familia Gonçalves se sentaron a cenar, cada una 
en un lugar, usando cucharas, tenedores y cuchillos, como los vasos que servían para beber agua y vino. En la 
cabecera de la mesa, se encontraba sentada la tia Antônia, hermana mayor del general farroupilha Bento 
Gonçalves y propietaria de la Estância de Brejo. Garibaldi, como invitado, se sentó a la izquierda de la tia 
Antônia y a la derecha de ella, se sentó Manuela, quedando ubicada al frente de Garibaldi quien, se vio 
conocedor de esas costumbres culinarias, bebiéndo con moderación “y estilo”.  La iluminación de la escena 
era variada. Se observaban velas encendidas puestas arriba de algunos muebles, iluminación dirigida hacia la 
mesa y los protagonistas, y al fondo, una iluminación cargada de tonos azules para indicar que la comida se 
realizaba en horas de la noche. 
 
 

  
 
                En esta secuencia, se mostró la grandeza de Garibaldi y para ello, se utilizó la estrategia de mostrarlo 
muy simpático y que contara sus problemas para llegar a Rio de Janeiro y desde allí a la provincia de Rio 
Grande do Sul. Mencionó sus problemas políticos en Uruguay, contó la historia de una bala que entró y salió 
por una parte de su cuello, situación que provocó gran admiración en las mujeres jóvenes como Mariana y 
Perpétua quienes abrieron los ojos y la boca frente a lo relatado. Ana Joaquina, otra de las hermanas de Bento 
Gonçalves expresó que era un verdadero milagro que estuviera vivo. Garibaldi se mostraba seguro, valiente, 
con fuertes convicciones políticas, sabía que él era más que un soldado y reconocía que tenía una misión 
mayor. Se mostraba ampliamente simpático con las mujeres de la familia Gonçalves, sonreía dando a conocer 
su blanca dentadura y miraba a cada una de las mujeres que se encontraban sentadas alrededor de esa mesa.  
En forma muy especial, su mirada se detuvo frente a los ojos de Manuela quien dijo para sí misma “ele tem 
chegado, ele a quem pertençeria todos os dias da minha vida” (DVD Nº 01, capítulo 09).  
 
             Sin embargo, Maria, la madre de Manuela, sospechando de un posible vínculo amoroso entre su hija y 
el héroe guerrero, insistió en su preocupación relacionada con la estabilidad emocional y económica, 
resaltando “enquanto não aparecer outra aventura melhor”, comentario que no dejó indiferente a Giuseppe 
Garibaldi quien le respondió “um homem que defiende sua patria senhora, […] um homem que oferece sua 
espada e seu sangue, que luta contra a tirania e desigualdade, tem uma missão maior”. Una composición 
musical instrumental acompañó las palabras de Garibaldi y terminó cuando Manuela, al parecer, totalmente 
enamorada, acotó “o capitão Garibaldi é um verdadeiro herói”  (DVD Nº 01, capítulo 09). 
 

 
 

 

 



Sin dudas, la llegada del héroe al interior de la familia Gonçalves se encontró llena de 

contradicciones. Las mujeres adultas de la familia Gonçalves conocían el hecho que su cabeza 

tenía un precio en Italia, valoraban la lucha que él había dado por la libertad y la 

independencia de los pueblos, compartían una posición antimonárquica y en pro de una 

nación republicana con él. Que el héroe sostuviese una posición anticlerical, no fue motivo, 

aparentemente, de desconfianzas en una familia que sostenía fuertes convenciones religiosas 

católicas. Sin embargo, lo que incomodó a María sobre el hecho que Garibaldi estuviese en 

Brasil, apuntaban a una cierta inestabilidad en el orden sentimental y por ello, también cierta 

inestabilidad en el orden moral del héroe. En esta primera conversación que se estableció con 

Garibaldi se asomó un marco ético desde el cual se le exigía al héroe cierta coherencia entre el 

espacio geográfico en el cual nació lo que implicaba una nacionalidad y una identidad que 

implicaba un deberse para una patria específica. Sin embargo, Garibaldi les dio a conocer que 

los principios por los cuales luchaba: “libertad, igualdad y humanidad”,  podían ser 

sustentados por quien los compartieran en cualquier lugar del mundo. En esos momentos 

Garibaldi comprendía que la resistencia al imperio portugués no era una situación 

exclusivamente de la provincia de Rio Grande do Sul, sino que, el hecho de tomar una 

posición antimonárquica y anticlerical, era también expresión de las necesidades de un nuevo 

orden político, situación que ya había experimentado en las manifestaciones políticas en las 

cuales había participado en Italia.  

 

Sin embargo, para las mujeres más jóvenes de la familia Gonçalves, como las 

hermanas Mariana, Rosário, Manuela y su prima Perpétua, la llegada de Garibaldi y su tropa a 

la Estância de Brejo era un motivo de alegría porque ellas estaban siempre a la espera de vivir 

un gran amor. El hecho de encontrarse alejadas de la ciudad de Pelotas, las alejaba también de 

los posibles encuentros amorosos que se podrían producir en las diferentes fiestas que se 

realizaban en esa ciudad. Eran las mujeres más jóvenes de la familia Gonçalves las que más 

nostalgia sentían por la costumbre de participar en los bailes de salones en los cuales existía 

“essa mistura de devoção e distração, graças aos quais ressoavam, ao mesmo tempo […] 

quadrillas, valsas e serenatas, preces e cochichos enamorados. Salões nos quais, como, aliás, 

na Igreja, rezava-se e namorava-se ao mesmo tempo” (DEL PRIORE,2005,pp.129-130). Eran esas 

fiestas, por los alrededores de 1840 que a pesar de las restricciones a las mujeres, ellas podían 

exhibir sus talentos, enviar recados, recibir homenajes y para los hombres era el momento de 

“enlaçar uma jovem, tocar-lhe a ponta dos dedos enluvados, sentir a distancia o perfume de 

seus cabelos [e assim, curtir] o máximo de intimidade” (p.130). Situaciones que no eran 



posibles de vivir ni de realizarse en ese estado de aislamiento, derivado de una época de 

revolución. Garibaldi y su tropa, entonces, llegaban para levantar una esperanza y los ánimos 

en esas difíciles circunstancias en la vida de las mujeres más jóvenes de la familia del oficial 

farroupilha  Bento Gonçalves.  

 

Así, Manuela que siempre había soñado con amar y ser amada por un hombre 

extranjero que la venía a buscar,  después de ver y saber quién era Giuseppe Garibaldi 

afirmaba para sí misma que, ese “era o homem que havia visto em meus sonhos, nas minhas 

fantasias, o homem que tão ansiosamente esperava” y encontraba en Garibaldi la respuesta a 

sus expectativas amorosas cuando él le expresaba que “eu estava procurando por ti Manuela, 

por muito tempo”  (DVD 01, capitulos 09-11).  

 

 

3.2.2 Garibaldi y Manuela se quieren casar.  
 

 

Después de la comida de bienvenida a Garibaldi, Manuela y sus familiares 

participaban de un nuevo acontecimiento de la vida familiar. El bautizo de Miguel, hijo de 

Zefina y Terêncio, empleados negros de los Gonçalves, nacido durante el camino que las 

trasladó desde la ciudad de Pelotas hasta la Estância da Barra. Al bautizo también había sido 

invitado Garibaldi y Manuela que había ayudado en el parto, había sido elegida la madrina del 

pequeño niño. 

 

Durante el bautizo, mientras Maria hablaba con Anselmo sobre el matrimonio de su 

hija Manuela con Joaquim, Manuela miraba a Garibaldi y Joaquim miraba a Manuela, así “los 

ojos [decían] más que las palabras y sobre todo [hablaban] cuando las palabras, a causa de 

diferentes obstáculos, no [eran] posibles entre quienes aún no se [conocían], pero pueden 

manifestar, por los ojos, la voluntad de conocerse” (SARLO,1985,pp.122-123).  Después de este 

cruce de miradas y llegado el atardecer, Manuela se alejó de la fiesta. 

 

 

 

 

 

 



El primer beso. 

 

            Manuela caminó por la Estância y se sentó cerca de una fuente de agua. Hasta ese lugar llegó Garibaldi 
y le preguntó, “a signorina também se sente atraída pela água? [...] por coisa dessa atração me fez navegador 
[...] somente a água nos leva para as todas as partes do mundo[...] também me levou para onde tem um grande 
amor”.  Manuela lo mira, sonríe suavemente y le responde que ella nunca vio el mar. Garibaldi le respondió que 
“o mar é como um beijo para a alma” (DVD Nº 01, capítulo 11). Preocupada por lo que puede provocar su 
ausencia en la familia, Manuela le dijo a Garibaldi que la debían estar buscando. Intentó volver a la fiesta del 
bautizo, pero Garibaldi la retuvo. Entre medio del sonido de agua y del canto de pájaros, se miraron a los ojos 
en silencio, entonces, comenzó un canto tipo ópera con palabras en lengua italiana, se aproximaron lentamente 
y comenzaron a besarse. Ese fue el momento en que estando solos, era la oportunidad para que se besaran por 
primera vez. Este beso lleno de sensaciones, era acompañado por algunas antorchas encendidas como fondo, 
mezclado con tonalidades azules y el reflejo del agua de la fuente en sus rostros. 
   
 
            En esta secuencia del primer beso, el 
elemento agua que ha acompañado a Manuela, 
y a Garibali, en varias oportunidades durante 
la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” se 
hizo presente de nuevo.74 
 
   
 
            El elemento agua, como parte de los 
otros elementos fundamentales de la naturaleza 
como el fuego, la tierra y el aire, se pueden 
asociar a “um tipo de devaneio que comanda as 
crenças, as paixões, [e] o ideal” 
(BACHELARD,1989,p.05), siendo cada uno de 
estos elementos fiel a “um sentimento humano 
primitivo, a uma realidade orgânica primordial, 
a um temperamento onírico” (p.05). Para el 
autor mencionado, el agua sería objeto de una 
valorización como es la pureza y se podría 
reconocer en ella un tipo de intimidad 
diferenciada de los otros elementos 
fundamentales porque “a água é um tipo de 
destino, não mais apenas o vão destino das 
imagens fugazes, o vão destino de um sonho 
que não acaba, mas um destino essencial que 
metamorfoseia incessantemente a substância do ser” (p.06), siendo así, el agua sería un elemento transitório, 
porque “a água corre sempre, a água cai sempre […] morre a cada minuto [e] alguma coisa de sua substância 
desmorona constantemente” (p.07).  Así, Manuela que nunca había sido besada y sustentaba la creencia que 
Garibaldi era el amor soñado, se entregaba a la concepción de amor que había elaborado para si misma y al 
poco tiempo, al comentar a su hermana ese momento le dijo, “não consegui largar ele do pensamento... ele me 
beijou na boca Rosário” y su hermana le respondió “agora sabes o que é estar apaixonada Manuela” (DVD 
Nº 01, capítulo 11).  Al mismo tiempo, el héroe mítico creyó haber encontrado en Manuela la pureza propia de 
una diosa o una princesa y va a continuar llendo a su encuentro. 
 
           De esta forma, entre medio de un evento de la vida familiar y con el elemento agua que acompañaba las 
escenas de Manuela y Garibaldi, comenzaba la relación amorosa entre ellos. 
 

     

                                                 
74 Ver en II Parte. 2.4 Primer Capítulo de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. pp.156-161. Garibaldi llegó a 
Brasil en un barco a través del mar y Manuela vio la imagen de Garibaldi en el agua de su tina de baño. 



Manuela después de ese primer beso, quedó envuelta en sensaciones y reafirmando lo 

que había conocido en sus sueños: existía una persona destinada en el mundo para amar y ser 

amada, ya que con Garibaldi el sentimiento era reciproco.  

 

Garibaldi, después de esta aproximación continuó con las tareas encomendadas por la 

revolución trabajando junto a su tropa en la construcción de un par de embarcaciones en la 

Estância de Brejo. Sin embargo, no podía olvidar los últimos momentos vividos con Manuela 

y fue así como una noche, se encaminó hasta la casona donde se encontraba la joven y lanzó 

una piedrecilla a la ventana de la habitación donde ella dormía. Ella al verlo por la ventana se 

alegró mucho, salió rápidamente de la casa y se encontró con él. En esa oportunidad Garibaldi 

le dijo que estaba loco de amor por ella y la invitó a acompañarlo hasta un lugar cercano. 

Manuela sin pensarlo mucho lo siguió feliz, pues, estaba con el hombre al cual amaba.  

 

La primera vez de Manuela. 

 

      La aproximación de Garibaldi con Manuela, utiliza la estratégia de una escena de noche y con luz azulada 
que realzaba los contrates del espacio y los cuerpos. Así, juntos llegaron hasta un establo abandonado. En ese 
lugar, los dos se encontraban de pie, pero distantes. Garibaldi comenzó a aproximarse lentamente hacia 
Manuela que estaba cubierta con un manto. Se miraron a los ojos en silencio, se escuchaba el canto de algunos 
pájaros. Garibaldi suavemente le sacó el manto y tocó con sus manos los pechos de ella, en esos momentos se 
escuchaba una música instrumental mezclada con una voz solitaria de mujer. Garibaldi tocó los brazos de ella 
y dejó caer la pequeña enagua que vestía Manuela dejando todo su pecho al descubierto. La respiración de los 
dos se hacía más rápida y la mirada a los ojos se hacía cada vez más intensa. Garibaldi expresaba, “como sei 
bela!”  (DVD Nº 01, capítulos 12-13) la besaba y cayó una lágrima por la mejilla de Manuela. 
 
      Nos encontramos frente a una secuencia visual y sonora que muestra la vivencia de un gran amor dispuesto 
a vencer todas las barreras, tanto familiares como las impuestas por la dinámica de la revolución, para 
concretar su ideal afectivo. Para ello, la dirección de fotografia o el equipo de iluminación de la miniserie en 
cuestión, utilizó diferentes recursos como fue la articulación de un tipo de luz noche con tonalidades azules 
que cubrió la disposición estética de los cuerpos y el espacio, las diferentes expresiones de asombro y placer 
remitidos a primeros planos en los rostros de los protagonistas, más el silencio, las miradas, las lágrimas, las 
sonrisas y los pequeños diálogos de esta secuencia, para producir un efecto de tipo sensorial que reafirmase la 
pureza de los sentimienos en esta pareja de amantes. 

   

 

 

 



Continuación  La primera vez de  de Manuela.  
 

   
      A continuación, la estrategia de ubicarlos en un establo con cálidas fardas de paja, ayudaba a realzar el 
sentimiento que nacía entre ellos. Manuela y Garibaldi amanecieron juntos en ese lugar y la misma música 
instrumental mezclada con una voz solitaria de mujer, continuaba. En esta nueva secuencia, Manuela que 
activó su sexualidad por primera vez dijo, “jamais me arrependerei da noite mais linda da minha vida”. Ella 
manifestó que sólo le preocupaba el día que los barcos estuviesen construidos y él, tuviese que partir. Sólo 
cuestionó el hecho que una mujer participase en una guerra y que manejase un arma. Garibaldi expresó 
rápidamente sus deseos de casarse con ella y que después, lo acompañase a la guerra, “para lutar do meu lado, 
e para a gente se amar depois da batalha”, le dijo que todo se aprendía, como lo que aprendió con él esa 
noche. Manuela, con la mirada hacia abajo y con sus mejillas rojas, respondió “me deixas envergonhada” 
(DVD Nº 01, capítulos 12-13) 
 
      El efecto sensorial producido en la secuencia anterior se comenzó a minimizar en esta escena, para dar 
lugar a un efecto de tipo cognitivo pese a que, los protagonistas mantenían un vínculo de piel ya que se 
encontraban semidesnudos y abrazados.  Así, en la conversación que mantuvo Manuela y Garibaldi al 
amanecer hacían una pequeña proyección de la vida de pareja en la guerra y surgía, sin expresarlo 
abiertamente, las posibles dificultades. No solo se encontraba el rechazo de la familia Gonçalves o el riesgo de 
participar en una revolución, sino que, los modos de vivir que cada uno había desarrollado. Manuela, apegada 
al tradicional rol de mujer preocupada de los quehaceres domésticos que se mantenía lejos de la guerra y 
Garibaldi sustentado en el rol del héroe guerrero, comprometido con su participación en el conflicto bélico y 
en adherir a su causa a quien establecia un vínculo amoroso con él, sin ver, la disposición y la condición del 
otro. Sin lugar a dudas, en esta secuencia se expresó el gran amor que sentía cada uno por el otro. Manuela 
había encontrado el hombre con el cual soñaba y Garibaldi había cruzado el mar buscando ese amor, pero, 
cuando comenzaron a conocerse surgía la necesidad de acompañarse de diferentes formas.  Los recursos 
utilizados para marcar este efecto cognitivo, donde se expresaron diferentes ideas y posiciones de clase social, 
se reforzó con un tipo de fotografia con tonalidades anaranjadas, utilizando los primeros planos en los rostros 
de los protagonistas a través del cual se producía el diálogo. 

 
 

 

De esta forma, la aproximación sexual de Manuela y Garibaldi se derivó del amor que 

sentían cada uno por el otro y no existía, en ese momento, la preocupación por el entorno 

familiar ni de la revolución, como tampoco una precupación o la dificultad, por ejemplo, que 

podría presentar un embarazo no deseado. La actitud que Manuela tenía en relación a su 

sexualidad, estaría demostrando un cambio de mentalidad en una nueva generación de las 

mujeres rio-grandenses en la época de la revolución farroupilha, ya que Manuela actuó en 

forma totalmente diferente a la actitud que tomó su madre Maria con su padre Anselmo. 

Seguida de las escenas de Manuela viviendo su primera experiencia sexual con Garibaldi, se 

dieron a conocer escenas en las cuales se encontraban los padres de Manuela en la cama 

matrimonial.  



Anselmo, oficial farroupilha, acababa de llegar del campo de batalla, muy cansado y 

María se negaba a las exigencias de afecto y sexo que requería su esposo, ella le dijo “Deus 

permite que se façam essas coisas para ter filhos” y el oficial farroupilha le respondió “que o 

Deus tem a haver com a falta de estima por mim?, não falo de amor, mas de amizade María, 

isso toda mulher dá a seu marido, mesmo casado contra a vontade como tu” (DVD Nº 01, 

capítulo 13) María, entonces, le manifestó que no se quejara porque ella había cumplido con 

todas sus obligaciones.  

 

Maria y Anselmo, los padres de Manuela. 
 
            La escena comenzó con la misma música instrumental que acompañó la escena de Manuela y Garibaldi 
en su aproximación afectiva-sexual. Se detuvo cuando Maria, moviéndo sus ojos de un lado para otro, se negó a 
la aproximación sexual de su esposo Anselmo. Este la miró y le preguntó si ella se hubiese casado con ese 
antiguo amor que le fue prohibido, disfrutaría más del reencuentro y Maria, entonces, le expresó que se casó 
con él porque “meus pais queriam, baxei minha cabeça, calei os meus sentimentos, porque sempre fui uma 
filha obedente”. Anselmo le respondió que esa situación no era motivo para que se castigara ni lo castigara a él, 
Maria le respondió, entonces,“eu sou mulher […] eu primeiro pertenci a meu pai, depois a ti e agora pertenço 
a minhas filhas” (DVD Nº 01, capítulo 13). 

   
           Para mostrar la estratégia de petición de afecto y sexualidad de Anselmo y la amargura de Maria, 
negando sus sentimientos y el placer de su cuerpo, se los ubicó  desde la intimidad de su habitación, em uma 
interpretación de miradas duras y amenazadoras. A través de esa estrategia se produce un efecto emocional 
concretado en el odio de Maria, derivado de la historia que ella siempre revivía: la separación de un gran amor, 
un peón de la hacienda paterna llamado Simón López del cual fue separada y obligada a casarse con Anselmo. 
En respuesta a ese odio, Anselmo desarrolla un efecto emocional relacionado con la tristeza, pues, el sí sentía 
cariño por su esposa y  tenía una familia, pero, no consiguió ser querido por ella y así, vivía un amor no 
correspondido.  Los padres de Manuela em esta secuencia, se ven muy incómodos frente a la presencia del otro, 
pues, no consiguieron ser felices en su matrimonio.   
 
            Entre los recursos utilizados se vuelve a recurrir a uso de los primeros planos cuando los personajes 
comienzan a hablar y a expresar emociones. Así se pueden observar lágrimas en los ojos de Maria o gestos de 
contensión, como apretar la boca o con las manos apretar el rostro en señal de rabia.  

 
 

Este casamiento arreglado que vivía María a mediados del siglo XIX, en la mayor 

parte de los países occidentales había sido reemplazado por el casamiento tardio que acontecía 

entre los veinte y los veinte y cinco años de edad. Esta valorización del “casamento por amor 

se traduziu na elaboração de uma moral civilizada, bem mais acentuada nos países puritanos e 

protestantes do que nos países católicos” (ROUDINESCO,2003,p.96). 



Madre e hija.  El casamiento aspirado por Manuela y rechazado por su madre María, en el cual imposiciones 
familiares y sentimientos libres para relacionarse se hacían presentes, son un hecho que el montaje de la 
miniserie nombrada articuló cuando asoció el vínculo amoroso de madre e hija con sus respectivas parejas. En 
las secuencias se expresaron  contrapuntos en varios aspectos. Veamos:  

 
- En este plano se encuentra Manuela, hija de 
María. Forma parte de la secuencia en la cual 
Manuela y Garibaldi tienen, por primera vez, 
una aproximación sexual. 

 

 
- En este plano se encuentra María, la madre de 
Manuela. Corresponde a la secuencia en la cual 
su esposo Anselmo vuelve de una batalla y 
realiza una petición afectiva-sexual, a su esposa. 

 
- Manuela conoce la desgracia de su madre. Por 
esto, no quiere que la familia le destine un 
novio, ella soñó con un amor ideal y cree verlo 
en Garibaldi. La estrategia utilizada la muestra 
sufriendo porque la familia le niega la 
posibilidad de establecer un vínculo amoroso 
próprio, um amor por el cual soñó toda la vida. 
La mirada entreabierta de Manuela, como 
perdida en el espacio, nos hacen estar frente a un 
efecto sensorial, en el cual sensaciones e 
intuiciones aproximan a los personajes. También 
se encuentra un efecto emocional, ya que el 
sentimiento amor comienza entre ellos. Èsta 
secuencia se relaciona con una concepción de 
amor romántico 
 
- En relación a los recursos utilizados, los 
personajes se encuentran semidesnudos y una 
fuerte luz blanca orientada hacia los cuerpos 
marcaba esa característica. La cromaticidad 
consistente en colores anaranjados, indicaría 
horas de un amanecer. Mientras Garibaldi, con 
los ojos cerrados, besaba la cabeza y tocaba con 
su mano el hombro de Manuela, ella estaba con 
los ojos abiertos y la mirada hacia algún punto 
del espacio, sintiendo el importante 
acontecimiento vivido. 

  
- María se casó por obligación y por eso, ella 
cree que su hija debe hacer lo mismo. Busca para 
su hija un novio que era miembro de su propia 
familia. Rechaza a Garibaldi por ser un 
aventurero. La estrategia para mostrar el 
sufrimiento por la negación de un amor en el 
pasado, la muestra con una mirada hacia el vacio 
y de espaldas a Anselmo, su marido. A través de 
esta estratégia se desarrolla un efecto emocional, 
en Maria se expresa el odio y la creencia que su 
experiencia personal debe repetirse con las hijas, 
y en Anselmo, la tristeza. El casamiento por 
obligación la ubica en una posición de amor 
realista, pues, es crítica por el dolor sentido, a las 
uniones establecidas a través de los sentimientos.  
 
- La utilización de los recursos mostró a María y 
Anselmo vestidos con pijamas con  una amplia 
luz de día, más, luz de vela que cubría la escena. 
La cromaticidad caracterizada por colores 
anaranjados, indicaría horas de la noche. 
Anselmo besaba con los ojos cerrados el hombro 
de María y ella, con los ojos abiertos orientaba 
su mirada hacia un punto, pensando en detener 
una posible aproximación sexual. 
 

 

 
            Estas dos mujeres, madre e hija, tuvieron en común el estar enfrentadas al sentimiento amoroso con 
hombres que sostenían fuertes principios politicos y que habían intentado hacerlos efectivos, a través de una 
solución armada. Este vínculo amoroso con el héroe guerrero o el oficial de ideales libertarios y opciones por 
las transformaciones sociales, contenía para esas mujeres el asumir la pérdida afectiva en forma permanente, 
pero, las dificultades impuestas por la familia para resguardar el patrimonio, pese a la diferencia en la 
mentalidad de madre e hija, hizo imposible transformaciones en los aspectos privados, pese a que Garibaldi 
como Anselmo sentían un gran cariño por ellas (DVD Nº 01, capítulos 12-13).   



Fundada en la monopolización del afecto por la institución matrimonial, “essa moral 

[civilizada] exigia que o amor e a paixão, outrora reservados aos amantes, fossem doravante 

assumidos pelos esposos” (ROUDINESCO,2003,p.97). Sin embargo, el poder de la energia sexual 

debía ser útil a la naciente família industrial y la libido debia ser controlada en el seno de la 

conyugalidad burguesa, porque "dentro do casamento […] uma abstinência obrigatória 

correspondia simetricamente a vontade de lutar, contra a frigidez das mulheres e a impotência 

dos homens” (p.97). Un casamiento civilizado suponía la obligación de una sexualidad 

normalizada, tanto en el coito, el orgasmo y la procreación.  

 

Esta moral civilizada se desarrolló junto con un cambio en las prácticas de la 

contracepción. De esta forma, hasta el fin del siglo XVIII las fluctuaciones demográficas 

europeas conocieron pocos cambios y la natalidad permaneció estable en relación a las taxas 

de mortalidad adulta e infantil. Si por un lado las mujeres de todos los sectores sociales 

recurrían a diferentes técnicas contraceptivas, más o menos eficazes, y si el aborto era 

frecuente, “por outro lado o infanticídio e o abandono permaneciam, há séculos, os dois meios 

mais correntemente utilizados para o controle da fecundidade” (p.99). A partir de la 

Revolución en Francia y después durante todo el siglo XIX en Europa, se  presenció una 

significativa reducción de la natalidad, que solo se podría explicar por una profunda mutación 

en la vida de las familias. Aunque el amor estuviese integrado en el corazón de la institución 

matrimonial, “e a esposa tivesse direito a uma sexualidade se não exuberante, pelo menos 

reconhecida, isso significava, [também] que o homem devia controlar seus atos sexuais, fosse 

pela abstinência, fosse pelo coitus interruptus, fosse por relações prolongadas sem ejaculação” 

(p.99). 

 

Estas prácticas de la contracepción, entonces,  eran una de las formas a través de la 

cual se podían visualizar y abordar las igualdades o desigualdades entre los hombres y las 

mujeres. Desde el punto de vista del cuerpo, hombres y mujeres serían seres biológicos y de 

ésta diferencia anatómica dependería su posición social. El género, o la identidad sexual, sería 

entonces determinado en función de esa diferencia. Sin embargo, al privilegiar el género se 

relativizarán los aspectos biológicos y se revalorizará la diferencia tipo “cultural” o 

“identitária”, determinada por el lugar que ocupan en la sociedad los hombres y las mujeres. 

Así, “no primeiro caso, [o biológico] divide-se a humanidade em dois pólos sexuados -os 

homens de um lado, as mulheres de outro-, e no segundo, [o cultural] multiplicam-se ao 

infinito as diferenças sociais e identitárias” (pp.115-116). 



Dependiendo de estos postulados, según cómo piensen las relaciones entre el sexo 

social (género) y el sexo biológico (sexo) se podrían clasificar las diferentes sociedades 

humanas en dos categorías. Así, en uma primera categoría, se encontrarían las sociedades para 

las cuales la pertenencia biológica importa poco en relación al papel social atribuido o 

desempeñado por individuos cuyos lugares femeninos o masculinos son intercambiables. Y 

una segunda categoría, difundida a partir de 1970, se encontraría una reevaluación de la 

cuestión sexual occidental apoyándose más “sobre a idéia especulativa segundo a qual o sexo 

biológico seria um dado do comportamento humano tão ´construído´ quanto a gênero” 

(ROUDINESCO,2003,p.119). Desde esa perspectiva, la teorización de las relaciones entre los 

hombres y las mujeres consiste en hacer del sexo social (o género) el operador “colonialista” 

del  poder de un género sobre otro.   

 
En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, por ejemplo, se puede observar que 

quien cauteló la sexualidad de Manuela, era su madre Maria y esto se va complicando después 

que la joven fue prometida a su primo Joaquim. El hijo de Bento Gonçalves que observó a su 

prima besarse con Garibaldi, le dijo a su tía Maria, que "pensei melhor e resolvi que não 

quero me casar mais com minha prima”. Su tía sorprendida le preguntó por qué y el joven 

oficial farroupilha le respondió “porque sou filho do meu pai e não gosto de ser traido […] 

não lhe digo mais minha tia, quem tem que dizer é sua própria filha”. Este diálogo entre tía y 

sobrino provocó que Maria extremara las medidas de protección con su hija, pidiéndole a dos 

empleadas que la acompañaran hasta el dormitório donde se encontraba Manuela para 

confirmar “se minha filha continua doncella” (DVD Nº 02, capítulo 03). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Maria revisa a Manuela. 
 

            Como las empleadas de la Estância se negaron a acompañarla, Maria dijo que ella misma la revisaría. 
Dicho ésto, intentó levantarle la falda, pero Manuela se resistió con sus brazos evitando las intenciones de su 
madre. Como se opuso, Maria la golpeó tres veces con la mano en la cara y cabeza lo que provocó que Manuela 
gritara y llorara. Por este escándalo, llegaron sus tías Caetana y Ana Joaquina quienes sacaron del dormitório a 
María. Durante toda esa primera parte de la secuencia, solo existían las palabras que ordenaban a Manuela 
acostarse y la desesperación de ella, expresada en los llantos y gritos. Luego, llegó corriendo su prima Perpétua 
hasta el dormitorio y cuando se miraron con Manuela, junto con abrazarse se comenzó a escuchar una música 
instrumental. Después, entraron corriendo al dormitório sus hermanas Mariana y Rosário. También se miraron, 
se abrazaron, lloraron todas juntas y consolaron a Manuela.  En la secuencia, la manifiesta preocupación tanto 
por la estabilidad sentimental como por la pérdida de la honra de la joven de Pelotas, se articularon a través de 
un mezclado efecto emocional en el cual  la amargura y la rabia de Maria se tensaron con la tristeza e 
impotencia de Manuela. La secuencia completa se realizó en planos generales y con una cámara fija que 
facilitaba el despliege de amplios movimientos corporales y el desplazamiento de los protagonistas. Una larga 
falda, botas y unas apretadas medias negras usadas por Manuela, dificultaban aún más, la acción de revisarla 
íntimamente. Una leve luz de dia, se asomaba desde uma ventana. 

   
      Después de un tiempo, Bento Gonçalves se informó del castigo y del encierro de su sobrina Manuela y le 
cuestionó a su hermana Maria el olvido del significado de la palabra libertad. Maria, entonces le dijo que  
“liberdade para os homens é uma coisa […], para as mulheres é outra coisa totalmente diferente. As moças se 
aproveitam da liberdade para cometer atos de licenciosidade”. Sin embargo, Bento Gonçalves cuestionaba el 
encierro que posterior a los golpes vivía Manuela y le decia a su hermana Maria si esa situación impediría a 
Manuela de sonar y de pensar, porque “o pensamento é livre, sobre ele ninguém tem nehum controle”. Maria le 
dijo entonces que la encerró para evitar algo peor como es el riesgo de un embarazo, “eu suspeito que a minha 
filha foi desonrada […] a honra não é uma bagatela meu irmão!. Sem ela a mulher fica marcada para toda 
uma vida”. Bento Gonçalves, tomando posición en los aspectos familiares, le dijo que la honra no es algo 
liviano, pero, le preguntó si “a defesa dessa honra justifica medidas tão extremas como cárcere [e] convento” 
(DVD Nº 02, capítulo 03), le dijo que Manuela era su hija, pero que también era su sobrina y que no iba a 
tolerar esos tipos de castigos. 
 
            Era la primera vez que la amargura de Maria se 
concretaba en un castigo físico hacia Manuela, al mismo 
tiempo, el castigo se constituía en una clara advertencia 
realizada desde el orden moral que implicaba una 
subordinación a los imperativos familiares desde los cuales 
se decidia lo que era apropiado para una joven mujer y su 
condición social. Esta actitud de María, fue también uma 
advertencia para el resto de las mujeres jóvenes de la 
família Gonçalves que habían establecido o hiban a 
establecer, algún vínculo amoroso que atentase a las 
buenas costumbres, como establecer un lazo amoroso con 
un hombre casado, como fue el caso de Perpétua; 
establecer un lazo amoroso con un hombre indígena, como 
fue el caso de Mariana; o establecer un lazo amoroso con un soldado enemigo, como fue el caso de Rosário, 
todos hombres que circulaban la Estância da Barra en ese contexto de extremo aíslamiento. La conversación de 
María con su hermano Bento Gonçalves, no la hizo desistir de la forma como tratar a sus hijas porque decía 
que,  ella era la madre y que la obligación de ellas como hijas, era obedecer. 

 
 



Sin embargo, Maria decidió que Manuela solo tendría permiso para ir hasta la Capilla 

ubicada en el interior de la gran casa de la Estância. Manuela le dijo, entonces, “não é irónico 

que os farrapos pelearem contra a dura opressão do Imperio e nesta familia do presidente 

farroupilha, oprimem  tão duramente as mulheres. Por que ninguém luta por mim, por vossa 

mercê que também foi tão oprimida”, pero María le respondió que, “não existe opressão, 

existe o que é certo e o que é errado. O que tu chamas de opressão eu chamo de castigo e é 

justo que quem erra seja castigada” 75 (DVD Nº 02, capítulo 04).
 
 

 
 

Las secuencias anteriormente mencionadas remiten a los grandes esfuerzos que se 

hacían para limitar el cuerpo a un contexto de amor conyugal, “esforços controlados pelos 

padres que em confissão perguntavam se os amantes tinham-se tocado, se guardavam retratos 

ou `memórias´ um do outro, se usavam a correspondência para se comunicar, se sonhavam  

`com deleite´  ou se aceitavam ser alcovitados por terceiros. Aos homens proibia-se [...] deitar 

pensando em mulher” (DEL PRIORE,2005,p.45) y era un motivo de temor permanente  “a visita 

regular do noivo a casa da noiva [já que] só os pais saírem de casa, redes e esteiras serviam 

para os embates amorosos. Isso quando não se usavam os matos, as praias, os quintais, todo o 

canto, enfim, que desse um pouco de privacidade” (p.45).  Esta situación condenada por la 

Iglesia como un juego de “abraços desonestos”  nos revelarian los detalles de la intimidad de 

las parejas de enamorados.  

 
Según Ana de Ramos  (apud DEL PRIORE,2005,pp.44-45) las prácticas amorosas habían 

sido mapeadas por la Iglesia Católica, pero, para disgusto de sus obispos éstas se habían 

transformado en concurridos templos de perdición, a lo que ayudaba la arquitectura con sus 

columnas y múltiples altares laterales que ofrecían resguardo a la curiosidad ajena y donde se 

podían realizar gestos más osados para la época, como un beso o un apretón de manos. La 

permanente reclusión y vigilancia de las mujeres jóvenes, transformaba las misas del siglo 

XVIII en un animado evento en el cual abundaban las risas y las miradas furtivas entre los 

asistentes, así “procissões, ladainhas e novenas [transformavam-se em] ocasiões sedutoras, 

para as quais contribuíam os moleques-de-recados e as alcoviteiras, ajudando a tramar 

encontros. Abrigo de amantes, a Igreja logrou converter-se, em certas circunstâncias, em um 

                                                 
75 Bento Gonçalves le dijo a su hermana Ana Joaquina, “faz com que [Manuela] compreenda que Garibaldi, 
apesar de todas as apariências, não passa de um expatriado, de um aventureiro internacional. Um bom homem. 
Um homem muito valente. Mas, como marido, chefe de uma família, um desastre. [Manuela] precisa de alguém 
que fique a seu lado, que lhe dê proteção, além de amor” (GUIMARÃES, 1986, p.53). 



dos raros espaços privados de conversações amorosas e jogos eróticos, os quais envolviam 

nada menos do que os próprios confessores” (DEL PRIORE,2005,p.42).  

 
Maria Luiza Marcílio (apud Flamarion C.; Vainfas, R.,1997,p.253), hizo el intento de 

reconstitución sistemático de las famílias brasileñas durante la colonia, y para ello, utilizó 

registros parroquiales de bautizo, casamiento y muerte, pero, muchos datos se encontraban 

“espalhadas pelas paróquias interioranas e com evidentes falhas seqüênciais, além das 

próprias características da sociedade brasileria [como] grande migração, diversidade de 

sobrenomes de  pessoas de uma mesma família consangüína e presença de uniões não-

legalizadas pela Igreja, o que dificulta o acompanhamento da trajetória das famílias 

individualmente” (p.253).   

 
Em algunos de esos registros parroquiales se encuentran reclamos de mujeres que 

habían vivido diferentes malos tratos por parte de los hombres, ya sea por sospechas de 

adulterio o por promesas de casamiento no cumplidas. En esos registros del pasado también se 

habría expresado la rudeza física y verbal, como el tradicional racismo que acompañaba la 

aproximación afectiva y sexual. En esos estudios se comprueba que los gestos más directos, 

“a linguagem mais chula era reservada a negras escravas e forras ou mulatas, [a misoginia 

racista da sociedade colonial as classificava como mulheres fáceis, alvo natural de investidas 

sexuais, com quem se podia ir direto ao assunto sem causar melindres, para] às brancas se 

reservavam galanteios e palavras amorosas” (DEL PRIORE, 2005,p.60). Gilberto Freyre (apud Del 

Priore) hizo um llamado de atención para el papel sexual que habían desempeñado esas 

mujeres, las cuales según este autor, habrían reproducido el dicho popular: “branca para casar, 

mulata para foder e negra para trabalhar” (p.60). 

 

La violencia contra las mujeres, podría ser considerada como una expresión “de la 

fragilidad masculina y su función [sería] la perpetuación de la masculinidad y la dominación 

masculina” (KAUFMAN,1989,p.44)  basadas en el ejercicio de poder social, económico y político 

que se hace sentir en las diferencias de fuerza física y en el cuerpo. Al mismo tiempo, es la 

violencia de “una sociedad jerárquica, autoritaria, sexista, clasista, militarista, racista, 

impersonal e insensata proyectada a través de un hombre individual hacia una mujer 

individual” (p.19) en el cual los actos de violencia, serían la suma de relaciones de poder, en las 

cuales lo dominante/dominado, lo poderoso/impotente, lo activo/pasivo se encontrarían y se 

desencontrarían. Pero, esta violencia contra las mujeres sería “sólo un componente de la triada 



de la violencia masculina, los otros [serían] la violencia contra otros hombres y la violencia 

contra sí mismo” (pp.19-20).  

 
Pese a ello, en los estudios realizados por Marcílio (apud Flamarion C.; Vainfas, 

R.,1997,p.253), en la época colonial brasileña se constató que, muchas mujeres conscientes del 

rigor del moralismo eclesiástico de la época y cómo se rechazaban a los infractores de sus 

leyes, se vengaban extrayendo de ese pregón moralista elementos para condenar a sus 

compañeros de “brincos e tratos ilícitos”, nombre que se daba a las preliminares de las 

relaciones amorosas. Una vez dado esos pasos, “as mulheres engravidadas invocavam, na 

medida de suas conveniências, valores como `virginidade roubada´  ou  `quebra de promessa 

de esponsais´ para passar de um degrau ao outro: da sedução ao casamento” (DEL 

PRIORE,2005,p.46). La Iglesia, entonces, las recompensaba como “las arrepentidas”  y 

comenzaba un proceso eficiente y rápido que garantizaba sus objetivos institucionales: 

difundir el casamiento. Esta difusión del casamiento comenzó a ser, entonces, uno de los más 

altos valores a los que las mujeres aspiraban y de esa forma, se presenta entre los diferentes 

personajes de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



El casamiento, fuertemente deseado tanto por Manuela como por Giuseppe Garibaldi, 

sustentado sólo en el amor que sentían y no por una respuesta social frente a un posible 

embarazo, era obstaculizado en forma permanente por María, la madre de la muchacha.  

María conversando con su hermano Bento Gonçalves, le decía: “tu estas sempre distante, 

peleando. Não tem visto como é que se comporta esse aventureiro sedutor diante da menina”, 

planteaba el incumplimiento de la voluntad de Anselmo su esposo recientemente fallecido y la 

insistencia de apartar “a esse italiano do caminho de Manuela, para que ela possa se casar 

com Joaquim” (DVD Nº 01, capítulo 16). 

 

Como Garibaldi era subordinado a Bento Gonçalves en el Ejército Farroupilha, hace 

suyas las sugerencias del oficial farroupilha y dejó de lado la idea de casarse con Manuela. 

Así, le escribió una carta para despedirse de ella, entonces, le dijo, “pode ser o começo para 

você e para mim.... Eu te amo tanto”, pero como Manuela no sabía las conclusiones de la 

conversación con su tío le preguntó, “mas tu voltas para te casar comigo?” (DVD 02, capitulo 

06). Garibaldi sólo le expresó que lo perdonara y Manuela le pidió que hablara en portugués, 

porque no entendía lo que hablaba cuando mezclaba lengua italiana, lengua española y lengua 

portuguesa.  

 

Poco tiempo después, Manuela leyó la carta que le había dejado Garibaldi antes de 

partir para Santa Catarina donde le dijo que “no meu coração guardarei para sempre a 

lembrança de nosso grande amor. Diante de meus olhos verei sempre teu rosto, meus ouvidos 

ouvirão para sempre a tua voz, e nos meus sonhos tu brilharás para sempre como uma estrela 

o tempo todo […]. Quando a força da história se impor soberana, saiba que meu amor por ti 

foi profundo e imenso como o mar”. Manuela no aceptó la idea de tener una carta de 

despedida y al conversar con su hermana Rosário, ésta la desafíó y le expresó “não disse que 

o que sente é mais forte que qualquer obstáculo?, não disse que vosso amor é maior que a 

propria vida?. Vai Manuela, corre atrás de teu amado”, pero su prima Perpétua, al escucharla 

se incomodó y planteó, “correr para onde Rosário debaixo desta chuva?, com Rio Grande 

em guerra?, como que uma moça pode sair por aí, sozinha, sem rumo, pode ser roubada, 

violada, presa, raptada, maltratada pelos adversários do meu pãe. Y tu, se tiveres juízo não 

de ouvidos a conselhos insensatos” (DVD Nº 02, capítulo 07). Manuela, además de la tristeza que 

la inundaba, quedó más confundida que nunca. 

 



Pese a las convenciones familiares y las inconveniencias de la guerra, Manuela al no 

querer para sí el modelo vivido por su madre y el cuestionamiento implícito a la estructura de 

familia  “constituída […] pela esposa e filhos, girando em torno da figura do marido ou pai, 

na qual a dominação masculina era incontestável” (OLIVEIRA,2004,p.104), reveló la posibilidad 

de una pequeña transformación de elementos básicos de mantención de un regimen  de 

género, como es la diferencia con la falta de deseo sexual y bienestar emocional familiar 

sustentado por su madre que en la actualidad social y cultural se podría observar en el 

“aumento do número de divórcios ou separação de casais e que revela insatisfações como o 

modelo baseado no comprometimento duradouro de seus membros […] crisis matrimoniais e 

dificuldades em compatibilizar casamento, trabalho e vida pessoal se expressam […] na 

postergação cada vez maior para o vínculo conjugal e crescente formação de relacionamentos 

sem vínculos legais”  (p.104). 

 

Este ingénuo cuestionamiento de Manuela realizado en forma solitaria y con débiles 

aliados como su hermana Rosário, a una concepción de familia restrita o nuclear impuesto por 

sus padres, no alcanzaron a través de las acciones que ella protagonizó a producir el quiebre 

del modelo familiar presentado, sino que se mantuvo como “um rito festivo que acontecia não 

mais como ato fundador de uma célula familiar única e definitiva, mas como um contrato 

mais ou menos duradouro entre duas pessoas” (ROUDINESCO,2003,p.153).  

 

Aunque a través de este acercamiento afectivo-sexual y la voluntad de contraer 

matrimonio que sostenían Manuela y Garibaldi se inventaban nuevos lazos de parentesco, la 

idea de formación de un nuevo tipo de familia se presentaba frente a los ojos de Maria y 

Bento Gonçalves como una falta de equilibrio para la vida social rio-grandense de la época. 

Junto con esto, las motivaciones que enmarcan la actitud de Maria y Manuela ubican a madre 

e hija en posiciones sentimentales diferentes. Maria, no creía en el amor romántico porque 

ella había sido un objeto de la reproducción de las costumbres de la época, era lo que 

encontraba apropiado y pretendía repetir ese esquema con sus hijas.   

 

Pero, no sólo María y Rossette criticaban el amor idealista o romántico que Garibaldi 

había establecido con Manuela, sino que también su primo Joaquim a quien había sido 

prometida en matrimonio. Esta situación era experimentada de forma diferente por el par de 

primos. 

 



3.2.2.1 El primo Joaquim y su resentimiento amoroso. 
 

Manuela le dijo a Joaquim que le gustaba como hermano y que por eso no se podía 

casar con él, ni con nadie. Pero, Joaquim observó besándose a Manuela con Garibaldi 

entonces, le dijo que guardara sus “explicações e mentiras para quem [acreditara] em elas”, 

Manuela, entonces, le dijo a Garibaldi que Joaquim reaccionó como si el beso de ellos, lo 

hubiese insultado que “se ele contar a minha mãe o que viu, vai ser o fim do mundo”. Pero 

Garibaldi le dijo que tenían que mostrar a la familia la verdad del sentimiento que los unía y 

le preguntó si su primo nunca había visto un beso apasionado y le insistió, “tu sei mia, e todo 

mundo deve saber isso” (DVD Nº 02, capítulo 02).  

 
Garibaldi pelea con Joaquim.   

            
            Este beso entre Manuela y Garibaldi hizo que Joaquim se sintiera muy incómodo y reaccionara 
violentamente frente a Garibaldi, aunque éste le dijo “em respeito a tua prima, eu precisso explicar aquele 
beijo”, fue inútil porque esa amable frase dio origen a un gran pelea mezclaba entre planos americanos y 
planos de figura entera que permitían visualizar mejor el enfrentamiento corporal entre ellos. Una suave 
música instrumental se mezclaba con el ruido que producían los continuados golpes de Joaquim en el rostro 
de Garibaldi, un silencio acompañaba la sonrisa o la mirada de Garibaldi hacia Joaquim, el permanente sonido 
de los pies de los personajes al desplazarse por el suelo, la respiración agitada de los dos personajes que 
aumentaba cuando Garibaldi respondió a los golpes y comenzó una pelea en el barro que, dejó a los 
revolucionarios con sus camisas blancas totalmente enlodadas (DVD Nº 02, capítulo 02). 
 

   
            Aunque tanto Joaquim como Garibaldi sustentaban principios antimonárquicos, republicanos y 
luchaban en el campo de batalla contra un enemigo común, la estrategia utilizada en esta secuencia visual y 
sonora fue orientada para que estos dos hombres que vivían “con la ilusión de la invulnerabilidad […] y el 
coraje de tener que vivir creativamente con el pronóstico de una muerte natural” (KEEN,1991,p.62) se 
enfrentaran físicamente por el amor de Manuela. Estos personajes fueron perfilados por sus autores, fuera de 
los contornos del personaje bueno y el villano, porque ambos tenían ventajas y desventajas para obtener el 
amor de su diosa o princesa. Así, los dos personajes que se veían merecedores de ese amor, son partícipes de 
la producción de un confuso efecto emocional construido sobre un intercambio de rabia, envidia, tristeza y 
celos, sustentados en forma diferente por los dos hombres. Joaquim, representaba la propuesta familiar, era 
hijo del líder del conflicto político bélico, Bento Gonçalves, era médico y como personaje vinculado al 
bienestar de la salud, sabía lidiar con el dolor de los diferente heridos que trataba. Esto era muy valorado por 
su padre quien le había dicho que salvar las vidas de las personas era una actividad muy importante y que era 
su deber hacerla valer para conquistar el corazón de Manuela. Sin embargo, Joaquim se sentía minimizado 
por la simpatía y el cariño que despertaba Garibaldi en algunas mujeres de la familia Gonçalves, en la 
oficialidad y soldadesca farroupilha, pero sobre todo, por la pasión que había despertado en Manuela. 
Garibaldi, como ya sabemos, era un marinero extranjero, se había hecho fuerte y había aprendido a lidiar con 
el dolor y el miedo, la compasión y la culpa, aunque las opiniones en contra de su amor con Manuela lo 
debilitaban emocionalmente.             

 



Así, Joaquim fue hasta el cuarto de su prima Manuela y le dijo que no había sido él 

quien le contó a su madre que la había visto en los brazos de Garibaldi, que sólo le había 

manifestado que no quería casarse con ella. Joaquim reconoció que “é verdade, odeio a 

Garibaldi por varias razões [...] por ser efusivo, por aquele sorriso constante, pela facilidade 

com que parece fazer tudo, pelo amor e admiração que todos lhe  devotão. Mas por cima de 

tudo Manuela, eu odeio a Garibaldi porque ele te rubou de mim”, pero Manuela le respondió 

que nunca se pensó casar con él “porque nehuma moça pensa se casar com o irmão”. 

Joaquim, entonces, le pidió perdón para que siguieran siendo hermanos y Manuela le pidió, 

entonces, que hablara con su padre, Bento Gonçalves, para que la dejase casarse con 

Garibaldi.  

 

Joaquim habló con su padre y volvió a ver a Manuela. La encontró en su dormitorio 

leyendo una carta de Garibaldi que, ya había partido de la Estância de la familia Gonçalves 

para cumplir una misión solicitada por los farroupilhas.  Manuela al ver entrar a su primo le 

comentó que recibió de Garibaldi un poema de Camões y le dijo, “ainda me ama, ele vem me 

buscar Joaquim!”. Joaquim, entonces,  le respondió que no había recibido una carta de amor,  

que solamente era un poema y que eso se debía a que Garibaldi  había usado palabras de otro 

hombre porque no tenía más esperanzas con ella. En esa conversación Joaquim le comentó 

que tenía el corazón sofocado por el sueño mezquino de casarse con el gran héroe, pero 

Manuela encontró que estaba siendo muy rudo con ella y Joaquim le dijo, entonces, que  “o 

unico rude ta fora desta Estancia […]  ou não sabes que existe uma guerra? […] teu pai foi 

morto nesta guerra, mas enquanto centenas de homens são mutilados tu [...] pensas em 

Garibaldi, e reduces a tua vida a uma frivolidade” (DVD Nº 02, capítulo 18). Manuela le 

respondió que su amor no era uma frivolidad y que sabía que la guerra estaba matando y 

empobreciendo, pero Joaquim le manifesto que, 

 
teu amor não tem a menor relevancia perto da guerra, perto da morte, perto 
da miséria. Reclamas que a vida é sonho de amor, só que a vida [...] tem 
obrigações muito mais urgentes, muitos maiores [...] Tu vês tua tia e a tua 
mãe sofrendo e pensas em Garibadi, ...ves a condição dos homens desta 
familia e pensas em Garibaldi, sabes que eu te amo e me abraças porque 
achas que esse mártir de Garibaldi vai voltar. Tu não enxergas nada além 
dessa tolice insensata (DVD Nº 02, capítulo 18).  

 

Manuela se enojó con su primo y le respondió que “tu me censuras porque vejo a vida 

a través da otica do amor, mas tu  [...] vês através da ótica de teus ciúmes e despeito [...] se  



me amas como me dizes [...] não tem direito de ser tão cruel”.  Pero, Joaquim le dijo que ella 

era más  cruel porque con su dulzura, con su desamparo “me feres de morte sem perceber” 

(DVD Nº 02, capítulo 18). 

 
La revolución continuaba, los heridos y muertos ya sumaban centenas, y Manuela 

decidió ir hasta el campo de batalla a buscar a Garibaldi por quien había sufrido mucho en su 

ausencia. Pero, al llegar a Laguna  no encontró a Garibaldi que se encontraba en la ciudad de 

Lages.  

 
Manuela  en la revolución.  
 

            En esta ocasión y mientras esperaba tener alguna noticia de Garibaldi, Manuela compartió con su primo 
Joaquim las tareas de cuidar y sanar a los heridos (DVD Nº 03, capítulo 19). La secuencia estaba ambientada en una 
austera carpa  iluminada por antorchas y velas donde se encontraba acostado un joven soldado herido en una de sus 
piernas. Una suave música instrumental acompañaba a Joaquim que había decidido amputar la pierna del soldado 
herido, decisión que se tensaba con la falta de valentía de Manuela que con los ojos llorosos no sabía cómo 
participar en la situación. Esta tensión fue acompañada también en la angulación utilizada para el accionar de los 
personajes y de esta forma, se utilizó un tipo de plano general para mostrar a Joaquim haciendo una cirugía y 
primeros planos para mostrar el miedo y la falta de experiencia de Manuela en esas circunstancias. 
 

   
 

  
       
      En la secuencia,  a través del uso de líquidos tan 
variados como el sudor, el alcohol, la sangre y las 
lágrimas se produce un efecto sensorial que, 
finalmente haría reaccionar a Manuela. Así, la 
transpiración en el rostro del soldado herido, la 
injerencia de alcohol como su uso en la pierna, más 
sangre expandida en las ropas del herido, en Joaquim, 
en las viejas sábanas de la cama y estancada en una 
vasija,  más, el cuchillo comenzando a cortar la 
pierna y el  grito de dolor del joven soldado, se 
produce un efecto sensorial que tuvo como resultado 
la activación de Manuela que inicialmente, se había 
inhabilitado para estar en el lugar producto del 
miedo, el asco y el no saber cómo hacer efectiva su 
ayuda.  
 

 



Aunque Manuela estaba en el campo de batalla, estaba desilusionada de Garibaldi 

quien había fortalecido sus lazos con Anita y habían tenido un hijo. Por esto, Manuela decidió 

volver hasta la Estancia da Barra, aceptó a su primo Joaquim como su novio y formalizó un 

compromiso de matrimonio con él. Tiempo después Manuela recibió una carta de Anita, 

quien junto a Garibaldi habían abandonado la revolución y se encontraban en Uruguay, en la 

cual le contaba que se casaron por insistencia del héroe.  

 

Al encontrarse Joaquim con ella, Manuela lloraba y le decía que no pensaba que la 

noticia del matrimonio le iba a doler tanto, entonces Joaquim reaccionó y le expresó “mais 

dói em mim [...] não tem menor sentido continuar fazendo planos para o nosso casamento 

Manuela. Posso até tolerar a memória de um amor, mas não essa tua obsessão. O teu amor 

por Garibaldi, Manuela, é uma doença incurável. Nosso noivado está desfeito Manuela, tou 

te liberando de nosso compromisso, agora tu já pode respirar liberada”. Manuela lloró de 

nuevo y le dijo que “jamas deveria ter ficado noiva de ti, foi uma tolice, uma 

irresponsabilidade” (DVD Nº 05, capítulo 18).  

 

Joaquim dijo que sólo “queria um amor que tu não pode me dar Manuela, porque 

esse amor sempre pertencera a Garibaldi [...] teus sentimentos por ele não morreram [...] 

por que tu continuas a cultivar esse amor Manuela?, acariciando cada lembrança, qual é a 

intenção de retê-lo?. Tu dizes que Garibaldi está muito longe, mas continua dentro de ti, 

como uma sombra”. Manuela pidió perdón y continuó llorando, pero Joaquim le dijo que 

“não é perdão Manuela, tu nunca me ganhaste, fui eu que te elegi, fui eu que acreditei, 

[queria que acordaras apaixonada por mim], fui eu que me nutri de falsos indícios, sorrisos, 

olhares, abraços [...] podiam significar alguma esperança, a verdade que não significavam 

nada”. Manuela le dijo que lo quería mucho y Joaquim le respondió que sólo lo vió como um 

hermano que “nunca me viste de outra forma, eu sabia, eu fui avisado Manuela, tu no tienes 

culpa de nada” (DVD Nº 05, capítulo 18). 

 

Esta fuerte tension entre el amor romantico o idealista, y el amor realista presentadas 

en las frases narrativas anteriores se hace manifiesta en la desilusión de Joaquim que, al 

parecer, se posicionó desde el amor realista al ver que en Manuela no habría existido el 

enamoramiento que es “precedido por períodos de tateio, sedução e estratégias de segurança 

até que a confiança na reciprocidade permita a plena expressão do sentimento” (Hunt apud 

COSTA, J.F.,1999,pp.149-150). Hunt plantea que existiria un doble rostro del  amor, por um lado 



“a face idealizada, colorida por sentimentos edificantes e sem aparentes ligações com motivos 

pedestres; de outro, a face real, convente com os interesses mundanos dos apaixonados. Esse 

misto de `ilusão e realidade´ é parte integrante da experiência amorosa, experiência que pode 

trazer muitas vantagens emocionais a quem ama” (p.151).   

 

Así, Garibaldi al sentirse enamorado de Manuela sólo habría vivido los sentimientos 

que lo unían a la joven rio-grandense, sin dar mayor importancia a la estructura familiar que 

representaba un gran marco valórico de importancia para ella, situación contraria a la de 

Joaquim que si le daba importancia a la formación de una familia y esperaba que el 

sentimiento del amor romántico hacia él inundara a Manuela.   

 
Para Denis de Rougemont (1999 apud COSTA, J.F., p.234)  autor de uno de los más fuertes 

ataques a la idealización del amor romántico, el amor-pasión sería sobre todo pasión, pero, 

además, sería sufrimiento, apego a la infelicidad, al masoquismo y atracción por la muerte. 

Para Rougemont, el casamiento sustentado en el amor-pasión romántico se encuadraría en una 

institución que protege una desgracia moral y no la felicidad. En su duro diagnóstico, el autor 

citado dice que ya no se descubren grandes virtudes en el sujeto-objeto amado, en la 

actualidad dice, cada vez menos personas matan o se suicidan por amor, cada vez menos reyes 

renuncian por causa del amor y se podría agregar que, cada vez menos los amores se sustentan 

a larga distancia o uno de los enamorados viaja de un lugar a otro del mundo para seguir un 

grande amor. El verdadero amor, escribe Rougemont, se reconoce por el sufrimiento y por la 

tristeza que nos puede provocar.   

 

De esta forma, en esta relación de Garibaldi con Manuela se habrían  presenciado 

algunos de los postulados de una concepción de amor romántico, criticado desde una posición 

de amor realista. Pero, avanzando en la historia narrada en la miniserie nombrada, se pueden 

observar algunos aspectos de un tipo de amor que tiene otros sentidos. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



3.2.3  Garibaldi y Anita viviendo juntos, pero, sin casarse. 
 

 

En la ficción televisiva “A Casa das Sete Mulheres”, se presentó a Anita montando un 

caballo  por una amplia playa. Acto seguido, se pudo observar a un hombre que maltrataba a 

un grupo de esclavos en la orilla del mar. Al verlos caminando encadenados, Anita cabalgó 

hasta ellos, le dio unos latigazos al hombre que los maltrataba y los liberó (DVD Nº 02, capítulo 

08). Después, se dio a conocer al zapatero Manuel, marido de Anita,76 con quien ella tenía 

fuertes discusiones por ser alcohólico y partidario de los caramurus (DVD Nº 02, capítulo 09).  

 
 
Garibaldi conoció a Anita. 
 

            Después de una pesada batalla por mar y tierra, las fuerzas farroupilhas dirigidas por Garibaldi, 
Canabarro y Teixeira Nunes consiguieron tomar posesión de la ciudad de Laguna y fueron recibidos 
como grandes héroes por el pueblo catarinense.Giuseppe Garibaldi entró a caballo a la ciudad de Laguna 
junto con las fuerzas farroupilhas. El pueblo los saludó cariñosamente. Anita corrió por las calles, tomó 
una  bandera prestada y gritó junto con ellos.  Al mismo tiempo, Garibaldi gritaba, “Viva a República!!” 
y se escuchaba la voz de la narradora de la miniserie que decía “graças as ousadas maniobras de 
Garibaldi, Laguna se libertara do yugo imperial, mas uma voz insistente no fundo da minha alma me 
dizia que essa vitoria de Giuseppe Garibaldi seria o começo da minha derrota” (DVD Nº 02, capítulo 
13). 
 
 
          Anita miró con asombro y 
admiración a Garibaldi y él, la miró 
a ella de la misma forma. Son 
miradas y sonrisas fuertes. Anita 
que estaba cubierta totalmente con 
la bandera farroupilha, suspiraba. 

  

                                                 
76 Anita era “esbelta, com estatura acima da media […] tournou-se uma mocinha muito atraente. Pele morena 
viçosa, olhos e cabelo negros, ela fascinava os homens da região. Jovens e adultos sentiam-se atraídos, mas sem 
esperança. Altiva, indômita, independente […] não lhes dava atenção. Os assedios constantes, muitas vezes 
feitos de maneira rude, nada cavalheiresca, importunavam-na […] o comportamento altivo e independente de 
Anita preocupavam a mãe dela que “não hesitou quando, aconselhada por terceiros e pelo padre local, pensou 
poder acabar com as maledicências sobre a filha contratando-lhe casamento”. Ao pouco tempo apareceu o 
sapateiro mencionado na minissérie e a mãe de Anita viu que aquele homem “recatado, reservado […] poderia 
aplacar o indômito gênio da filha e acabar com as conversas das comadres […] no início ela se opôs à idéia, não 
queria unir-se a um homem que não amava. A resistência acabou quando a convenceram de que essa união 
também ofereceria uma vida mais digna àsua mãe e irmãos, que passariam a ser amparados”. (CADORIN,2003, 
pp.35-37) 



 
         El levantamiento del puño por 
algunos de sus habitantes, más el 
color rojo en diferentes tipos de 
vestimentas, enmarcaban el carácter 
de esa lucha antimonárquica y en 
pro de una república caracterizándo 
el movimiento emancipatorio. 

  
             
 

Para celebrar la victoria de los farroupilhas los lagunenses organizaron un baile en una 

cantina de la ciudad. Allí se encontraban Anita  y su tío Antonio celebrando.  

 
Anita baila feliz. 
 
 
      El lugar en el que se encontraban, era una cantina  o 
sede vecinal, donde se juntaron para celebrar el triunfo de 
los farroupilhas en Laguna. La secuencia visual y sonora 
comenzó con un gaúcho moviendo sus pies al ritmo de 
una guitarra y un violin, y al poco tiempo, entró Anita 
para bailar al centro de ese grupo 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
      La ancha falda de Anita, sirvió como un telón de 
fondo para dar a conocer algunos objetos de uso típico en 
Rio Grande do Sul, como los estribos para andar a caballo 
y unas calabazas que servían para guardar agua u algún 
licor. Nuevamente, el color rojo fue abundante tanto en la 
falda de Anita que la desplegaba y replegaba, como en los 
pañuelos al cuello de los hombres que tocaban los 
instrumentos. 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
      También se pudo observar, el uso de guitarras, pero en 
la banda sonora de la secuencia se escuchaba, además, el 
sonido de un violín. La música fue acompañada por los 
asistentes que tocaban sus palmas y emitían pequeños 
gritos. Nadie cantaba. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
      Anita que bailó sola, invitó a un joven gaúcho a bailar 
con ella. Era un baile en el cual las manos del hombre 
estaban atrás de la espalda y la mujer las utilizaba para 

 
 
 
 



tomarse el vestido. El baile se centraba en el movimiento 
de los pies y ambos bailaban de frente. Finalizado el baile, 
Anita gritó, “Viva a revolução!, Viva a República!!”.  
Mientras la fiesta seguía su curso en la sede de los 
simpatizantes de los farroupilhas,  el “negrero” que fue 
golpeado por Anita y de quien liberó los esclavos, 
encendió una cuerda que estaba unida a un barril con 
pólvora que hizo estallar el lugar (DVD Nº 02, capítulo 
14). 

 
 
 
 
 
 
 
 

Anita buscando al responsable, tomó un rifle y disparó a una sombra que se movía en 

la oscuridad, pero era Garibaldi que se encontraba en los alrededores. De esta forma, se 

conocieron y estuvieron cerca por primera vez, en esos momentos conversaron sobre el 

hundimiento de los barcos, la muerte de algunos compañeros valiosos  y de la importancia de 

apropiarse de los barcos imperiales. Mientras conversaban llegó Antonio, tío de Anita, y pese 

al intercambio de palabras que ya habían tenido, Anita y Garibaldi fueron presentados uno al 

otro. Conversaron, entonces, sobre el problema que tenían las fuerzas farroupilhas para 

reunirse y organizarse en la ciudad por el reciente estallido de la cantina, que al parecer servía 

de sede para los simpatizantes republicanos. Esta desfavorable situación, hizo que Anita 

expresara “por qué não nós reunimos na minha casa?”, invitación que fue aceptada, 

entonces, el tio Antonio dijo “basta perguntar a qualquer um onde mora a senhora Ana, 

esposa do sapateiro” (DVD Nº 02, capítulo 14.)  

 

Así, se produjo un almuerzo en la casa de Anita, al cual asistieron todos los oficiales 

farroupilhas que se encontraban en la ciudad de Laguna.  En esta reunión política que buscaba 

la organización de los lagunenses y la adhesión a la causa republicana fue el momento más 

apropiado para que las miradas y sonrisas entre Garibaldi y Anita fueran múltiples, como 

también los silencios y las cabezas hacia abajo en complicidad.  

 
 
Almuerzo de oficiales farroupilhas en casa de Anita. 
 

            Anita se preparó para ese almuerzo. Ella misma manifestó que fue a pescar durante la mañana y cocinó un 
pescado que acompañó con ensalada de tomates, lechuga  y queso, además de farofa. Aunque era cerca del 
mediodía, en la casa se podían ver algunas velas encendidas. Desde la llegada de Garibaldi las miradas se 
comenzaron a producir, bajo la observación de los oficiales farroupilhas que allí se encontraban y el tio de la joven 
lagunense. Garibaldi con mucha gentileza ayudó a Anita a transportar la bandeja con la comida, gesto que provocó 
cierta sorpresa en Anita. 
 



   
 
 
 
 
 
 

Continuidad de secuencia: Almuerzo de oficiales farroupilhas en casa de Anita. 
 
 
            En la casa de Anita, se 
sentaron a almorzar en 
diferentes lugares. Así, Rossette 
se sentó en la cabecera de una 
pequeña mesa, Teixeira y Pedro 
se sentaron en los costados, 
Canabarro comió sobre un 
banquillo y tío Antonio sostuvo 
su plato sentado en un sillón. En 
esa ocasión, Giuseppe Garibaldi 
sostuvo su plato con sus dos 
manos y no usó la  mesita que 
tenía por delante. Anita, sostuvo 
su plato sobre una de sus 
rodillas, ubicándose con sus 
piernas levantadas frente a 
Garibaldi. El rito del almuerzo 
estaba fuera de las 
convenciones, ya sea por las 
características de la pobreza del lugar o por la costumbre de saciar el hambre más que centrarse en las buenas 
costumbres establecidas para almorzar en una mesa, como fue la invitación realizada a Garibaldi por las 
mujeres de la familia Gonçalves en la Estância da Barra,77 donde siguieron una pauta  convencionalizada, es 
decir, una mesa cubierta con mantel, arreglada con flores, acompañada de aguas y otros licores, como los 
servicios para ser utilizados para cada comida como cucharas, tenedores y cuchillos. El almuerzo es circular, 
se come lo que se quiere cuando se quiere y no sigue el rito líneal de un primero con las ensaladas, después 
el segundo o plato fuerte, para finalmente servirse un postre o café.   
             

 

   

                                                 
77 Ver Tercera Parte. 3.2.1 Garibaldi Amante en la Estância de los Gonçalves. p.195. 



            El almuerzo que tenía un carácter politico y militar, porque Laguna era un puerto estratégico que 
los farroupilhas tenían que cuidar porque a través de éste se podían comercializar diferentes productos para 
la provincia, se convirtió tanto para Garibaldi como para Anita en un excelente momento para coquetear. 
Mientras Rossette expresaba que “precisamos consolidar a república, gerar novar leis, uma constitução, 
o verdadeiro trabalho começa agora”.  Anita esclamaba “Giuseppe!, que nome lindo” (DVD 02.Ficha Nº 
50), Garibaldi sólo tenía ojos para Anita y expresaba “houve uma senhora que até se roubou uma 
bandeira republicana”.  La fascinación que ambos sentían se veía intervenida por la opinión de tio 
Antonio que manifestaba que “o entusiasmo pode ser tão pasagero como a paixão... o povo de Laguna 
não tem de fato um coração republicano, eu suspeto que eles são aderiram a nós porque não estavam 
satisfeitos com os imperiais”.  Canabarro, ajeno a los lazos afectivos que se comenzaban a gestar, 
cuestionaba el apoyo del pueblo lagunense y manifestaba que serían considerados enemigos aquellos que 
demostraban simpatía por los imperiales. Envueltos en multiples sensaciones y distantes de los aportes 
cognitivos que podrían haber hecho a la discusión en curso, Anita le expresó a Garibaldi “depois de 
almoço vou lhe mostrar como se atira e quando quiser também posse lhe mostrar como se monta um 
cavalo” (DVD Nº 02, capítulo 15). 

Garibaldi se mostró sorprendido por la invitación a tirar al blanco realizada por Anita, 

ya que era una mujer quien hacia la propuesta y fue él, quien la última vez dió clases de tiro a 

Manuela. Sin lugar a dudas, estaba frente a una situación y persona muy diferente a la 

conocida anteriormente. Pese a la tristeza provocada por dejar de ver y alejarse de Manuela, 

ésto no fue impedimento para que Garibaldi participara activamente en la conquista de la 

ciudad de Laguna, porque existian en él “elevados idéais societários tradizidos como 

liberdade, soberania, capacidade de resistência, potência, entre tantos outros, todos girando 

em torno [da] pátria, a terra natal, a nação” (OLIVEIRA,2004,p.31).  

 

De esta forma, en los mismos momentos que las fuerzas farroupilhas entraban a 

Laguna y Garibaldi vió entre la multitud a Anita y se sintió fascinado por ella, se produjo una 

intersección de la narrativa histórica con la narrativa sentimental, a través de la cual se 

concilió “o guerreiro heróico, tosco, rude, quase bárbaro e salvagem, que se sacrifica pelos 

ideais nacionais” (p.44) y un proceso civilizador, centrado en la miniserie en los 

revolucionários quienes valoraban un tipo de comportamiento que implicaba “controle das 

emoções com o conseqüente comedimento na expressão das paixões, de tal forma que assim 

pudessem ser afiançadas relações sociais equilibradas e estáveis” (p.44), situación de la cual 

escapaba Garibaldi que se dejaba llevar por las sensaciones y emociones, con las respectivas 

sanciones familiares y ciudadanas.  

 

Esta valoración de un tipo de comportamiento presentada en las fuerzas rebeldes, era 

comprendida como parte de la formación heróica, en la que valores guerreros eran necesarios 

para entrar en nuevos combates. Sin embargo, este acercamiento de Garibaldi con Anita 

producía un lazo entre la construcción de un tipo de masculinidad  que se asociaba a 

responsabilidades  “ainda mais quando se pensava na imagem do pai dentro da célula 



familiar” (p.44), con la construcción de un héroe guerrero, donde  “a família, muitas vezes, 

deixava de ter a importância que tinha em tempos de paz; a sociedade como um todo se 

tornava essencial e emergia com mais força o guerreiro pronto a morrer pela pátria” (p.44). 

Asi, y aparentemente antagónicas, estas características “formaram o alicerce do ideal moderno 

de masculinidade” (p.44). 

 
 
 
 
 

 
Uso de armas.  
 
            Desde la articulación del montaje de la miniserie, se instaló dos secuencias seguidas en las que, 
Manuela y Anita se relacionaban, a través del uso y aprendizaje de una arma, a Garibaldi.   

 

 

 
En esta secuencia, están parados uno 

frente al otro, encantados  y se desafíaban a disparar 
a un objeto de arcilla seleccionado. Garibaldi le 
pidió a Anita que apuntase al jarrón del medio, ella 
apuntó y consiguió derribar el objeto.  Garibaldi 
aplaudió la certera puntería  y le  dijo “bravíssimo 
Anita”, ella que lo escuchaba atentamente, le 
encantó ese diminutivo. Tanto Garibaldi como 
Anita, se veían independientes en sus saberes de 
tipo bélico y en la forma como hacían uso de ellos. 
Este intercambio de saberes y usos, ubicaría la 
secuencia en un efecto de tipo cognitivo porque 
esas habilidades desarrolladas les facilitaría estar 
con mayor disponibilidad para enfrentar un 
conflicto bélico o participar en la revolución de la 
cual ya eran parte. En la secuencia el sonido de los 
disparos sobre los jarrones, más aplausos, risas y 
voces fue acompañada de música instrumental al 
cual se sumaba un pequeño coro.  
            

               Posterior a la secuencia del disparo de 
Garibaldi y Anita, a través del montaje y por corte 
directo, se instaló una secuencia en la cual está 
Manuela en el galpón de la Estância de Brejo, 
recordando los momentos en los cuales Garibaldi 
había intentado enseñarle a disparar. En la 
secuencia recordada, Manuela respiraba 
agitadamente, cerraba y abría los ojos, Garibaldi 
que estaba muy cerca de ella, le hablaba al oído 
mientras sus manos apretaban las manos de ella que 
tenían la pistola. Cuando Garibaldi la rodeo con sus 
dos brazos y la pistola fue disparada, ella se asustó, 
dió un pequeño grito y quedó abrazada junto a él. 
Manuela sonreía con este recuerdo. Este hilado de 
gestos que los unió durante la clase de tiro al 
blanco, ubicaría esta secuencia en la producción de 
un efecto de tipo sensorial. Una música 
instrumental con un pequeño coro, diferente a la 
anterior secuencia, acompañó esta clase de 
aprendizaje básico de uso de armas. 
 

            Las dos secuencias continuadas presentadas por el montaje, facilitó conocer las diferencias físicas, de 
clase social y de actitud frente a la vida de las dos mujeres vinculadas amorosamente a Garibaldi. Por un lado, 
Manuela, rubia y blanca, de clase alta, sobreprotegida por su madre y padre, vinculada a las labores de casa, sin 
oficio conocido, pero, diferente a sus hermanas en su gusto por la escritura y la poesía, sin experiencia afectiva 
ni sexual de pareja cuando conoció a Garibaldi. Cuando el héroe le propuso a las mujeres de la familia 
Gonçalves que él podia enseñarles a defenderse, fue Manuela la primera que dicidió tomar una clase de tiro al 



blanco. Mientras Manuela recordaba esos momentos, le dijo sonriendo a su tía Antonia que esa clase había sido 
un desastre, pero, que en alguna hora ella tenía que aprender a disparar un arma. Su tía le respondió “ele não 
tinha tempo de te ensinar, tu serias […] uma responsabilidade que ele não precissava assumir” (DVD Nº 02, 
capítulo 16), la tía Antonia agregó que Garibaldi necesitaba acompañarse de una mujer guerrera y que no 
tuviese nada que perder. Manuela le expresó que ella se moría si Garibaldi se enamoraba de otra mujer.  
 
            Por otro lado, Anita, morena, de clase popular, aprendió de pequeña a montar a caballo y a pescar, sin 
muchos antecedentes sobre su padre y con una madre que la casó a los 14 años para ayudarse con los problemas 
de sobrevivencia. Conoció a Garibaldi cuando su esposo huyó con los caramurus en los momentos que los 
farroupilhas entraron a Laguna, le dijo a Garibaldi que su esposo no era peligroso para nadie porque era 
alcohólico, agradecida de conocerlo agregó que “nunca ninguém me defendeu, nem meu pai, nem meu marido, 
nunca tive ninguém por mim” (DVD Nº 02, capítulo 17).  Garibaldi sensibilizado con la realidad de aquella 
mujer, la miró a los ojos y le hizo cariño con la mano en la cara.  
 
           . 

Después de un tiempo y avanzando en la narrativa, Anita consiguió conocer el barco 

de Garibaldi. Allí, le confidenció que la vida nunca le había dado un gran amor y que se casó 

por conveniencia porque “meu pai havia morrido e minha mãe não tinha condições para 

criar os filhos”, entonces, su madre había escogido algunos pretendientes para ella, de los 

cuales, seleccionó aquel le pareció el mal menor, “só que nessa escolha nunca ouvi a palavra 

amor Giuseppe. O que importava para minha mãe era que eu tivesse um teto, um prato de 

comida na mesa” (DVD Nº 02, capítulo 20). 

 

Al mismo tiempo, Anita preocupada por el pasado sentimental reciente de Garibaldi le 

preguntó “quando fue a ultima vez que chorou Capitão?”. Garibaldi, sin esconder sus 

sentimientos le expresó “quando deixei uma donna78 que eu amava molto e que também me 

amava molto, e ainda dói como uma ferida que não cicatriza” (DVD Nº 02, capítulo 17).  Anita 

no podia entender porque si lo amaba tanto no había ido atrás de él, pero, Garibaldi le contó 

que existian presiones familiares y de clase social, que era “um amor fresco, fresco como um 

primer amor” y Anita respondió, “eu não queria ser o primer amor de um homem, eu 

preferia ser seu último amor” (DVD Nº 02, capítulo 18).   

 

Pese a las inseguridades de Anita por el amor que Garibaldi aún sentía por Manuela, la 

relación de ellos dos continuó.  

 
 
 
 
 
 
 

                                                 
78 Garibaldi continúa en la miniserie “A Casa da Sete Mulheres” hablando en forma mezclada portugués, italiano 
y algunas palabras en español. En la escena mencionada, por ejemplo, Garibaldi y Anita hablaban sobre una 
clase para montar a caballo al día siguiente, Garibaldi entonces, dijo, “domani” y Anita  lo corrigió y le 
respondió, “domani… amanhã Giuseppe” (DVD Nº 02, capítulo 17). Ambos sonríen. 



 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Se besaron por primera vez. 
 

           Anita decidida a sostener el vínculo amoroso con Garibaldi se escondió en el interior del barco cuando 
los farroupilhas iban a combatir con la Corbeta Imperial y lo sorprendió cuando el héroe guerrero tenía su 
mirada perdida en el mar.  Los protagonistas en esta secuencia no pronunciaron ninguna palabra, comenzaron a 
mirarse a los ojos, a sonreir y en un momento, Anita acarició con su mano el rostro de Garibaldi, mostrando un 
anillo en forma de corazón que, al parecer, siempre usaba. Se besaron lentamente, se besaban por primera vez.  
Hubo una pausa, un silencio entre los dos. Allí, Garibaldi sorprendido volvió a mirar a Anita y ella lo volvió a 
mirar a él. Se volvieron a besar, esta vez,  con mayor fuerza. Entraron, entonces, rápidamente al cuarto de 
Garibaldi quien dejó su arma sobre un baúl, mientras Anita estaba férreamente abrazada a él. Sin dejar de 
abrazarse, fueron hacia la cama que había en ese cuarto y continuaron besándose, apasionadamente. (DVD Nº 
02,capítulo 23).   

   
           Garibaldi más que Anita, se encontraba muy sorprendido con la actitud de seguirlo y Anita que, había 
desarrollado una mentalidad sin apego a los enmarcamientos familiares ya que, no se sometía a los órdenes 
morales que su tío y los habitantes de Laguna intentaban imponerle, estaba allí presente sólo “con lo que su 
corazón sentía” y por ello, comprometida con la sensación de no dejarlo ir porque su vida era para compartirla 
con él. Estas sensaciones que habitaban en la guerrera, se complementaban con las sensaciones de Garibaldi, que 
no dejaba de encantarse, cada vez más, por aquella mujer. 
 
            Toda la secuencia siempre tuvo un leve movimiento que simulaba el vaivén de un barco en el mar, tanto 
en los primeros planos y contraplanos que se combinaron con planos de figura entera, como con sus cuerpos que 
reflejaban sus sombras en una vela del barco. Se escuchó durante toda la articulación de los planos, una canción 
en italiano que cambiaba de ritmo a medida que la pasión entre ellos iba creciendo. 

 

 

 

Sorprendido Garibaldi con los acontecimientos personales vividos, le pidió a Anita 

que volviera a tierra, pero, ella no quiso y comenzó a combatir disparando un fusil, pero, a los 

pocos minutos hubo una gran explosión, Anita saltó y cayó sobre la cubierta del barco. Al ver 



lo acontecido Garibaldi fue corriendo en su ayuda y se percató que sólo había sufrido un 

desmayo. Una vez que Anita despertó, se reincorporó al combate volviendo a usar un fusil, la 

voz de la narradora de la miniserie, entonces,  expresó que “era extraordinaria, habilidosa no 

manejo de armas leves, também era capaz de [carregar] um canhão para atingir seu alvo. 

Durante três horas […] Anita combateu com bravura, engenhio e destemor” (DVD Nº 03, 

capítulo 01). 

 
 
 
 
 
Disparando juntos. 
 

            La ambientación del barco para combatir a la Escuadra Imperial, por primera vez juntos, se 
encontraba llena de focos de fuego en diferentes lugares y humo, mucho humo. En esta atmósfera y 
protegidos por una amplia valla de madera que era parte del barco, Garibaldi y Anita dispararon pistolas y 
fusiles, entre medio de los gritos, disparos y ruidos de los cañones de la fuerza enemiga. En este combate, en 
la que Garibaldi y Anita demostraron mucha complementación, vencieron a los caramurus o imperiales que 
se retiraron con sus barcos. Los marineros farroupilhas estaban felices y gritaron eufóricos, “Viva Anita!, 
Viva!!”, una música instrumental que se combinaba con un pequeño coro acompañó la secuencia.  
 

  

  
 

            En esta secuencia existen pequeños diálogos entre los personajes principales, Garibaldi le pedía a 
Anita que fuera a tierra y ella se negaba. Cuando terminó el combate, reconoció la admiración que sentía por 
ella y entonces, le dijo “tu é a mulher da minha vida!!” (DVD Nº 03, capítulo 01) y entre medio de las armas 
en alto de sus compañeros de combate, se volvieron a besar. El término del combate naval implicó el alto 
reconocimiento de Anita como guerrera por la tropa farroupilha y la aceptación como compañera de 
Garibaldi. Esto implicaría que al programa de efectos sensoriales que se venía produciendo en las secuencias 
anteriores, se sumó el sentimiento amoroso de pareja entre ellos, en forma más clara y decidida, lo que nos 
haría ubicarnos en un efecto de tipo emocional. 

 



 

 

Después del duro combate naval los farroupilhas descansaron en una playa, estaban 

felices, dijeron que tenían tres barcos y ahora, una heroína. Los guerreros amantes 

conversaron y compartieron felices con sus amigos y compañeros de Revolución, muchos de 

los cuales Garibaldi conocía desde Italia y habían llegado en la misma época a Brasil.  

 
 
 
 
 
Fiesta en la playa. 

            Los marineros de Garibaldi, encendieron una fogata y se organizaron en una ronda para danzar y 
celebrar, el reciente triunfo. Anita y Giuseppe se besaron y danzaron felices siguiendo la música instrumental 
que se mezclaba con aplausos y gritos. Ellos danzaban sin mucho protocolo, se abrazaban, no se dejaban de 
mirar a los ojos,  al medio de un semicírculo formado por la tropa. 
 

  
            Anita había ganado el respeto de los farroupilhas presentes en ese combate, Garibaldi orgulloso le dijo 
que encontraban que era “uma grande guerrera” (DVD Nº 03, capítulo 01). Anita además de saber pescar, 
montar a caballo y saber manejar algunas armas, le gustaba danzar para celebrar los momentos importantes de 
la vida. Esta característica de la guerrera amante “quanto a maneira de dançar […], podia traduzir 
sentimentos. Era possível, portanto, comunicar nessas oportunidades afetos e gestos amorosos” (DEL 
PRIORE,2005, p.130). Después del combate naval y a través de esta danza en la playa, entonces, se fortaleció 
el sentimiento del amor entre ellos. 

 

 

Esta nueva relación de Garibaldi con Anita se centró en la posibilidad de vivir ese 

amor entre medio de las grandes inseguridades que presentó la revolución farroupilha y 

aunque tenía elementos de un amor romántico, como  aquello que “o amor é sempre justo e 

bom, mesmo quando exige sofrimento, ambição de domínio ou renuncia à autonomia pessoal” 

(BADINTER apud COSTA, J.F., p.36), el hecho que compartieran el vínculo amoroso entre medio 

de las diferentes batallas, habría facilitado la comprensión de las diferentes pérdidas afectivas 

que, a su vez habría fortalecido la posición ideológica y el mismo sentimiento amoroso entre 

 



ellos, porque el amor había sido considerado “ambivalente, incerto e inevitavelmente traz 

sofrimento” (BAUMAN apud COSTA, J.F.,p.137).  

 

Pero ellos no sufrían por amor, no sufrían porque fuera una condición del sentimiento 

amor, si lloraban juntos era porque la calidad de vida se veía alterada por la ausencia de una 

respuesta a las reivindicaciones sostenidas en los principios republicanos y a la tan deseada 

autonomía de la provincia de Rio Grande do Sul. Esta agitada participación provocó 

sufrimiento, pues, en esa lucha murieron muchos amigos, pasaron mucha hambre y la vida 

siempre estuvo rodeada de muchas incertezas. Pese a todas las incertezas,  la decisión de 

Anita de seguir y de combatir junto a Garibaldi, implicaba aceptar las reglas de un amor 

incierto en el cual se debería siempre “transcender e transgredir o que foi alcançado [...] 

abastecer-se de novos suprimentos de energía para  manter-se vivo [...] o amor é, assim, 

insegurança encarnada”  (LÉVINAS apud COSTA, J.F., p.137).  

 

Sin embargo, esta relación de guerreros y amantes que comenzaban a establecer 

Garibaldi y Anita, se tensaba por la condición de mujer casada de Anita y la cautela del orden 

moral que mantenían los habitantes de la ciudad de Laguna. Uno de los que cuestionaban éste 

nuevo vínculo amoroso, era el tio Antonio, uno de los familiares que Anita más quería y 

admiraba.  

 
 
 

3.2.3.1 El tio Antonio y las buenas costumbres. 

 

Antonio, el tio de Anita se hacía eco de las opiniones de la vecindad y le decía a 

Garibaldi, “eu lhe respeito muito, vossa mercê me faria um grande favor se parasse de andar 

para cima e para baixo com minha sobrina. Ana é casada e o povo da cidade começa a 

falar” (DVD Nº 02, capítulo 17 ).  En otra ocasión, cuando Garibaldi y Anita se paseaban tomados 

del brazo por la ciudad de Laguna, se encontraron nuevamente con el tio Antonio y en esa 

oportunidad, Anita le manifestó su cariño diciéndole que él era toda su familia. Sin embargo, 

tio Antonio bastante incómodo le contestó “devias ter pensado em esso antes de te 

amancebar com esse homem e voca mercê é um mentiroso Capitão, ainda o outro dia me 

jurou que não tinha nada a ver com ela” (DVD Nº 03, capítulo 02). 

 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
Garibaldi y Anita se pasean por la ciudad de Laguna. 
 
 
      Frente a lo expresado por el tio 
Antonio, Garibaldi sin demorar en 
responder manifestó, “não tinha 
senhor Antonio. Aproveito a 
oportunidade para dizer pessoalmente 
que a partir de hoje, Ana sua sobrinha, 
é minha mulher”. Sin embargo, tio 
Antonio con una indignación que no 
pudo ocultar le expresó que “Ana tem 
marido, por tanto, é adultera, bígama, 
mais se ela não se importa de viver 
como uma…”. Garibaldi dijo, 
entonces, que “ela pode estar 
cometendo o que o senhor quiser, mas 
é uma mulher honesta e de caráter”, 
pero, tio Antonio con mucha rabia le 
dijo “só se fosse na sua terra, em 
Santa Catarina quem procede como 
ela é chamada de barrigã” (DVD Nº 
03, capítulo 02). 

 

 
 

 

  
             
      A través de la discusión entre Garibaldi y tio Antonio se intercambiaron fuertes emociones y conocimientos 
sobre los habitantes del lugar. Así, el sentir amor y rabia hacia Anita, se unia al conocimiento de las costumbres 
locales y la forma de ser de los habitantes de la ciudad que, Anita no aceptaba ni  valoraba como propias si se 
trataba del amor que, en esos momentos, se había fortalecido hacia Garibaldi.  En la secuencia, mientras Anita 
y Garibaldi caminaban tomados del brazo por las calles de Laguna, un  variado número de personas que vivian 
en la ciudad, los miraban al pasar o se asomaban por las ventanas para hablar de ellos. Sin embargo, Anita y 
Garibaldi iban altivos, orgullosos, al compás de una canción que decía, “eu vou no passo do cavalo baio, entre 



banderas, sables e farrapos, eu vou no passo do tempo que chama, no passo de quem não sabe se volta, eu vou 
no passo de quem vai para a guerra, liberdade, honra e terra” (DVD Nº 02, capítulo 02)79 caminaban 
irradiándo mucho cariño el uno por el outro, con sus pañuelos atados al cuello y la inconfundible camisa de 
color rojo que usaba Garibaldi para hacer presencia de las fuerzas farroupilhas en la ciudad. 

 

 

 

 

Esta nueva critica realizada por el tio Antonio en quien se concentraba el ámbito 

público de la ciudad de Laguna, se sumaba a las criticas de los jóvenes oficiales farroupilhas 

como Pedro, quien le decía a Garibaldi que “Vossa mercê tem a sorte de ser homem, ta mais 

protegido [...] que uma mulher casada”. Garibaldi entonces, reflexionaba “pobre donna Ana, 

uma brava donna condenada a ser mulher em questo injusto mundo de macho” (DVD Nº 02, 

capítulo 17).  

 
Estas opiniones se sumaban a las de Maria, Joaquim, Canabarro y Rossetti, donde lo 

central era el cuestionamiento a la forma de amar y a quien amaba Garibaldi. Estos obstáculos 

a Garibaldi en el comienzo de su vínculo amoroso con Anita, según Ingenieros (apud SARLO, 

1985) se ubicarían en el orden social y plantearía las condiciones para un desenlace ilegítimo 

en el orden moral. Ilegitimidad moral a la cual Garibaldi y Anita no dieron mayor importancia 

porque validaron su vínculo sentimental convirtiéndose en amantes sin casarse, así, la pasión 

vivenciada por los revolucionarios fue un claro alzamiento contra la sociedad lagunense de la 

época porque sólo “los más domésticos se resignan y renuncian; los indómitos se apasionan y 

juran vencer o morir [porque] mucho de lo humano sólo fue digno de quedar en la historia [ya 

que fue producido por] una apasionada ilusión sentimental” (Ingenieros apud SARLO,2005,p.81).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
79 CAVALO Baio. Producido por  Marcus.Viana e Interpretado por Sagrado Coração da Terra. 2003. Rede 
Globo TV.  
 



3.3 Conjunción de narrativa histórica y narrativa sentimental en la miniserie “A Casa 
das Sete Mulheres”. 
 

3.3.1 El héroe guerrero mítico confundido entre dos amores. 

 

              Así, se ha intentado mostrar la fragilidad de Garibaldi en su relación amorosa con dos 

mujeres en tiempos de revolución y a través de ellas, se han dado a conocer las tensiones entre 

concepciones de amor romántico y amor realista, como la importancia dada a la formación de 

una familia tradicional, el respeto por las llamadas buenas costumbres encuadradas éticamente 

en un tipo de moral de época, en el cual los matrimonios de las hijas e hijos eran establecidos 

por los padres y madres para cuidar, conservar y fortalecer el patrimonio familiar. Así, en ésta 

obra de ficción televisiva seriada, fue Manuela quien representó las características del amor 

romántico y sus críticas presentes en las resistencias familiares, institucionales y ciudadanas, a 

través de personajes como Maria, Bento Gonçalves, Joaquim, Rossette, tio Antonio y el 

pueblo de Laguna. Anita habría representado otro tipo de amor, donde el vínculo amoroso 

habría estado mediado y potenciado por el contexto histórico de emancipación y formación de 

una república, por la participación en las diferentes batallas en las cuales los guerreros 

amantes participaron y potenciaron su vínculo afectivo-cognitivo.  

 

               Sin embargo, cierta linealidad establecida en la secuencia de la narrativa sentimental 

mostrada hasta aquí en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, comienza a transformarse en 

el conflicto afectivo central de Garibaldi, en el enredo propiamente tal a través de la 

vinculación o conjunción de la narrativa histórica con la narrativa sentimental o vice versa. En 

la obra de ficción televisiva seriada se narra que Garibaldi había dejado de ver a Manuela 

convencido de la imposibilidad de un matrimonio y formación de una familia con ella, tanto 

porque sus parientes y específicamente, Bento Gonçalves, su superior en la jerarquía militar 

farroupilha se lo había pedido, como por las características de fragilidad personal y estilo de 

vida de la joven riograndense.  Sin lugar a dudas, no había dejado de amar a Manuela,80      

pero, de alguna u otra forma, se había convencido de la imposibilidad de vivir ese amor, como 

se da a conocer en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”.  

                                                 
80 En una fuente de información proveniente del ámbito de la historia se señaló que Garibaldi “afundado na sua 
solidão, lutando contra seus sentimentos, começou […] a traçar os primeiros planos destinados a engañar as 
fragatas imperiais que guarneciam a embocadura do Guaíba […] tentou em vão rabiscar os primeiros traços [...] 
os mapas lhe pareciam imprecisos, as letras, confusas […] a seu lado o fantasma de Manuela, sua doce voz [e] 
seus gestos suaves” (GUIMARÃES,2006,p.61).   



              La tristeza ocasionada por esta situación, no fue motivo para inhibir el 

establecimiento de una nueva relación amorosa con Anita que, además, de compartir los 

ideales republicanos con ella, se presentaba como una mujer autónoma, sin inhibiciones frente 

a las imposiciones de las costumbres de la época, que sabía manejar un fusil y un sable, 

montar a caballo y tenía una disposición completa para estar a su lado y seguirlo, 

características que le produjeron una gran fascinación al héroe guerrero.81  Desde el tipo de 

mentalidad expresada por Garibaldi en la miniserie en cuestión él decía que, quería un amor 

que lo acompañase en las batallas y agregaba que para amarse después de las batallas, es 

decir, una pareja con la cual compartir el mundo privado, donde tradicionalmente se 

encontraría el calor de un hogar y la construcción de una familia; y el mundo público, donde 

se lucharía por los derechos ciudadanos, es decir y en la miniserie nombrada, por una 

sociedad republicana en la que las autoridades políticas fuesen elegidas por el pueblo. De esta 

forma, y con esa seguridad de haber encontrado esas características en esta nueva compañera, 

es que Garibaldi comenzó una nueva historia de amor en tiempos de revolución.   

 

               Pero, en los momentos que Garibaldi y Anita avanzaban en la conquista de nuevos 

territorios que sustentarían la autonomía de la provincia de Rio Grande do Sul, llegaba 

Manuela al campamento farroupilha en la ciudad de Laguna después de algunos días de viaje. 

En su llegada a Laguna, Manuela se encontró con su primo Pedro quien le dijo “o fato de 

Anita ser casada não significa nada para Garibaldi. A união dos dois não precisa da benção 

da Igreja, da aprovação dos outros, é pelo mesmo ideal que estão juntos”, pero Manuela dijo 

que “desistirei de Garibaldi quando ele me disser olhando nos meus olhos que não sente mais 

amor por mim” (DVD Nº 03, capítulo 10). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
81 Según algunos documentos encontrados y dados a conocer en el ámbito de la historia, Anita también se habría 
fascinado con él y en una carta escrita a su hermana le contó “dizerem à mina volta que ele é estrangeiro e está 
no comando da esquadrilha revolucionária [...] quanto mais olhava para ele, mais sentia uma vontade louca de 
me aproximar” (CADORIN,2003,p.68). 



Garibaldi y Anita en la pampa. 
 

            Mientras Manuela estaba en 
Laguna, Garibaldi y Anita compartían 
los días juntos. Esta vez, corrían 
felices sobre sus caballos por la amplia 
pampa verde. En un momento, 
Garibaldi besó la mano de Anita y 
entonces, abrieron un gran pañuelo 
rojo, uno de sus más preciados tesoros 
que, fue tomado por las puntas para 
hacerlo flamear con el viento. A través 
de un fundido, Anita solitariamente levantó el mismo pañuelo o bandera roja hacia el viento. La secuencia fue 
seguida por una cámara, instalada sobre un riel o un vehículo,  que cubrió la rápida cabalgata de los 
personajes. En la secuencia, mientras ellos cabalgaban se escuchaba una composición musical con letra que 
decía, “fogo, que cintillea os corações, de 
guerreros e amantes […] fogo, as estrelas 
distantes, dessa terra de homens…”, mezclada 
con suaves sonidos de los trotes de los caballos. 
Nuevamente, Garibaldi y Anita cabalgaban esta 
vez, acompañados por la tropa farroupilha, entre 
los cuales, se visualizaba a hombres con 
uniformes y gorras de color azul; y a otros, con 
camisas blancas o amarillas, con ponchos y 
sombreros; y a lanceros negros que usaban 
armaduras de fierro y lanzas de madera. Era la 
tropa que acompañaba a Garibaldi y Anita 
compuesta por soldados con formación militar y 
por civiles que habrían recibido instrucciones 
para el ataque y la defensa en forma armada, 
una vez, incorporados a la revolución. En ellos 
era común el uso del pañuelo rojo al cuello y 
llevar la bandera de la causa farroupilha en alto que, flameaba siempre al viento.   

   

       Ya terminando la secuencia, se escuchaba la voz de Manuela que como narradora de la miniserie 
comentaba, “ao frente dos homens que restaram Garibaldi avançava a cavalo, orgulhoso dos vivos e dos 
mortos. Não importava que só constituisse aquello que carregava com ele o se servia uma pobre República que 
não podia recompensar a sua bravura. Ao seu lado estava seu tesouro, Anita, totalmente apaixonada quanto 
ele pela causa dos povos, mais uma vez eles partiam para a guerra com a alegria de quem partia para uma 
festa” (DVD Nº 03, capítulo 11). Finalmente, se volvió a escuchar la continuación de la composición musical 
con letra que decía, teu amor [...] nave solta no imenso mar e no alto, batalhas e vidas nascidas para te 
encontrar”82  mezclada con el sonido del trotar de los caballos.   
 
      A través de esta canción, más, los gestos de cariño expresados por Garibaldi y Anita, se nos confirmaba el 
amor que la pareja estaba sintiendo y de esta forma, se pudo percibir la nítida estrategia orientada a producir un 
efecto emocional. Sin embargo, cuando la narradora de la miniserie en cuestión, articulaba frases narrativas en 
las cuales mencionaba la pasión de Garibaldi y Anita por la causa de los pueblos, el sentimiento existente entre 
ellos se asociaba con un conocimiento acumulado que los había hecho adherir a ellos, y a otros, a la causa 
farroupilha. Es decir, había un conocimiento acumulado por los revolucionarios que se podía observar en 
Garibaldi que defendió la creación de una Italia republicana y también en los altos oficiales farroupilhas que 
habían recibido influencia de las guerras por la independencia de la América castellana, cuando eran jóvenes 
militares y vigilaban las fronteras en el sur de Brasil. Lo observado en la secuencia, entonces, es que a la 
estrategia de producir un efecto emocional se sumó la producción de un efecto cognitivo, no sólo sostenido en 
la experiencia de Garibaldi y los oficiales farroupilhas, sino que un conocimiento  que también era transmitido 
a la tropa o entre familiares como fue el caso de tio Antonio que “à luz de lampiões ou do sol [...] fazia a 
apologia do regime republicano [e] Anita foi sua mais constante e atenta ouvinte” (CADORIN,2003, p.29).  

                                                 
82 SETE Vidas, amores e guerras. Banda Sonora Complementaria. Producida por Marcus Viana. 2003. Rede 
Globo TV. 



Los días continuaban y el amor-amar entre Garibaldi y Anita seguía creciendo. 

Mientras avanzaban por la sierra, ella le confidenciaba “a familia da minha mãe é de Lages e 

meu pai era tropeiro” (DVD Nº 03, capítulo 13).  Garibaldi, en esa oportunidad le dijo a Anita 

que tenía miedo de perderla y ella, le respondió que era ella la que estaba con ese miedo. 

   

  

Garibaldi y Anita amaneciendo juntos. 

 
             Antes de esta secuencia se habían mostrado imágenes de la sierra gaúcha y se escuchaba la misma letra 
y música de la secuencia anterior que decía, “fogo [...] os corações de guerreros e amantes”, 83 al terminar esa 
secuencia de paisajes se pudo ver a Garibaldi y Anita de nuevo. Estaban sentados uno frente al otro, sobre 
cueros de oveja, semi-desnudos, cubiertos sólo con un manto de colores. Juntos, pero, con una gran sensación 
de pérdida y habían expresado ese miedo, entonces, se miraban a los ojos, se sonrían, se besaban, se abrazaban. 
Anita hablaba de su familia en Lages y Garibaldi le preguntaba por su marido. Se volvían a mirar a los ojos, 
pero, la voz de un farroupilha los llamó para participar en una reunión. Garibaldi sonreía y expresaba que el 
deber los llamaba. Un beso y un abrazo cerraron esta aproximación (DVD Nº 03, capítulo 14).  
 

 

 

            La secuencia mostró la vida cotidiana de los guerreros y amantes en un improvisado hogar levantado en 
uno de los campamentos farroupilhas.  Aunque estaban semi-desnudos en una secuencia de aparente 
aproximación afectiva-sexual, tuvo mayor peso y tiempo dedicado a las preguntas y respuestas intercambiadas 
sobre los vínculos familiares. Por lo visto,  fue muy importante demostrar que existía un ámbito privado donde 
el sentimiento estaba muy presente, pero que frente a las demandas de la revolución ellos respondían también 
con pasión y  que esto, no incomodaba la intervención de la intimidad que podía ser dejaba para otros 
momentos.  
 
           Aunque el contenido de la secuencia se podía haber construido con los personajes vestidos, la opción de 
mostrarlos semi-desnudos respondía a la valoración de un vínculo amoroso que si bien había saltado 
dificultades y parecía incuestionable, también  era un vínculo que estaba contenido en cuerpos “fortes, belos, 
jovens, […] inacreditavelmente perfeitos, [onde] sua boa forma surge como uma espécie de reforço do poder 
pessoal” (SANTAELLA, 2004,pp.126-127). 
 
 

 

    

 

                                                 
83 SETE Vidas, amores e guerras. Banda Sonora Complementaria. Producida por Marcus Viana. 2003. Rede 
Globo TV. 
 



Los farroupilhas subiendo a la sierra se informaron que había un campamento 

caramuru que estaba cercando Lages y esta situación, impedía la entrada a esa ciudad, 

entonces, planificaron atacar el campamento enemigo por sorpresa en horas de la noche. 

Aunque eran apenas cien soldados farroupilhas contra un número mayor de caramurus, los 

revolucionarios consiguieron combatir con mucha astucia y bravura. Fue así como Anita y 

Garibaldi distrajeron, en un primer momento a los caramurus por la retaguardia provocando 

agitación entre las fuerzas enemigas que comenzaron a movilizarse para tomar sus espadas, 

fusiles y a preparar sus caballos para el combate.  Al mismo tiempo, el resto de la tropa 

farroupilha comandada por Teixeira Nunes atacaba por la línea de frente con sus hombres a 

caballo o corriendo a pie. En un combate de gran confusión, los farroupilhas consiguieron 

expulsar del lugar a los caramurus y al brigadier Xavier da Cunha de quien se comentó que se 

había ahogado al intentar atravesar el rio Pelotas. Fue así, como después de este 

enfrentamiento los farroupilhas entraron a la ciudad de Lages. 

 

Garibaldi y Anita en el combate. 

 
            Entre Anita y Garibaldi existía una permanente preocupación por una posible pérdida del otro. Esta 
situación provocaba que el sentimiento y el cuidado del vínculo fuera vivido desde sus extremos, conscientes 
que cada momento podría ser el último. Por ese motivo, las expresiones de cariño manifestadas en las 
miradas, los besos y los abrazos eran de una intensidad mayor.  Este combate permitió ver a Garibaldi y Anita 
luchando juntos en el campo de batalla y cuidándose de las posibles heridas mortales que ambos podrían 
sufrir. Entonces, se ubicaban corporalmente espalda con espalda, lo que facilitaba sentirse y ver lo que estaba 
aconteciendo a su alrededor, usando los brazos abiertos para no dejar aproximarse a los enemigos o usando 
sus sables. Esta pelea, que fue presentada en forma muy rápida en la miniserie, también tiene la marca de ser 
una lucha coreografiada, volviéndose a utilizar el fondo azul con un fuerte foco de iluminación.84 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

             Una composición musical sólo instrumental mezclada con el sonido de variados sables y el relincho 
de los caballos se complementaba con una cámara en movimiento que se desplazaba con rapidez en el 
combate, utilizando la técnica del enfoque y desenfoque, entre el fuego y el humo, disparos y gritos. El 
combate fue celebrado con armas en alto (DVD Nº 03, capítulo 15). 

 

                                                 
84 En documentos relacionados con el ámbito histórico se encontró una carta en la cual Anita escribió a su 
hermana diciéndole que “esta união é a verdadeiramente  sagrada […] com o tempo vou provar que a nossa 
união é indissolúvel” (CADORIN,2003,p.80). 
 



El embarazo de Anita. 

 

Después de ese combate con parte del ejército imperial que cercaba la ciudad de 

Lages, las fuerzas farroupilhas entraron a esa ciudad. Entre medio de esa multitud que 

saludaba a las fuerzas farroupilhas que entraban a la ciudad de Lages, Anita consiguió ver a su 

tia Angela, esposa de su tio Antonio y la saludó muy efusivamente. Los farroupilhas, a través 

de ese contacto familiar de Anita fueron invitados, entonces, a almorzar a la casa de la señora 

Angela, situación que facilitó que sobrina y tía conversaran sobre temas de la vida 

sentimental.   

 

La tia de Anita al observar que su sobrina no tenía hambre, le preguntó y afirmó casi 

al mismo tiempo “quanto tempo que não te vem as regras? [...] tu estas prenha, tem um filho 

na barriga”  (DVD Nº 03, capítulo 16). Pero Anita no podía creer lo que escuchaba y dijo, “ele 

foi muito decente comigo, ele não queria trair a ela nem se meter com uma mulher casada” 

(DVD Nº 03, capítulo 16). Al escuchar esto tia Angela le contó que su ex marido Manuel ya sabía 

que estaba amancebada con Garibaldi y le dejó un recado: si se atravesaba en el camino de 

ellos, moriría. 

 

 

La tia Angela en Lages. 

            
      Mientras Garibaldi celebraba la victoria en Lages con el tio Antonio y Teixera Nunes, la tia Angela 
palpaba el pecho de Anita para confirmar que su embarazo era real. Le dijo a Anita que podía darle la buena 
noticia al capitán Garibaldi, pero, Anita dijo que no le iba decir nada porque la dejaba con ella para que la 
cuidara. Además, dijo que no quería que Garibaldi volviera a Rio Grande sin ella, porque había una mujer que 
aún no olvidaba. Anita le confidenció a su tía que Garibaldi  estaba loco por ella, pero que aún soñaba con la 
otra mujer. También le dijo que ella quería estar en los combates con Garibaldi  donde fuera y le prometió que 
en pocas horas le contaría sobre el embarazo (DVD Nº 03, capítulo 16).. 

   

           Se puede observar en esta secuencia diferencias entre el espacio externo, donde los revolucionarios 
celebran la victoria alrededor de dos mesas llenas de frutas frescas y flores ubicadas entre la comida; y el 
espacio interno que, se muestra sin grandes comodidades con muebles rústicos.  

 

 



Pese a las críticas y amenazas hechas al estilo de relacionarse del héroe mítico, ya 

viniesen de civiles o militares, éstas no detenían el objetivo de conquistar nuevos territorios 

para fortalecer una provincia autónoma con un gobierno republicano. La entrada triunfante en 

la ciudad de Lages, había dejado a los farroupilhas llenos de fuerzas para seguir avanzando en 

la conquista de territorios. De esta forma, las últimas informaciones entregadas a los 

farroupilhas indicaban que en la región de Curitibanos se encontraban acampando los 

caramurus y deseaban tener un fuerte triunfo sobre la división comandada por Belo Manso. 

En esa oportunidad, Garibaldi le dijo a Anita que se quedara en la ciudad de Lages, pero Anita 

respondió, “disculpe Capitão Garibaldi, mas como combatente devo sempre acatar a ordem 

do oficial mais graduado. O coronel Teixera Nunes está acabando de convocar a todos nós 

para a pelea” (DVD Nº 03, capítulo 21). Así, el coronel farroupilha decidió que ella los podía 

acompañar, pero en el momento que ya se acercaron al campamento caramuru, Teixera le 

ordenó a Anita que se quedara en la retaguardia, cuidando las municiones y las armas que 

ellos necesitaban para el combate. 

 
 
 
Los guerreros-amantes en Curitibanos. 
 

 

Esta situación no le gustó a Anita porque ella no había llegado hasta allí para quedarse  

en la retaguardia, además, creyó haber encontrado en Teixera un aliado para su condición de 

embarazada y no compartía el exceso de cuidado que él y Garibaldi, sin saber todavía del 

embarazo, tenían con ella por el hecho de ser mujer. Ella expresaría un tiempo después, que 

sólo ella era quien debía decidir por su cuerpo y estado de salud. Sin embargo, Garibaldi 

parodiando los criterios que sustentaba Anita relacionados con la disciplina militar, le recordó 

que era una orden, se despidió de ella dándole un beso y se fue a combatir. La batalla 

comenzó, entonces, con un ataque simultáneo por la retaguardia y el frente del campamento 

caramuru, al cual llegaron los farroupilhas a pie y a caballo, usando sus sables y armas de 

fuego. Anita, entonces, se quedó mirando activamente el combate y a Garibaldi que luchaba 

cuerpo a cuerpo contra los caramurus en el campo de batalla. 

 
 
 
 
 
 
 



Farroupilhas y Caramurus se enfrentan en Curitibanos. 
 

            Existen elementos en esta pequeña secuencia, a través de los cuales se pudo percibir que era un combate que 
los personajes realizaban en horas de la noche. Por más obvio que parezca, se encuentra en la dirección de fotografía, 
donde la iluminación destacó tonos semi-oscuros y oscuros en los personajes, acompañados de un fondo iluminado 
en forma más clara, fogatas en partes del suelo y algunas velas dentro de las carpas que utilizaban para dormir los 
caramurus. Otro elemento, se encuentra en forma directa en las frases narrativas, en la cual un personaje dijo que 
iban a realizar un ataque sorpresa por la noche. Este hecho se relacionó con las mayores posibilidades de triunfar ya 
que el enemigo se encontraba en un estado de relajamiento y sin armas para combatir. 

    
            A través de toda la secuencia, se pudo observar muchos movimientos de cámara que dejaban la imagen 
desenfocada y que se desplazaban rápidamente desde un par de combatientes que utilizaban un sable, hacia otro par 
de soldados que luchaban directamente con sus manos o que lo hacían montados a caballo. Existía, entonces, una 
cámara participante en la acción que, tal vez, se encontraba en la mano de un profesional técnico y que seguía los 
rápidos movimientos de los personajes. Este recurso de una cámara que se acercaba, que se distanciaba y corría de un 
lado para otro, ayudaba a producir un efecto sensorial basado en la confusión y el caos, propios de una batalla en 
tierra. Además, en esta secuencia, los soldados de los diferentes ejércitos se podían diferenciar por el color del 
uniforme que usaban. Así, el uniforme de color azul y las correas de color blanco cruzadas en el pecho, identificaban 
a los caramurus o soldados del ejército imperial; y el color rojo usado en pañuelos en la cabeza, colgados a los 
cuellos y cruzado por el pecho, identificaba  a los farroupilhas. También se pudo observar la importancia dada a la 
participación de personajes negros luchando al lado de las fuerzas farroupilhas o fuerzas rebeldes (DVD Nº 03, 
capítulo 21).  

 
 
    
Garibaldi lucha cuerpo a cuerpo. 
 

             El combate en Curitibanos permitió apreciar el uso de una cámara en movimiento, de fotografía o 
iluminación, de elementos plásticos en personajes extras y el uso de movimientos corporales marcados en las 
luchas cuerpo a cuerpo. La secuencia es muy rápida con una cámara en permanente movimiento, que 
generaban una pequeña ansiedad para que fueran los farroupilhas los vencedores en esa batalla. En la 
secuencia se mantuvo un fondo de color azul, con algunos focos de iluminación y humo, a través del cual se 
podían ver pares de combatientes en la penumbra 

 

    
            Garibaldi luchaba solo con uno, dos o más caramurus, en un primer momento él utilizaba su sable, 
pero, después utilizaba sólo sus puños y piernas. Al parecer, en esta secuencia se habrían marcado los 
movimientos corporales a ser usados como si fuese una coreografía (DVD Nº 03, capítulo21). 

  

 

 



Anita que había participado activamente en los combates, no aceptaba la situación de 

quedarse en la retaguardia cuidando de las municiones, como tampoco estaba acostumbrada a 

una estructura militar jerarquizada donde se recibían órdenes y la obediencia era respetaba y 

valoraba. Al ver que estaba en peligro uno de sus compañeros, simplemente actuó en defensa 

de aquel que se encontraba en dificultades y olvidó la orden que había recibido.  

 
 
Anita dispara. 
 

 
 
 
 
 
 
 
La orden había sido 
que ella se quedara 
observando los hechos.  

  
           Pero, en un momento que los farroupilhas pensaban que habían vencido a los caramurus y los seguían 
hasta el bosque, se encontraron con una trampa porque allí había más soldados imperiales listos para atacarlos. 
Al ver Anita esta situación, en vez de rendirse trató de luchar con valentía junto a la tropa que estaba cerca de 
ella y disparó para salvar a uno de sus compañeros. El  revólver fue disparado en forma diagonal a la posición 
de cámara, complementándose su sonido con una música instrumental que acompañó la secuencia (DVD Nº 03, 
capítulo 21). 
 
 
 
Muerte de Farroupilha. 
 
 
             La trampa tendida por los caramurus provocó variadas muertes, entre las cuales, se privilegiaban 
aquellas en las cuales  los caramurus atravesaban con la mayor frialdad y rudeza los sables por el estómago de 
los revolucionarios farroupilhas, con un fondo azulado con humo para que pudiese ser observado mejor.  
 

              También los personajes utilizaban algunos recursos de tipo plásticos como sangre que salía de la boca y 
corría hasta llegar al cuello. Se agregaban  caídas al suelo y miradas de compasión que aseguraban una muerte 
lenta y dolorosa, provocando ansiedad por el término del combate (DVD Nº 03, capítulo 21). 
 
 
 
 
 
 

 

    



Anita que se encontraba en el medio de la batalla, fue empujada del caballo por un 

soldado caramuru y cayó al suelo, mantuvo con él una pequeña pelea y con un gran combo 

consiguió salvarse de él. Entre medio de esa confusión comenzó a caminar, pero, no se dio 

cuenta que en esa tropa enemiga se encontraba su ex esposo, Manuel.85 

 
 
 
Anita es detenida por su ex esposo. 
 

            Anita vestida con un pañuelo rojo que le atravesaba el pecho, con su pelo negro liso y suelto, 
aparentemente, sin maquillaje en el rostro, caminaba entre medio de la batalla donde ya existían varios heridos y 
muertos, cuando fue detenida por Manuel, su ex esposo que apuntando una pistola hacia su rostro y le dijo  
irónicamente, “saudade de vosso marido?” (DVD Nº 03, capítulo 21) y aunque Anita trató de soltarse de él y su 
acompañante, no consiguió y quedó detenida.  

 

            La pistola que ocupó el zapatero alcohólico, como fue presentado en la ficción televisiva seriada, tuvo el 
mismo tratamiento que el uso de armas en secuencias anteriores. Es un plano medio corto, donde el arma se 
ubica en forma diagonal a la posición de cámara. Este es un recurso que se repite en numerosas situaciones y 
ayuda a reforzar emociones e intenciones centradas en los rostros de los personajes.  En esta secuencia se 
presenta la furia de Manuel frente a una esposa que nunca lo siguió en lo sentimental menos en lo ideológico.  

 

 

Aunque es una secuencia relacionada con una batalla y que se encuentra directamente 

vinculada a la narrativa histórica, se produce la conjunción con la narrativa sentimental en el 

momento que Garibaldi se dió cuenta de la detención de Anita y decidió ir a rescatarla. En 

este intento, le dispararon y cayó al suelo herido de un balazo, que lo dejó inconsciente.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                 
85  Es curioso constatar que los “enemigos” en el amor de Anita, se llamaban Manuela y Manuel. 
 

    



El “negrero” le disparó a Garibaldi. 
 

  

 
            El disparo se realiza, utilizando el mismo criterio del disparo de Anita y Manuel. En forma diagonal a 
la posición de cámara.86 Garibaldi recibe el disparo en su pecho, se puede ver el pequeño orificio de un color 
rojo más oscuro que su camisa, muy cerca del corazón. Va montado en un caballo que corre velozmente y él, 
va cayendo muy lentamente va cayendo (DVD Nº 03, capítulo 21). 
 

 

Cuando Garibaldi cayó al suelo en la batalla de Curitibanos y Anita estaba 

inmovilizada por su ex esposo,  se utilizó un criterio de montaje paralelo para mostrar a 

Manuela que iba en su búsqueda y que presintió que algo le estaba pasando al héroe. La 

secuencia mostró a Manuela en primeros planos para dar a conocer su preocupación y tristeza. 

 

 

Manuela presiente que algo le pasó a Garibaldi. 

  

             Los primeros planos de Manuela fueron ampliamente mostrados para dar a conocer su preocupación. 
En ellos Manuela cerró y abrió sus ojos, fijándo su mirada en el infinito (DVD Nº 03, capítulo 21). 

 

 

 

                                                 
86 La utilización de las armas y en ese encuadre, es muy diferente a la utilizada en las películas del oeste 
americano (farwest) en el cual se usaba el plano americano, un encuadre a la altura de las rodillas que, facilitaba 
que el sheriff u otro personaje, sacara la pistola que tenía guardada en un cinturón a la altura de las caderas o el 
muslo.  



Antes de viajar para buscar a Garibaldi, ella había tenido fuertes conversaciones con 

su hermana Rosário y le decía que “se eu perdi a Garibaldi a culpa é minha […]”, al mismo 

tiempo que aseguraba a su tía Antônia "não é verdade os meus pressentimentos […] 

Garibaldi ainda me ama” (DVD Nº 03, capítulo 01). Sin embargo, una Carta87 y una muerte 

fueron el gran impulso para que ella decidiera partir. En la carta leyó que el héroe guerrero 

sentía “uma grande admiração por essa mulher que põe seu amor por cima das 

conveniências […] ele raramente fala de ela e quando faz não é com esperança, mais com 

remorso. Ele sabe melhor que ninguém que Anita é sua metade” (DVD Nº 03, capítulos 01-02). 

Estas palabras provocaron que Manuela intentara matarse apuntando una tijera contra su 

pecho, pero la llegada del cuerpo muerto de su tio Paulo a la Estância y el dolor de sus tías, 

hermanas  y madre, la motivaron a tomar la decisión de saltar las imposiciones hechas por su 

madre  y salir de la casa familiar.  

 

Pese a los inconvenientes de la revolución se decía que era “melhor morrer no 

caminho que virar uma Manuela sem coragem!! […] sou corajosa como essa Anita […] essa 

mulher é casada portanto não pode desposar”. Su madre Maria que siempre se opuso al 

noviazgo con Garibaldi intentó impedir que la joven viajara, dijo que le debía obediencia, que 

iba avergonzar a la familia y que procedía como una “china”. Manuela respondiendo a su 

madre le dijo “não sabe como invejo a liberdade das chinas, elas vão para onde querem e 

não para onde as mandam!!” (DVD Nº 03, capítulo 05). Pese también, a los inconvenientes 

familiares Manuela partió de la Estancia de Brejo donde se encontraba con su tia Antônia, 

llena de dudas, “conseguiria chegar até Laguna?, como seria recebida por Giuseppe?, o 

amor que me jurara um dia continuava intocado? […] precisava de algumas certezas para 

continuar vivendo” (DVD Nº 03, capítulo 06).  Esta secuencia, entonces, muestra en primeros 

planos de Manuela la síntesis de las grandes dudas de salir de la Estância para buscar a 

Garibaldi y en un montaje paralelo nos ubica frente a un Garibaldi que no ha cerrado del todo 

sus sentimientos con ella, aunque había comenzado su relación con Anita. 

 

 

 

 

 

                                                 
87 Escrita por el joven oficial farroupilha Pedro a su prima Perpétua. 



Antes de entrar en la Batalla de Curitibanos y ser herido, Garibaldi le decía a Anita en 

la ciudad de Laguna que, “como posso me esquecer de Manuela, se ela se entregou a mim de 

corpo e alma?, se colocou em minhas mãos a flor da sua mocidade em sua condição de 

donzela”, a lo Anita respondió “se gostou tanto, devia ter gostado mais, porque ela não te 

seguiu […] tu podes estar comigo, mais a mulher de teus sonhos sempre será essa Manuela” 

(DVD Nº 03, capítulo 05). Sin embargo, Garibaldi que percibió los celos y la inseguridad que se 

asomaba en Anita sólo le dijo que en la familia Gonçalves había una cuestión de principios y 

preceitos. 

 
 
Anita y Manuela preocupadas por Garibaldi. 
 

 
      Tanto Anita como Manuela, no 
pudieron hacer nada frente a una herida 
que podría provocarle la muerte a 
Garibaldi. Anita, se encontraba  
forzada por su ex marido y Manuela, a 
varios kilómetros con Chico Mascate, 
el comerciante que la trasladaba a 
Laguna (DVD Nº 03, capítulo 21). 

  
 

Los farroupilhas, entonces, tomaron el cuerpo de Garibaldi, para llevarlo gravemente 

herido hasta  la ciudad de Lages, pero, se encontraron en el camino de vuelta con el tío 

Antonio. Éste les informó a los revolucionarios que los caramurus estaban llegando en una 

gran cantidad a esa ciudad y entonces, les aconsejó que se fueran para Vacaría, donde se había 

levantado un campamento farroupilha.  En esos momentos, los farroupilhas le contaron a tio 

Antonio que Anita había sido prisionera por Manuel, el hombre con el cual su madre la había 

casado y, entonces, el tío Antonio más un pequeño grupo de farroupilhas decidieron ir al 

rescate de la sobrina revolucionaria. Mientras tanto, en el campamento caramuru Anita había 

tratado de escapar, Manuel la había sorprendido y la apuntó, nuevamente, con una pistola. 

Pero, en ese mismo instante un soldado farroupilha le disparó a Manuel y lo mató. Sin 

embargo, Anita fue hecha prisionera de nuevo y el tío Antonio fue detenido por los 

caramurus. Esta situación facilitó que ella se informase que Garibaldi estaba gravemente 

herido en el campamento farroupilha levantado en Vacaria. Anita muy preocupada por la 

separación de Garibaldi, aprovechó un descuido de los caramurus que se divertían y bailaban 

en su Campamento, para vestirse de hombre y escapar en un caballo.  

 



Los caramurus se percataron de su huída, la persiguieron y le dispararon dejándola 

herida, pero, ella siguió a caballo por un río logrando escapar. Así, llegó al campamento de 

los farroupilhas en Vacaria donde se encontraba herido Garibaldi, dejando a su tio Antônio 

detenido con los caramurus a quien después, deseaba rescatar, situación que produjo una 

fuerte discusión con Garibaldi. Después de compartir los temores propios de una batalla, 

sufrir heridas y detenciones, Garibaldi y Anita se enfrentaban a sus propias emociones y 

sentimientos. 

 

Manuela reencuentra a Garibaldi en Vacaria. 
 

Manuela salió escondida con Chico Mascate desde Laguna y consiguió llegar hasta 

Vacaría donde se encontraba Garibaldi mal herido. Lo vió, se desesperó y lloró, “eu senti tua 

dor meu amor, eu sentí. Eu sonhei tanto com este momento, eu sonhei tanto. Sou eu, sou eu, 

olha para mim, olha para mim, desperta olha a tua Manuela”. Fue así, como Manuela 

comenzó a cuidarlo mientras estaba inconsciente y escuchó que pronunciaba el nombre de 

Anita. Pero, fue advertida por Rossette quien le dijo que Anita estaba prisionera por los 

caramurus, y por Teixera Nunes quien le dijo que “é natural, tantas lutas compartilhadas, 

tanto heroísmo, tanto amor”. Manuela dijo entonces que “jamais negarei as qualidades de 

Anita [...] mas não é a única mulher que ama Garibaldi”, pero Teixera Nunes le dijo  “mas é 

a única que está esperando um filho dele”.  Manuela llora, llora y llora, dijo que “nem 

imagina que significa na minha vida [...]  não é Anita que se interpõe entre nós, nem o 

heroísmo, nem o amor partilhado. Só um filho me faria desistir de Garibaldi, só uma criança 

poderia me separar, [...] porquei eu não cheguei a tempo [...] se não tivesse me intimidado 

[...] porque eu fui tão covarde!” (DVD Nº 03, capítulos 23-24).  

 

Teixera Nunes le dijo, además, a Manuela que Garibaldi no sabía que Anita estaba 

embarazada. Garibaldi que había estado herido e inconsciente por vários dias, se informó que 

fueron derrotados en Curitibanos y recibió la noticia que Anita estaba detenida. En esos 

momentos, entró Manuela con un recipiente de agua y Garibali la vió por primera vez en el 

Campamento. Se miraron a los ojos en silencio, Garibaldi le acarició la mejilla y ella le dio 

una cucharada de sopa. 

 

Garibaldi le dijo que necesita conversar con ella que “a primeira palavra que vem a 

minha cabeça quando penso em ti, é perdão”.  Manuela le dijo entonces “por que me deixaste 



para trás?, por que teu amor era pouco? [...] por qué te ligaste a outra mulher?[...] por qué 

me botaste de lado como se fosse uma coisa imprestável” (DVD Nº 04, capítulo 01). Garibaldi le 

respondió,  

 

meu amor por ti era imenso [...] nunca menti quando dizia que te amava, te amei 
molto, tu sabe de isso [...] fui obrigado a renunciar a ti, em nome de tua segurança, 
teu bem-estar e teu conforto [...] o que tinha que oferecer se não fosse o flagelo da 
guerra e a privação?, como poderia ter ido trás comigo na travessia dos lanchões?. 
Como me sentiria se tu houvesse morrido no naufrágio?.Cómo?!, em tempo de frio 
ou de fome, o qualquer que fosse [...] eu não te trai, te guardei sempre no meu 
coração com ternura e tu serás sempre a minha Manuela, Manuela do meus sonhos, 
que um dia eu quis e que me foi negada  (DVD Nº 04, capítulo 01).  

 

 

Manuela con los ojos llenos de lágrimas le dijo que, “tu traíste minha memória,  

traíste o que disseste, o que fisseste  [...] traíste a minha inocência, não a inocência da carne, 

mas a inocência do sentido dos meus sentimentos, tão plenos, tão imensos, tão desarmados”. 

Cayó una lágrima por la mejilla de Garibaldi al escucharla y expresó, “perdão, se te sentes 

traída desse jeito, perdão,  mas eu quero que saiba que ainda te amava quando conheci a 

Anita, Deus sabe do meu remorso[...] e acima de tudo, e principalmente, Dio sabe que não 

entreguei meu coração levianamente a outra mulher”  (DVD Nº 04, capítulo 01).  

 

Se miraron con los ojos llenos de lágrimas en silencio, entonces, Manuela se levantó y 

se fue. Garibaldi quedó pensativo. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Garibaldi se reecuentra con Manuela. 
 

            Manuela encontró a Garibaldi cuando éste había sido gravemente herido por una bala, a la altura del 
corazón, en la Batalla de Curitibanos. La decisión de seguirlo, la tomó después de saber que había 
establecido un vínculo amoroso con otra mujer, con Anita, y además, porque había quedado confundida 
entre las promesas de amor compartidas y una Carta que Garibaldi le había entregado cuando dejaba la 
Estância en la que decía “vou levado pelo amor a liberdade […] que da sentido a minha vida […] no meu 
coração guardarei para sempre a lembrança do nosso grande amor […] quando a força da historia se 
impuser soberana, saiba que meu amor por ti foi profundo e imenso como o mar” (DVD Nº 02, capítulo 
07).  Carta en la cual el héroe no hablaba del resultado de la conversación con su tío Bento Gonçalves sobre 
el matrimonio, ni que volvería para casarse con ella. Aunque su primera impresión fue leer una Carta de 
despedida, no podía olvidar las sensaciones de los últimos encuentros con Garibaldi y el sueño compartido 
con el héroe de casarse y formar una familia. Manuela necesitaba saber si aún la amaba y esto, se había 
transformado en algo tan importante que no dudó en saltar los obstáculos familiares, atravesar la provincia 
de Rio Grande do Sul expuesta a variados peligros y buscarlo en el campo de batalla. Garibaldi por su lado, 
en los momentos que entregó la Carta a Manuela, no sabía como resolver ni posicionarse frente a un vínculo 
amoroso que era ilegitimado por el contexto familiar y al cual Manuela se subyugaba. Garibaldi no tenía otra 
alternativa que renunciar a la persona amada y acatar, entonces,  los imperativos de la revolución. Bien. 
Manuela y Garibaldi se encontraban de nuevo después de esa despedida, sin embargo, se encontraban en 
“tiempos emocionales” y niveles de compromiso afectivo diferentes. Es decir, el héroe guerrero se había 
convencido de la imposibilidad de ese amor y aceptaba la reorientación de su vida sentimental con Anita,  
pero, Manuela seguía comprometida con sus sentimientos y las promesas de amor compartidas, y por ello,  
no había aceptado a Joaquim como una nueva apuesta sentimental. En este nuevo contexto, junto a la 
valiente decisión de Manuela de seguir a Garibaldi se sumaba la expectativa de concretar las promesas 
realizadas y aunque en este encuentro, el sentimiento del amor estaba vivo entre los dos, las culpas, el 
remordimiento y las cobranzas no reconstruyeron el vínculo amoroso que tuvieron porque ella no lo siguió 
cuando era el tiempo de hacerlo y quedó esperando su vuelta, y él no la esperó porque nunca sospechó que 
pudiera seguirlo, ni tampoco la volvió a buscar por los conocidos impedimentos familiares. Para el héroe 
guerrero, Manuela era ya un recuerdo, un amor del pasado, un amor con el cual no se podía proyectar y 
Anita la compañera que necesitaba y por eso, el gran amor de su vida. 

   

   
            Esta secuencia comenzó con un plano general que mostró a Garibaldi y Manuela en una de las tiendas 
levantadas en el campamento de Vacaria. Luego, el encuadre cambió a primeros planos y se mantuvo de esa 
forma durante toda la conversación, incluso, el primer plano se cierra mucho más cuando se trata de mostrar 
las lágrimas que caen por las mejillas de los personajes. La secuencia de la conversación terminó, también, 
con un plano general de los protagonistas. No hay música en gran parte de la secuencia y ocasionalmente, se 
escuchaba una música instrumental en frases narrativas claves (DVD Nº 04, capítulo 01).  



En otra oportunidad, Garibaldi y Manuela volvieron a conversar. En esos momentos, 

Manuela volvió a insistir en saber las intenciones de la Carta entregada, entonces, Garibaldi le 

respondió, “nem sempre a vita nos da o que queremos [...] pensei muitas vezes em voltar 

para te levar comigo e outras tantas vezes disse a mim mesmo que devia renunciar a ti [...] 

eram sentimentos completamente opostos e diferentes dentro de mim” (DVD Nº 04, capítulo 02). 

 
Manuela insistió en preguntar por Anita, le preguntó si no sentía la misma pasión que 

sentía por ella antes, porque le dijo que también ella podía seguirlo. Garibaldi le manifestó 

que, 

eu encontrei a Anita que é minha companheira, mas sinto remorso quando penso na 
dor da tua espera  e quando eu menos esperava a vida me trouxe uma mulher que 
estava disposta a me seguir [...] eu não te queria longe da Estància, longe do 
conforto da tua família [...],  Agradeço a vita que nos aproximou de novo, para te 
pedir perdão, pra dizer que nunca te esqueceré [..,] tu serás sempre a recordação 
mais doce e mais terna da minha vida [...] se não houvesse conhecido Anita, se 
pudesse voltar atrás  (DVD Nº 04, capítulo 02).  

 

 

Sin embargo, Manuela le reveló lo que Garibaldi no sabia, que Anita estaba 

embarazada. Garibaldi se sorprendió mucho con la noticia y en esos momentos entró Anita al 

improvisado dormitorio en el que se encontraban. 

 

Anita reencuentra a Garibaldi después de la detención. 

 

Manuela y Anita se miraron desafiantes. Manuela lloró y se fue. Entonces, Anita le 

dijo a Garibaldi, “estou esperando um filho teu Giuseppe [...] é verdade minha vida, tinha 

tanto medo de não chegar aqui [...] o que ela estava fazendo aqui?”.88 (DVD Nº 04, capítulo 02). 

 
Garibaldi le contó a Anita que Manuela lo cuidó con mucha dedicación mientras 

estuvo inconsciente y que no necesitaba tener celos, pero Anita expresó que  “chego quase 

morta, entro na tenda do meu homem e escuto dizendo que se pudesse voltar atras [...] não 

tem obrigação de ficar comigo Giuseppe, se é ela o que tu queres!. Garibaldi le dijo que 

Manuela era una “doce recordação e tu sei minha mulher, tu sei mio amore [...] que pensas 

que sono io?, um homem sem alma, sem coração?. Anita le dijo entonces que tenia tanto 

miedo que se alejara de ella, “tanto medo quando entrei aqui e a  vi contigo [...] teve medo 

                                                 
88 Cuando Garibaldi escribió en sus Memorias sobre su hijo Menotti dijo que “fora engendrado, provavelmente, 
no dia do Combate de Santa Vitória. Sua vinda sem acidentes  a este mundo era um verdadeiro milagre, após as 
privacões e os perigos enfrentados pela sua mãe” (DUMAS,2000,pp.118,119). 



que me deixasses em Lages, tive medo de não poder seguir a teu lado [...] me perdoa, me 

perdoa” (DVD Nº 04, capítulo 02). Garibaldi la miró, acarició su rostro y boca, y le dijo que 

nunca le escondiera nada. Garibaldi al poco tiempo, comenzó a sentirse mejor de salud y 

comenzó a caminar por el Campamento. 

 
 

Después del encuentro de Anita y Garibaldi, ambos discutieron por la liberación de su 

tío Antonio que había quedado detenido por los caramurus. Garibaldi le dijo, “como pensa 

que vai libertar a teu tio sozinha?, os caramurus vão ter de prender!, ou acha que vão se 

compadecer de tua barriga?. Quando souberem que tem um filho meu, ai vão te mandar 

fuzilar imediatamente?”. Anita le dijo, entonces, que estaba ansioso de estar cerca de 

Camaquã, donde volvía Manuela después de haberlo cuidado, que para ella era muy 

importante liberar a su tío y no iba hacia el campamento farroupilha levantado en Viamonte. 

Garibaldi, aunque sabía y respetaba lo importante que era el tío Antonio para ella, le enfatizó 

“vai sim!!... porque tem um filho em questa barriga, tem um filho mio, e ele é mais 

importante que teu tio e esse ciúme  por Manuela” (DVD Nº 04, capítulo 06).  

 
 
Garibaldi y Anita discuten. 
 

      Anita con mucha convicción en esa discusión le respondió “não é porque to esperando um filho teu que 
eu vou acatar tuas ordens, já deviste ter percibido que ninguém manda em mim”.  Al escuchar esas palabras 
Garibaldi un poco incómodo le respondió, “mando sim!!...mando sim porque tu sei meu amore!!” (DVD Nº 
04, capítulo 06). Se miraron, se abrazaron, se volvieron a mirar, se besaron, se besaron apasionadamente. 

 

   
            Si bien Garibaldi entendía las dificultades que tenía una mujer en un mundo de machos, como 
anteriormente expresó en esta ficción televisiva, sus manifestaciones de dominación, y de sobreprotección, se 
hacían presentes cuando se trataba de un hijo que venía en camino. Sin embargo, Anita que no sólo era 
revolucionaria en los aspectos políticos históricos sino que también, en los aspectos de relaciones de género, de 
alguna u otra forma sabía que no podia ser reducida “a seu papel de esposa ou de mãe, [porque] a mulher foi se 
individualizando à medida que o acesso ao prazer era dissociado da procriação” (ROUDINESCO,2003,p.101). 
Esta situación, bien la conocía Anita quien nunca tuvo un hijo con su ex esposo caramuru y sí, con el hombre 
del cual se enamoró. De esta forma, el hijo pasó a ser visto en la família “como um ser desejado, e não mais um 
´acidente de percurso´ […] a família se alicerçou em torno da criança, porque o casal se sentiu em cada um de 
seus atos, responsável pelo futuro [dela]” (p.101) y con ello, la dominação paterna sólo podía ser ejercida 
“numa partilha consentida que respeitava o lugar de cada um dos parceiros” (p.101), donde el niño nacía para 
ser amado y educado. 
 



Mientras tanto, Manuela decepcionada ya había decidido volver a la Estancia da 

Barra. El oficial farroupilha Teixera Nunes le expresó “e atravessar sozinha Rio Grande 

nessa guerra?”, frente a lo cual Manuela le respondió, “os mortos não temem aos mortos 

gavião” (DVD Nº 04, capítulo 03). 

 

Manuela y Anita conversan por primera vez. 
 

Anita buscó a Manuela para agradecerle por los cuidados de Garibaldi. En esa ocasión 

Manuela le dijo “o que fiz, foi por amor e eu estou indo embora, pode ficar tranqüila, não 

importunarei mais”.  Anita le contó que si no estaba tranquila antes, menos ahora que la había 

conocido. Se aproximó a Manuela, le acarició el pelo, el rostro y le dijo que siempre quiso ser 

una mujer delicada como ella. Manuela después de escucharla le expresó “não se subestime, 

vossa mercê tem a Garibaldi na mão e não apenas ele, toda a tropa, até Rossette, o 

misógeno, o lacônico Rossette, até ele olha para você com admiração” (DVD Nº 04, capítulo 03).   

 

Manuela y Anita, admiradas. 

             Las dos mujeres que amaban a Garibaldi, pertenecían a clases sociales diferentes y esto se hacía sentir 
en sus estilos personales y en la forma de actuar. Esa diferencia, junto con los celos, las inseguridades y la 
posesión que ambas sentían por el héroe guerrero era lo que se constituía en la admiración que una tenía por la 
otra. De esta forma, Anita admiraba el estilo del pelo, el rostro y la ropa bien cuidada de Manuela que se 
derivaban de una vida de clase acomodada, donde los cuidados con la salud e higiene, la buena alimentación  
y la infraestructura mobilística estaban siempre a su disposición. Sin embargo, Manuela admiraba en Anita la 
toma de decisiones, la falta de apego a las buenas costumbres, la bravura y el coraje que se derivaban de haber 
crecido en una clase popular donde la escazes de recursos económicos la habían obligado a aprender a 
sobrevivir desde niña y ello, había contribuído a contar con habilidades que los farroupilhas aprobaban. Esta 
diferencia, contribuyó a marcar también, la enemistad en el amor.  
 

   

            La diferencia se encontraba, también, en los perfiles estéticos de cada una. Manuela usaba un vestido 
rosado y limpio, y Anita usaba vestidos oscuros que se ensuciaban por las actividades propias de la revolución;  
Manuela tenía el pelo claro y usaba una cruz colgada al cuello, Anita el pelo oscuro, usaba una medalla no 
diferenciada y muchas veces, el pañuelo rojo atado al cuello o cruzado en el pecho. Se repite en esta escena, el 
gesto de la mano sobre el rostro, esta vez, Anita pone la mano sobre el rostro de Manuela. La tienda en la que 
se encuentran, está hecha con pedazos de telas envejecidas, sillas y mesas son de madera rústica y objetos para 
beber producidos en arcilla. La conversación entre ellas se produjo en primeros planos y contraplanos, con una 
suave composición musical instrumental de fondo.  

 



En esa conversación Anita le manifestó que sólo un hombre le interesaba y que era el 

mismo que le interesaba a ella, pero Manuela le dijo que,  

 

não me julge pelas aparências, eu não sou tão delicada como pensa, às vezes tenho 
[...]  sentimentos torpes e violentos como agora, eu odeo vossa mercê, pelo lugar 
que ocupa na vida de Garibaldi, por tê-lo roubado de mim, por não ter escrúpulos 
[e se aproximar] a ele sendo uma mulher casada, ódio sua moralidade [...] odeo 
tudo o que a tornou companheira dele, inclusive esta gravidez [...]  to indo embora 
para fugir do meu odeo, espero nunca mais ver a vossa mercê, não quero mais me 
sentir assim. Eu não quero mais sentir estes ciúmes, eu não quero mais ter esta 
vontade de matar e de morrer (DVD Nº 04, capítulo 03).  

 

Anita la miró sorprendida y con temor. 

 
 
Manuela  desilusionada vuelve a la Estancia da Barra. 
 

Manuela muy triste y desilusionada se iba del Campamento Farroupilha en Vacaría sin 

despedirse de Garibaldi. Este se acercó y le volvió a pedir que lo perdonara, pero ella le dijo 

que lo mejor era que se casase con Anita. Manuela, sorprendida y asustada por haber deseado 

la muerte de Anita sólo se lo explicaba como uma forma de dar consuelo a Garibaldi, porque 

así “ele voltaria para mim [porque] estábamos unidos pela paixão e pelo destino [mas] a 

semente de Garibaldi se perpetuava num ventre que não era o meu” (DVD Nº 04, capítulo 04). 

 
La vuelta de Manuela a la casa donde vivía su madre y tías no estuvo exenta de 

dificultades. Mientras le contaba a su tia Antonia que había perdido a Garibaldi y que Anita 

esperaba un hijo, decía también que “vejo todo mais claro, mais sereno, mas vejo todo mais 

triste [...] talvez venha a lamentar muitas coisas de aqui ha uns anos, mas jamas lamentarei 

meu amor por Garibaldi nesta viagem” y su tia la acogia en su desencanto del héroe guerrero. 

Sin embargo, el reencuentro con su madre estaba lleno de resentimientos. Maria le dijo“tu 

não eres mais minha filha, tu morreste para mi [...] o dia que saíste desta casa atrás de esse 

estrangeiro, como uma barrigã, uma chinoca da pior espécie”. Manuela impresionada con la 

recepción de su madre le expresó “Vossa mercê me deu a vida, mas não é a dona de minha 

morte nem do meu destino minha mãe [...] porque não me abraça?, não rezou por mim para 

que não me acontecesse nada?. Porque não diz que ficou feliz ao me ver chegar [saudável] e 

salva?” (DVD 04.Ficha Nº 14), pero su madre Maria le manifestó que “eu rezo pela salvação da 

tua alma [...] como rezei no sétimo dia de tua partida, como se fosse o sétimo dia da tua 

morte”, entonces, se acercó para golpearla pero tia Antonia se lo impidió y le dijo a Manuela 

“mostra tua coragem, tua força” (DVD Nº 04, capítulo 07). 



La decisión de volver a la Estancia da Barra y dejar a Garibaldi, implicaba un 

aprendizaje mayor para Manuela, pues, en esa decisión la joven rio-grandense aceptaba que 

no era la pareja indicada para un hombre con esas características guerreras, aceptaba que pese 

a las negaciones familiares ella no sabía como apoderarse ni comprometerse con sus 

sentimientos cuando fue el tiempo de radicalizarse frente a sus familiares y seguir al héroe; y 

además, se sumaba en esos momentos a la imposibilidad del amor, la competencia emocional, 

la libertad sexual concreta de los guerreros amantes y la formación de una estructura familiar 

que representaba Anita con su recién nacido hijo, frente a la cual no sabía cómo podía luchar.  

Ella al dejar en Vacaria al guerrero mítico aceptaba la pérdida de la relación, pero no aceptaba 

renunciar a sus sentimientos.  

 

Para Garibaldi, sin embargo, la presencia de Manuela en el campamento, venía a 

activar el sentimiento amoroso que mantenía vivo hacia ella en sus sueños, reconocía que 

nunca había dejado de amarla, al mismo tiempo, reconocía que el contexto familiar lo había 

obligado a dejarla. Durante el tiempo que Garibaldi se fue de la Estância hasta que Manuela 

llegó al Campamento de Vacaria, la negación familiar para el casamiento entre ellos y la falta 

de decisión de Manuela que aceptaba los límites familiares, lo habían envuelto en una gran 

tristeza y soledad, más aún, con la muerte en el naufragio de amigos que conocía hace mucho 

tiempo.  

 

Fue después de haber vivenciado ese conjunto de sensaciones y sentimientos que, se 

produjo el re-encuentro con Manuela que, a su vez, había saltado por sobre las dificultades 

familiares para concretar lo que había quedado sentimentalmente pendiente con Garibaldi. Sin 

embargo, su valiente decisión la había tomado cuando el héroe estaba reforzando su 

preferencia sentimental con Anita 

 

Nos encontramos frente a una construcción de un héroe guerrero amante que fue 

presentado desde dos formas que se entrecruzan. Una construcción que articula “dois níveis 

de situações, o micro e o macro, [e que constituem] universos complementares que dão 

simultaneamente sentido humano e vigência política à ficção” (GARCIA,2006,pp.07-12) 

transformándose en una de las marcas o una de las mayores cualidades de Maria Adelaide 

Amaral, una de los autores de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. A través de esta 

narrativa sentimental se pueden observar personajes que se destacaron por su fragilidad, “seus 

medos, fraquezas e obsessões [porque ela] tem grande habilidade de constituir personagens 



consistentes e establecer entre eles uma rede verossímil de sentimentos e attitudes” (pp.07-12), 

a través del desarrollo de una línea de oposiciones entre amor romántico-amor realista, familia 

constituida legalmente-familia no convencionada, matrimonio-convivencia, clase alta-clase 

baja, militares-civiles, blancos-negros, nativos-extranjeros, farroupilhas-caramurus, que nos  

proyecta a un "espaço nebuloso de emoções reprimidas e razões dissimuladas [onde] 

predomina um universo de desencontro [...] próximo dos abismos infernais em que se 

transformam algumas relações afetivas”  (pp.07-12) porque los sentimientos de los personajes  

se activan para conseguir sus objetivos o alcanzar la felicidad en el amor, sobre todo, en 

periodos de revolución o guerra donde la vida está en peligro constantemente.  

 

De esta forma, desde el contexto histórico-bélico, el personaje masculino fue 

presentado como una persona valiente, segura y con grandes ideales por los cuales luchar. 

Recordando lo planteado en el “anillo mágico del mito”, éste guerrero-amante habrían estado 

al servicio de un rey verdadero y habría luchado por su causa. Garibaldi luchaba con su sable 

contra los caramurus y parecía no temer a nada. Pero, cuando fue presentado en sus vínculos 

amorosos, se lo muestra como un hombre confuso, inseguro, incapacitado de dejar el pasado 

amoroso reciente, descomprometido emocionalmente con lo que habló o expresó 

efusivamente en algún momento y pragmático cuando se trata de saber a quien amar o con 

quien tener compañía. Al parecer, la estrategia utilizada para reforzar este “estado interno” del 

personaje masculino es la ubicación en la puesta en escena de una vinculación con dos tipos 

de mujeres que son diferentes tanto en clase social, en la forma de amar y en las formas de 

asumir el sentimiento, como estéticamente y que se desplazan en la ficción televisiva bajo una 

idea en la cual se insinúa que los hombres que han desarrollado algún tipo de actividad que 

los han convertido en personajes públicos no habrían tenido tiempo, ni la voluntad, para 

educarse en el desarrollo de los afectos.  

 

Así, nuestro héroe guerrero mítico, involucrado en la dinámica de la revolución se 

habría confundido cuando estuvo al frente de dos mujeres con las cuales le unía el sentimiento 

amor. Con Manuela existían las culpas por la condición de virginidad sexual, auto exilio y 

minimización de una vida social en la que se encontraba cuando la conoció, y la 

responsabilidad que tenía que asumir, aunque no se lo pidieran, frente a los dolores 

provocados por la muerte de su padre Anselmo y después de su tío Paulo que, eran pilares de 

esa estructura familiar en la cual estaba inserta. Tal vez las muertes de estos hombres adultos 



sumaron a su sensiblidad, la inseguridad, la obsesión y las cobranzas afectivas hechas a 

Garibaldi que a su vez, se transformaban en las culpas del guerrero con ella. 

 

Pero, esto no quiere decir que este héroe no supiese amar o si lo hiciese, lo hiciese mal 

porque en el desarrollo de su masculinidad amar era un sentimiento negado o porque el amor 

era algo propio de las mujeres y sólo “através delas os homens poderiam expressar suas 

emoções, visto que o mundo masculino deve estar isento de sentimentalismos” (DE 

OLIVEIRA,2004,p.176), sino que, él pudo orientar y resolver con quien desarrollaba su 

sentimiento amoroso, cuando esta elección estuvo acompañada de una mujer como Anita que 

participaba a su lado en el campo de batalla, compartiendo los infortunios y las victorias de la 

revolución; una mujer con la cual no tenía que responder a las exigencias de una clase social 

que no era la suya y la llegada de un hijo que habría contribuido a un proyecto de familia en 

un contexto de emancipación.  

 

Esto se constituyó en algo central para Anita quién comenzó a cuestionar la 

participación de ambos en la revolución y que le hizo más sentido a Garibaldi cuando sintió 

una posible pérdida de Anita y de su hijo Menotti, es decir, el cariño sentido hacia ellos lo 

hizo tomar la decision de dejar la difícil vida de una revolución cada vez con mayores 

dificultades. 

 

Anita se desilusiona de la revolución en Viamão. 
 

Sin embargo, Anita y Garibaldi llegaron a finales del año 1840 al Cuartel de Viamão89   

junto con todos los generales farroupilhas, la voz de Manuela, esta vez como narradora de la 

miniserie en cuestión dijo, “seria o maior encontro de tropas de todo o continente [...]  de 

todos os lados chegavam reforços, alguns a cavalo, a lança indígena, o lenço vermelho no 

pescoço, descalços ou calçados [...] mas, com a mesma ganas de pelear pela causa 

republicana. [Bento Gonçalves] esperava que fosse a última batalha da guerra" (DVD Nº 04, 

capítulo 13).  

 

                                                 
89 Los farroupilhas para cuidar el gobierno republicano se cambiaban constantemente de lugar geográfico, para 
no poner en peligro la documentación que poseían, entre los cuales habían muchos libros y carpetas del 
Gabinete. Estas eran guardadas en las casas de los simpatizantes farroupilhas y hasta en la Iglesia. Sin embargo, 
la poca lealtad y desobediencia de Bento Manoel había provocado muchos daños a los farroupilhas y había 
facilitado que los caramurus tomasen la ciudad de Caçapava. Por este motivo y cada vez más convencido, el 
líder farroupilha Bento Gonçalves pensaba  que el curso de la guerra solo cambiaría con una fuerte acción 
militar. 



En esa oportunidad, Anita fue recibida por la milicia con grandes aplausos y fue 

presentada a Bento Gonçalves quien le dijo “eu sabia que era uma grande guerrera, mas não 

podia imaginar que ela fosse tão guapa capitão [...] vossa mercê não estaria melhor numa 

casa que no acampamento. Eu posso providenciar condições melhores para vossa mercê”. 

Bento Gonçalves al verla en sus últimos meses de embarazo le dijo que por algún tiempo 

estaría impedida de luchar, pero Anita le respondió que “prenhez não é doença Presidente 

[...] sou eu quem decide que posso ou que não posso fazer, não meu estado Presidente” (DVD 

Nº 04, capítulo 12), respuesta que hizo que Garibaldi y Bento Gonçalves se mirasen 

sorprendidos. 

 

Bento Gonçalves hablando con la pareja de guerreros y amantes farroupilhas les decía 

que “a República precisa de um porto [...] não podemos ter a dependencia de Uruguai” y 

Anita siempre dispuesta a luchar preguntaba “quando partiremos para São José do Norte”, 

pero Bento Gonçalves dijo que “a pelea va ser feroz, portanto é mais prudente que esta vez 

dona Anita não va [...] repare que é uma ordem”, entonces, Anita se indignó y dijo “esta 

barriga não me impede de lutar [...] eu tenho que me curvar às ordens dele?”. Garibaldi le 

respondió diciendo que “tu estás de sete meses [...] tem que se curvar a minhas ordens, 

[porque] não vou permitir que tu arrisque a vida de nosso filho” (DVD  Nº 04, capítulo 20). 

 

Reafirmando esta decisión de Garibaldi, la tropa partiría sin la participación de Anita. 

Sin embargo, entre las fuerzas farroupilhas se encontraba Manuela que iba a ayudar a su 

primo Joaquim a cuidar de los heridos. Esta situación provocó una nueva discusión entre 

Garibaldi y Anita porque ella veía falta de valoración de los altos mandos farroupilhas frente a 

su condición de mujer embarazada y a pesar de las discusiones, Anita se quedó en el Cuartel 

de Viamão.  

 
 



Manuela en la apropiación del puerto de São José do Norte. 
 
 

      Las fuerzas farroupilhas, entonces, avanzaron durante ocho días con la misión de ganar São José do 
Norte, “marcharam sobre fria chuva [...] muito barro, muito vento [...] muita fome mais ninguém reclamava 
[porque todo o que necessitavam] era de um porto no mar” (DVD Nº 04, capítulo 20). Entre medio, iba 
Manuela que ya tenía la respuesta que fue a buscar a Laguna. Para Garibaldi ella era un dulce recuerdo y para 
él, su vida amorosa estaba junto a Anita con quien estaba formando una familia. La dura verdad confirmada en 
las palabras escuchadas y en los hechos, la habían colocado en los extremos de un contexto sentimental: se 
sentía amada, pero, abandonada porque las condiciones familiares y de clase social a la cual pertenecía no eran 
las apropiadas para ser la compañera de un guerrero. El hombre soñado y esperado, había aprendido a reponerse 
rápidamente de las pérdidas producidas por las inestabilidades de la revolución y esa misma capacidad de 
reconstrucción personal era la que había hecho efectiva, cuando tuvo que sobrevivir a la imposibilidad amorosa 
con Manuela.   

   
       Pese a la grande desilusión y a las ganas de morir que había expresado Manuela, reaccionó participando 
activamente en el campo de batalla, ayudando a su primo Joaquim en la curación de los heridos. 
 

   
      La toma del puerto de São José do Norte fue feroz y la resistencia de los caramurus fue mínima. El ingreso 
fue primero por el Fuerte que, por lo visto, reguardaba el pequeño puerto y luego entraron  al pueblito, en una 
batalla con lucha cuerpo a cuerpo, con gritos de los soldados, explosiones, fuego y humo, ruidos de sables, 
disparos, trotes y relinchos de caballos mezclados con música instrumental. En este contexto de efectos 
sensoriales, tanto visuales como sonoros, se encontraba parada y apoyada en una muralla Manuela,  horrorizada 
ante la furia del combate. Manuela que se mantenía estática mientras un grupo de soldados se agitaban en una 
lucha descarnada atrás de ella, generaba fuertes emociones como miedo por la exposición a una muerte segura y 
rabia porque no sabía como actuar. Sólo después que Garibaldi y Joaquim la rescataron, se produjeron nuevas 
sensaciones como el alivio y la  tranquilidad, junto con el fin de la batalla (DVD Nº 04, capítulo 22).  

 
 
La lucha por conquistar São José do Norte fue presentada de diferentes formas. 

 



El combate por conquistar São José do Norte.  
 

     Una de ellas, fue la presentación de imágenes en las cuales se producía un fuerte contraste entre un fondo 
con luces anaranjadas producida a través del fuego y el humo, con siluetas que se desplazaban entre medio de 
la pelea.  

   
            En estas siluetas no se podía diferenciar a farroupilhas de caramurus, a militares de civiles. Lo 
importante fue mostrar la dura batalla por la conquista del Puerto (DVD Nº 04, capítulo 22). 
 

 

 

La victoria en São José do Norte fue anunciada por un soldado farroupilha que gritó, 

"Viva a República!!, o porto é nosso!!". Al vencer en la localidad de São José do Norte, los 

farroupilhas levantaron un nuevo Cuartel General en ese lugar. En la modesta construcción se 

encontraban varios heridos y entre ellos, Manuela ayudaba en la curación de sus heridas. 

Garibaldi al verla en el lugar exclamó, “tu não devia ter vindo, questa guerra não é para 

mulher [...] porque tu quer ser como Anita. Manuela tu é diferente”, entonces, Manuela le 

dijo, “não temo mais nada Giuseppe [...] não pensei que minha presença te incomodasse 

tanto”. Manuela le contó a Joaquim que Garibaldi “está mui apreensivo com minha 

integridade física e mui desconfiado dessa fulminante vitoria dos farrapos” (DVD Nº 04, 

capítulo 22).  

 

Al mismo tiempo que ellos conversaban, el hambre y el frio provocaba que los 

soldados farroupilhas saquearan las casas y los almacenes con alimentos sin respetar las 

órdenes que Bento Gonçalves daba. Poco tiempo consiguieron estar los farroupilhas en el 

lugar, pues, los caramurus contratacaron mandando un gran contingente de soldados al puerto 

aprovechando el descuido y relajamiento de los farroupilhas. Esto ocasionó nuevas luchas, 

heridos y muertos. 

 
 
 
 
 



El combate de salida de São José do Norte. 
 
            Esta oportunidad fue utilizada para mostrar parte de la geografía donde se encontraba el Puerto de São 
José do Norte.   

   
            Además, el lugar fue una oportunidad para realizar saltos y grandes caidas de los actores extras, como 
esta pelea en la punta de un monte y a orillas del mar. En la secuencia no se podia diferenciar de cual bando 
era el soldado o civil que caía (DVD Nº 03, capítulo 23). 

 
 
 
 

 
Apropiación de la ciudad de Laguna.   
 

            
      Los saltos y grandes caídas de los actores extras se pueden apreciar en 
diferentes momentos de la miniserie,  como en esta secuencia realizada 
durante el combate realizado en tierra por la apropiación de la ciudad de 
Laguna, donde un extra cayó desde un segundo piso a una carroza. Las 
dos secuencias distantes en tiempo ficcional y que responden a maniobras 
bélicas diferentes, tienen en común la estrategia de mostrar la situación de 
confusion en la que se envolvía la población civil cuando se enfrentaban 
los dos ejércitos en sus pequeñas ciudades.  
 

 
           A través de un contexto de confusion, realizado con personas que corrían por las calles, focos de fuego 
en diferentes lugares, ruidos de sables y una música instrumental que acompañaba la secuencia, se producía un 
efecto sensorial donde se privilegiaba el asombro, la inquietud y la sorpresa. (DVD Nº 02, capítulo 13). 

 
 

          
            . 

 

Por la gran cantidad de soldados imperiales enviados al lugar, los farroupilhas 

perdieron puntos estratégicos desde donde se podia dominar militarmente el puerto y la 

oportunidad para recuperarlo se podia realizar, solo, ocupando otros puntos del poblado. Pero, 

en esos lugares vivía la mayor parte de la población civil, situación con la cual Bento 

Gonçalves no estaba de acuerdo porque no quería un triunfo sobre la muerte de civiles 

inocentes, y entonces, ordenó la retirada del puerto.    

 
 
 
 



Los farroupilhas obligados a salir de São José do Norte. 
    
           El rápido abandono del puerto de São José do Norte por los farroupilhas permitió que actores   
secundarios y extras corrieran por una calle mostrando una situación de pánico y caos generalizado (DVD Nº 04, 
capítulo 23). 
 

   
            Primero, corrieron los 
habitantes del Puerto. Van en 
diferentes direcciones, en forma 
solitaria, muchos civiles con botas 
hasta la rodilla y con la mano sobre 
el sombrero para que este no cayese 
al suelo. Algunas mujeres corrían 
afirmando sus largas faldas para 
entrar a sus casas que se veían 
adornadas con flores en su entrada 
y con sillones en las fachada, lo que 
podría dar a conocer una práctica de 
convivencia, en tiempos de paz, en 
la cual los vecinos se sentaban en la 
calle para conversar. Algunos focos 
de fuego y humo se encendían en la 
calle. 

         Después, se mezclaban 
habitantes del Puerto, con los 
farroupilhas que corrían por la 
calle para no ser alcanzados por 
los caramurus. Sobre caballos y 
con una espada en la mano se 
observaba a Garibaldi, Teixeira 
Nunes, Netto y Bento Gonçalves. 
Entre medio del pánico generado, 
se podían ver muchas lanzas con 
el pañuelo rojo amarrado en su 
punta. En esta carrera, se podían 
ver mujeres vestidas de luto o de 
negro, que podría implicar la 
muerte de algún ser querido. Los 
diferentes faroles que estaban en 
las fachadas de las casas, 
permanecían intactos. 

         Finalmente, son los 
farroupilhas con sus elementos 
distintivos los que salen del Puerto. 
Militares y civiles con el color rojo 
en sus pañuelos colgados al cuello o 
como cintillos en la cabeza. Se 
podia ver corriendo a pie a Pedro y 
Joaquim, pero, no se vió a Manuela, 
¿cómo salió del Puerto?... Para 
facilitar esta salida, una cámara  se 
desplazó levemente hacia atrás y 
quedó fija, con una angulación 
mayor que mostraba major la 
masiva huída,  mientras otra cámara 
estaba en permanente movimiento 
entre medio de la tropa. Gritos de la 
multitud, trotes de caballos y 
música instrumental, formaron la 
banda sonora de esta secuencia. 
 
 
 
 
 
 

 

 
Una calle de la ciudad de Pelotas.    
 
         La imagen corresponde a la guardia que hacían los caramurus en 
la ciudad de Pelotas, comandadas por el Capitán Estevão, a 
comienzos del conflicto bélico. Las fachadas de las casas, las formas 
de las ventanas, los faroles en los muros, la cañería de agua, la calle 
con piedras, muestran gran similitud con el Puerto de São José do 
Norte, apropiado y perdido, mucho después en el tiempo ficcional. 
(DVD Nº 01, capítulo 01). 

 

 

 

 



Perdido el puerto de São José do Norte las fuerzas farroupilhas, más hambrientas, más 

cansadas, más desilusionadas, Manuela incluída entre la tropa, volvieron al Cuartel de 

Viamão. Bento Gonçalves manifestaba "nós perdemos São José do Norte, mas não perdimos 

Rio Grande, a guerra ainda não terminou” (DVD Nº 04, capítulo 23).  

 

Anita, que tenía siete meses de embarazo y se reencontraba con Garibaldi le dijo que 

tenían que irse de Rio Grande do Sul, “não ve que esta guerra está perdida. São José do 

Norte era a última esperança dos farrapos?”. En esa oportunidad Anita le hizo prometer que 

“depois que nosso filho nascer [...] vamos embora” (DVD 04.Ficha Nº28) y le preguntó “o que 

aconteceu em São José do Norte?, pareces tão angustiado, que passou que estás taõ 

derrotado?”. Garibaldi le dijo, entonces, que “to arrasado com tudo o que aconteceu, com 

falta de esperança com questa revolução, parece que um infortúnio tomou conta da gente” 

(DVD Nº 04, capítulo 23). 

 
 

Bento Gonçalves se encontró con Garibaldi y Anita después de la derrota de São José 

do Norte en el Cuartel de Viamão, les dijo que iban a tener un  nuevo arsenal y que se iban a 

trasladar para São Simão para construir canoas. Específicamente, le expresó a Anita que ese 

era un lugar perfecto para mujeres en su estado de embarazo. Garibaldi y Rossette le dijeron 

en esa oportunidad  a Bento Gonçalves que buscara un acuerdo de paz, pero él les contó que 

era muy difícil dejar contento a oficiales farroupilhas tan diferentes como Teixeira Nunes, 

Netto y Canabarro.  Anita en esos momentos se encontraba con muchas dudas, además de 

expresar que São José do Norte era una de las últimas esperanzas de avance que tenían los 

farroupilhas, cuestionaba el liderazgo de Bento Gonçalves, “por que seguimos com ele, por 

que continuamos nesta guerra Giuseppe […],  por que não vamos embora?”. Pero Rossette le 

manifestó que “para onde?, seu marido tem cabeça a premio na Europa e no Brasil, está 

impedido de entrar na Argentina e perseguido no Uruguai, não temos para onde ir, e ainda 

não é hora de desertar, pelo menos antes de tentar um acordo de paz”. Anita con muchas 

dudas expresaba que los oficiales farroupilhas nunca iban a firmar um acuerdo de paz, pero 

Garibaldi expresó con convicción “entrei ao serviço da República com Rossette, e só saio de 

aqui com ele” (DVD  Nº 04, capítulo 24) y besó a Anita en la frente. 

 

 

 

 



Anita da a luz en el campamento de São Simão. 

  

El proyecto de construir canoas al cual había apostado Bento Gonçalves no resultó 

porque los árboles prometidos no llegaron, entonces, Garibaldi y sus hombres para pasar el 

tiempo y salir del ocio, se dedicaron a aprender a montar en caballo ya que en el Campamento 

de São Simão había una gran cantidad de potros. 

 
En una de esas jornadas, Garibaldi miraba y sonreía a Anita cuando a ella le 

comenzaron los dolores de parto. Ella le pide, entonces, que vaya a buscar a alguien que 

ampare a su hijo. Garibaldi asustado y rápidamente, cabalga desde São Simão donde se 

encontraban hasta el Cuartel de Viamão, en búsqueda de Joaquim que como médico podía 

ayudar en el nacimiento del hijo de ambos, pero, cuando llegó Joaquim ya había partido hacia 

Porto Alegre. Uno de los farroupilhas que vió llegar a Garibaldi muy angustiado le dijo que la 

sobrina de Gonçalves “entiende de eso” y Garibaldi, entonces, le suplicó a Manuela, "pelo 

amor de Dio te prego, pelo mais sagrado que tenho nesta vida, sou eu quem te peço” (DVD Nº 

05, capítulo 01). Manuela dice que sólo una vez atendió un parto y le pregunta si Anita va a 

dejar que ella le ayude a dar a luz, entonces, Garibaldi le dice que su mujer no tiene otra 

alternativa.  

 

De esta forma, Garibaldi llegó con Manuela al cuarto donde se encontraba Anita, ya 

con fuertes dolores de parto y al verlos, dijo "o que ela quer aqui? [...] ela me quer morta! 

[...] eu não quero morrer, eu não quero essa mulher aqui, tu não devias trazer aqui para me 

matar!!”. Garibaldi sabiendo que no había nadie que ayudara en las cercanías, ignoró las 

desconfianzas de Anita y le pidió a Manuela que preparara agua. Mientras Anita decía "vou 

morrer com meu filho na barriga” (DVD Nº 05, capítulo 01). Manuela mandó a Garibaldi fuera 

del cuarto, quien se encontraba muy nervioso esperando.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Nació Menotti. 

 
            Las dos mujeres se miraron, lloraron, se dieron la mano, Manuela le pidió que tuviera fuerzas. Después 
de bastante esfuerzo Manuela miró muy contenta al bebé que había nacido y le cortó el cordón umbilical, 
entonces, dijo “seu filho nasceu dona Anita, é um menino, um lindo menino parecido com Garibaldi” (DVD Nº 
05, capítulo 01). 
 

   

   
            El efecto emocional es múltiple. Existe la compasión por Manuela que por amor a Garibaldi decidió 
colaborar con el parto de Anita, sin importar su tristeza y su humillación frente a su rival en el amor. También 
el miedo que provoca las difíciles condiciones de higiene en la que se encuentra Anita que podrían ser fatales 
tanto para ella como para su hijo. Aunque ambas mujeres se odian, Manuela toma esa decisión porque no ha 
renunciado a su amor por el héroe y Anita tiene que aceptarla porque la necesita a su lado, sin ella el riesgo de 
pérdida del hijo era mayor. Está obligada. Sin embargo, la alegría fue grande para ambas cuando nació sin 
problemas físicos ni de salud el esperado bebé. 

 
 

En esa ocasion, Garibaldi entró al cuarto, se juntó con Anita y le dijo que el nombre 

del niño sería Menotti. Anita lo miró y le respondió que “não conheço nenhum santo com 

esse nome” (DVD Nº 05, capítulo 01) pero, Garibaldi le contó que no era el nombre de un santo, 

sino que era un homenaje a un gran mártir italiano de la libertad llamado Menotti. 

 

Después del parto Manuela  decidió volver a Viamão y Garibaldi le expresó que "eu 

não queria que tu fosses embora, antes de te agradecer o que tu fez. Grazie por ter trazido 

meu filho ao mundo, grazie pela tua generosidade e grandiosidade [...] nunca te esqueceré, tu 

estarás sempre no meu coração num lugar importante” (DVD Nº 05, capítulo 01).  Manuela le 

dijo que volviera donde estaba su mujer y su hijo, que buscara ropa gruesa porque aunque era 

septiembre, aún hacía frio.  



Pero, mientras los farroupilhas celebraban el nacimiento de Menotti y se discutía la 

paz, los caramurus dirigidos por Moringue habían decidido vengarse de las heridas 

provocadas por Garibaldi en un combate anterior que le dejó un brazo inmovilizado. Fue así, 

como las fuerzas imperiales atacaron el campamento de São Simão donde se encontraba Anita 

sola con su pequeño hijo Menotti.  A esa tranquilidad en que se encontraba Anita observando 

al niño, se sumaron varios sonidos de disparos, como ver heridos y muertos a sus compañeros 

farroupilhas.  Fue así, entonces, que decidió tomar a su pequeño hijo y  huir del Campamento 

de São Simão. 

 

Cuando Garibaldi volvió desde Viamão, donde había llevado de vuelta a Manuela, al 

Campamento de São Simão encontró a muchos de sus compañeros muertos y a otros heridos. 

Uno de sus compañeros le dijo que Anita había huido con Menotti y Garibaldi se internó por 

el bosque y después de mucho cabalgar encontró a Anita y a su hijo. Juntos volvieron, 

entonces, al campamento farroupilha de Viamão que por la permanente amenaza de los 

imperiales, las fuerzas farroupilhas habían decidido dejar y cambiar nuevamente  la 

comandancia de la república.  

 

Esta vez habían decidido partir hacia São Gabriel, lo que sumó muchas críticas a 

Bento Gonçalves por esta nueva retirada estratégica ya que, como lo contó la voz de la 

narradora de la miniserie, “durante as semanas que pasaram nas Floresta das Santas a 

caminho de São Gabriel os republicanos viviriam um verdadeiro inferno na terra. Anita que 

já tinha enfrentado situações muito difíceis quando foi perseguida em Santa Catarina pelos 

imperiais, jamais sofreu tanto como en aquela marcha ao lado da tropa de Canabarro  que 

assumirá a vanguarda da longa retirada” (DVD Nº 05, capítulo 05). 

 

En esta retirada desde Viamão hasta São Gabriel los farroupilhas fueron atacados, 

nuevamente de sorpresa, por las fuerzas imperiales. En esta ocasión Anita protegió a su hijo 

Menotti, pero cuando vió a un oficial herido a bala, pasó su hijo a un soldado de confianza 

para que lo tuviera en brazos y comenzó a intentar curar la herida provocada. En esa 

oportunidad Garibaldi sólo miraba y se encontraba muy angustiado. 

 
 



 
 
 
 
Hacia São Gabriel. 
 

           Esta secuencia relacionada con la retirada estratégica de Viamão hasta São Gabriel, fue aprovechada 
por la producción audiovisual para dar a conocer a las otras mujeres, aquellas que acompañan a la tropa y que 
eran llamadas “chinas” o “vianderas”, o eran las mujeres que habían seguido a sus esposos al campo de batalla 
y que habían continuado en las filas farroupilhas cuando éste esposo y/o padre de familia murió, porque ya no 
tenían soporte hogareño o familiar que las acogiese. Las constantes emboscadas y ataques sorpresas de los 
caramurus reflejaba en los rostros y en las posturas corporales de éstas mujeres y sus hijos e hijas, un gran 
pánico ya que su sobrevivencia dependía, en gran parte, de ellas mismas. Estaban, realmente, abandonadas a 
su suerte. 

   
           La voz de Manuela, como narradora de la miniserie decía, "tio Bento sabia que aquela retirada  
exigiria sacrifícios sobre humanos  y que Moringue não daria sossego aos farraphos. As mortes, as deserções 
dos soldados, os prantos das crianças e das mães desenhavam um quadro desolador. Só um milagre 
inverteria o curso da Guerra e Bento Gonçalves havia deixado de acreditar em milagres" (DVD Nº 05, 
capítulo 05). 

 
 
 

El ataque sorpresa de los caramurus a las fuerzas farroupilhas que, se desplazaban esta 

vez desde Viamão hasta São Gabriel para instalar allí su nuevo Cuartel General, no respetaba 

a los civiles que se transformaban en las más seguras víctimas por no tener la preparación 

logística adecuada para defenderse en estas circunstancias. Anita y Garibaldi se internaron en 

el bosque y como iban muy cansados, Garibaldi le pidió a Anita que se adelantara montando 

un caballo, llevándose a Menotti quien estaba muy débil por la agitada jornada y la falta de 

una alimentación adecuada. Garibaldi se sentía muy preocupado por separarse de esa forma 

de su mujer e hijo.  

 

 

 



Menotti moribundo. 

              
     Fue así como Anita cabalgó con su hijo moribundo por el bosque hasta encontrar una salida. En este 
recorrido estaba muy angustiada por el estado de salud del pequeño niño que, respiraba lentamente y no 
respondía a sus llamados.  Cuando llegó al Campamento de São Gabriel, ya se encontraban las fuerzas 
farroupilhas comandadas por Teixeira Nunes en el lugar y Anita, muy preocupada pidió la ayuda del oficial. 
Teixeira cuando vió que Menotti estaba pálido y casi congelado, lo llevó cerca de una fogata  y le comenzó a 
hacer respiración boca a boca. Anita estaba llorando cuando Menotti comenzó a reaccionar, entonces, lo tomó 
en brazos y continuó llorando, pero, esta vez porque sintió un gran alivio y consuelo al ver que su querido hijo 
estaba vivo (DVD Nº 05, capítulo 07).   

   
       Anita realizó el trayecto por el bosque acompañada de un fiel servidor llamado Marcellino, un hombre de 
raza negra que en los momentos difíciles y en las alegrías estaba junto a ella. Si Anita se mostraba preocupada, 
Marcellino tenía la misma preocupación, si Anita tenía miedo él trataba de darle ánimo y estaba feliz, igual 
que ella, cuando Menotti despertó. El personaje acompañaba a Anita para reforzar los estados anímicos por los 
que pasaba la guerrera, incluso, físicamente se ubicaba al lado o atrás de ella en diferentes situaciones de 
escena. En este trayecto se escuchaba el sonido de los pájaros y una composición musical que, a veces, tenía la 
letra escuchada en otras secuencias que decía “fogo, que centillea os corações, de guerreros e amantes…” 
(DVD Nº 05, capítulo 07).90   Los diferentes planos estaban producidos con matices del color azul para dar la 
impresión de estar en horas de la noche, secuencia de planos en los cuales, además, se resaltaba el color blanco 
del manto que envolvía al pequeño hijo de los guerreros y amantes. 

 

Después de esta emboscada de los caramurus, pasaron vários días en los cuales Anita 

y Garibaldi no se vieron. El reencuentro fue decisivo. Garibaldi besó a Menotti, besó a Anita 

y les dijo "pensei que não ía ver voces dois de novo [...] adesso basta, basta, não posso 

arrisgar mais tua vita e a vita do nosso filho […] nos vamos embora de aqui” (DVD Nº 05, 

capítulo 08).  Fue así, como Garibaldi conversó con Bento Gonçalves sobre su retirada de las 

fuerzas farroupilhas y le dijo que no podía seguir arriesgándo la vida de su familia.91 

 

 

 

 

 

 

                                                 
90 SETE Vidas, amores e guerras. Banda Sonora Complementaria. Producida por Marcus Viana. 2003. Rede 
Globo TV. 
 
91 Ver en Tercera Parte. 3.1.1 Garibaldi guerrero y sus principales vínculos de camaraderia. p.165. 



Giuseppe y Anita dejaron la revolución farroupilha. 

 

      El cambio en la mentalidad de Garibaldi y Anita que, eran apasionados por la causa de 

los pueblos y fervientes admiradores de la revolución farroupilha se debió a un deterioro de 

los aspectos políticos y a una ascención de los aspectos sentimentales tratados en la miniserie 

“A Casa das Sete Mulheres”.  Así, los largos años de participación en una revolución que 

pretendía conseguir la autonomía de la provincia de Rio Grande do Sul, generó falta de 

credibilidad y desgaste en los guerreros amantes al ver que no avanzaban en los objetivos 

propuestos. Se había producido una dinámica de avances y retrocesos al interior de la 

revolución por lo cual, la mirada de los guerreros y amantes se centró, entonces, en la figura 

de Bento Gonçalves quién era el responsable por la orientación del proceso revolucionario.  

Anita, con muchas dudas, le expresaba a Garibaldi que frente a las diferentes posiciones 

sostenidas por los oficiales farroupilhas,  ellos no iban a firmar la paz nunca. Estas grandes 

dudas expuestas frente a la conducción de Bento Gonçalves tenía que ver con diferentes 

cuestiones.  

 

  En primer lugar, la conquista de nuevos territorios que ayudarían a fortalecer la 

autonomía de la provincia nombrada. Si bien, la llegada de los farroupilhas era recibida con 

alegría por los habitantes de los diferentes poblados, ésta se transformaba en una creciente 

falta de apoyo cuando se solicitaba algún tipo de contribución económica que sustentase la 

presencia revolucionaria en el lugar, como también, una creciente desconfianza producida por 

el establecimiento de una tensión entre las costumbres locales y las formas de relacionamiento 

de quienes llegaban. De esta manera, la población civil que habitaba en localidades como 

Laguna, Lages, Imaurí, Sâo José do Norte y otras, se vieron alteradas de diferentes formas en 

sus estilos de vida y no se comprometían con los postulados antimonárquicos y republicanos. 

Esta situación no compensaba la alta pérdida de civiles y militares que implicaba la 

apropiación de los poblados, además, la pérdida y retirada de éstas localidades suponía la 

planificación de nuevas estrategias militares para restablecer la Comandancia Mayor en 

lugares que resguardasen también la presidencia que, algunas veces incluía nuevos heridos y 

más muertos.  Algunos oficiales farroupilhas como Onofre Pires expresaba, "eu  não estou 

feliz […] a começar com essa retirada para São Gabriel, quantas capitais ja teve a 

República!, desde Piratini que não fazemos outra coisa que fugir com os documentos do 

governo para lá e pra cá” (DVD Nº 05, capítulo 06). 



A este descontento y a continuación, se sumaba la actitud de Bento Gonçalves frente 

a Bento Manoel quien se caracterizó por cambiar permanentemente de bando militar, según 

sus intereses.  La aceptación de Bento Manoel en las fuerzas farroupuilhas se debía a que era 

valorado como un buen estratega militar, contaba con una gran cantidad de hombres armados 

a su disposición y además, conocía muy bien la geografía local.  Se cambió de bando cuatro 

veces, pero, cuando se cambiaba para luchar a favor del ejército imperial, esa falta de apoyo 

logístico en infantería y caballería, provocaban grandes pérdidas para los farroupilhas en las 

batallas. Este constante cambio de bando se debía que él tenía que subordinarse a algunos 

comandantes farroupilhas como Netto que era el comandante del ejército republicano o 

Teixeira Nunes que comandaba a los farroupilhas en Santa Catarina. Estas condiciones no 

eran de su total agrado ya que su alta formación militar, la validaba queriendo la comandancia 

del Ejército Republicano. Frente a estas exigencias, Bento Gonçalves siempre respondió con 

un No rotundo. La traición en aspectos militares de Bento Manoel también tenía ribetes 

personales porque tenía expectativas amorosas por Caetana, la esposa de Bento Gonçalves. 

Así, en cierta ocasión que Bento Manoel tuvo en sus manos documentos confidenciales de los 

farroupilhas, montó una gran intriga en torno a una información relacionada con Magdalena 

Aguilar, una ex amante de nacionalidad uruguaya  de Bento Gonçalves. La mujer que era una 

representante del gobierno uruguayo donaba dinero para fortalecer la lucha antimonárquica y 

pro republicana de los farroupilhas,  pero Bento Manoel extendió la idea que Bento Gonçalves 

cuidaba  de los intereses de la república riograndense en Uruguay y que fue Magdalena 

Aguilar quién lo había convencido a firmar un acuerdo secreto. Por ello, algunos oficiales 

farroupilhas expresaron que eso no se podía permitir y que había que consultar a los 

representantes del pueblo rio-grandense. Además, aprovechó la oportunidad para insegurizar a 

la esposa de Bento Gonçalves y comentó, “eu tenho muita pena de dona Caetana, pobrecita, 

ela jura que é a unica mulher na vida dele”  (DVD Nº 05, capítulo 06).  Sin embargo, nunca se 

aclaró ni se supo en la miniserie en estudio, si existía este supuesto pacto secreto entre 

Magdalena Aguilar y Bento Gonçalves, menos, que debían entregar los farroupilhas a cambio. 

Estos hechos conocidos por todo el ámbito de los farroupilhas afectaba el ánimo de los 

revolucionarios. 

 

Después, las dudas de los guerreros y amantes tenían que ver también con la falta de 

decisión política de Bento Gonçalves para firmar un Tratado de Paz. Aunque el oficial 

farroupilha era partidario de la paz, era un problema aceptar  las condiciones que el Imperio 

proponía, entre ellas, la abolición de la esclavitud que era un punto crucial y no dejaba 



contentos a todos los oficiales farroupilhas. En este largo periodo de revolución, incluso,  

existieron algunos excesos de algunos oficiales farroupilhas que, estaban viendo en el 

conflicto bélico la posibilidad de tener algunos lucros personales como fue el caso de oficial 

Onofre Pires. En una conversación Dominguez, encargado de los asuntos económicos de los 

farroupilhas le dijo a O. Pires, “não incomoda vender cavalhos para os imperias coronel?”, 

frente a lo cual O. Pires le respondió “quem lhe disse essa calunia!!”, pero Bento Gonçalves 

que también estaba informado aseguró “recevemos essa informação de fonte segura” (DVD Nº 

05, capítulo 03). Esa situación, más la desconfianza que venía teniendo O.Pires frente a Bento 

Gonçalves, lo llevaron a ser retado a un duelo en el cual, posteriormente, O.Pires murió. 

Todos estos aspectos políticos mencionados en “A Casa das Sete Mulheres”, como parte de la 

atmósfera de la revolución contribuyeron al cambio de mentalidad de Garibaldi y Anita 

porque eran acontecimientos conocidos por ellos y estaban presentes en los momentos que 

tomaron la decisión de excluirse de las fuerzas farroupilhas. 

 

  En los aspectos sentimentales, Garibaldi se vió negativamente cuestionado por 

oficiales farroupilhas, como Canabarro, que cuestionaba su vida amorosa y por Crescente, que 

subestimaba su palabra por ser extranjero; también la muerte de Rossette y de otros 

combatientes como Griggs, Bilbao y Batista enunciados en la miniserie en cuestión, dejaron a 

Garibaldi sin los vínculos de sólida amistad que le facilitaba compartir el sueño de volver a 

Italia para expulsar a los austriacos.  

 

  Esta serie de acontecimientos desperfiló su apasionada lucha en esta parte del 

continente americano porque  junto a Anita no veían una salida triunfante para los problemas 

existentes y encontraban que esa revolución estaba perdida. Pese a la desilusión y con el paso 

del tiempo, Garibaldi no dejó de valorar enormemente la lucha protagonizada por los 

farroupilhas y decía,  

 

quando penso na coragem, na bravura dos combates, na generosidade da vitória, 
sempre me pergunto onde estarão os valentes filhos do continente, onde estarão 
Bento Gonçalves, general Neto, David Canabarro, Teixera Nunes, Onofre Pires, 
Corte Real. Que o Rio Grande saiba honrar seus heróis e sempre os recorde como 
eu, com a emoção da minha alma jovem e a consciência de que essa parte do meu 
passado, se imprimiu na minha memória como uma coisa de sobrenatural, como 
uma coisa de mágico, como uma coisa verdadeiramente romântica (DVD Nº 05, 
capítulo 23). 

 



  Finalmente, los fuertes lazos sentimentales que generó el nacimiento de su primer hijo, 

unido a aspectos vitales y pragmáticos como el no querer exponer a Menotti a situaciones de 

extremo riesgo como participar pasivamente de una balazera, pasar hambre o frío, se 

complementaron para definir la salida de las fuerzas farroupilhas y dejar las filas de la 

revolución. Teniendo muy presente, el cuidado de su hijo y la formación de una familia, 

Garibaldi y Anita comenzaron, entonces, a despedirse de las fuerzas farroupilhas.  

 

Despedida de los oficiales farroupilhas. 

           Anita que en esa ocasion vestía el típico pañuelo rojo colgado al cuello, una gran capa y llevaba a 
Menotti en sus brazos, recibió una carta de Joaquim para Manuela. Como Anita no sabía que primero iban para 
la Estância da Barra, miró el sobre desconfiada. Mientras tanto, Garibaldi se despidía efusivamente con un 
abrazo de Teixeira Nunes, en esos momentos llegó Anita, miró y le sonrió a Teixeira, éste les dijo “fue uma 
honra conhecer a pessoas tão valiosas como vossas mercês” (DVD Nº 05, capítulo 08). Anita, entonces, se 
despidió de Teixeira con un beso en la mejilla y éste, miró y acarició la pequeña cabeza de Menotti. Luego, los 
guerreros y amantes dieron un giro y quedaron ubicados al frente de Bento Gonçalves quien miró sonriente a 
Garibaldi. Se dieron varios toques con las manos en los hombros, Anita los miró y sonrió. No existieron 
palabras entre ellos. Garibaldi salió del campamento farroupilha levantado en São Gabriel, abrazando a Anita 
que llevaba a Menotti en sus brazos.  

  
           Esta despedida esta marcada por mezclados sentimientos de alegría y tristeza, contenidos en la mirada, 
la sonrisa y el silencio. La despedida que fue observada por los hijos y sobrino de Gonçalves, los lanceros 
negros Netinho y Terêncio, soldados indígenas como João y jóvenes riograndenses quienes, pese a encontrarse 
de pie y en posiciones fijas, que nunca se aproximaron para un gesto o una palabra de despedida, estaban 
cargados de la misma mezcla de sentimientos en sus miradas.  Los gestos sin palabras, como el beso en la 
mejilla de Anita a Teixeira que no era una expresión de afectividad usual, sino que, comúnmente usaban una 
reverencia con la cabeza para saludarse o despedirse, podía ser considerada como una expresión de la inmensa 
gratitud de Anita hacia el oficial farroupilha que salvó la vida de su hijo. El gesto de despedida de Garibaldi 
con Bento Gonçalves en el cual cruzaron sus brazos tocándose los hombros, aparece sólo en éstas últimas 
escenas. Ya se habían enfrentado por el resguardo familiar, ya habían compartido largas y peligrosas 
caminatas, habían estado juntos en diferente batallas y conocían lo que cada cual podía aportar a la revolución. 
Eso se validaba en esta despedida y pese a las dudas existentes, un sentimiento había nacido y quedaba 
guardado en cada uno de ellos.  
 
            En la secuencia se utilizó una gran variedad de tipos de planos que se van intercalando. De esta manera 
se utlizaron primeros planos para las pocas veces que expresaron algunas palabras; planos medios, para la 
entrega de algún objeto; plano americano,  cuando se trataba de mostrar a Anita con su hijo en brazos y plano 
general para mostrar la salida de los guerreros y a los presentes en aquel evento. Una composición musical 
sólo hecha con instrumentos reforzaba los sentimientos de alegría y tristeza que acompañó toda la secuencia. 



  Una vez que salieron del campamento, la pareja y su hijo se encontraron con la tropa 

farroupilha a campo abierto. 

 

Despedida de la tropa farroupilha. 
 

           La voz de Manuela como narradora de la miniserie en cuestión decía, “a tropa despidou-se de Garibaldi 
emocionada, tinham combatido juntos, sofrido juntos, passado fome juntos, ele e Anita eram amados e 
respeitados por todos os escalões, uma grande fraternidade, da sina da luta das vicissitudes agora os uniam 
fortemente aqueles homens”  (DVD Nº 05, capítulo 08). 

  
           Una cámara, ubicada en algún tipo de grúa, mostró a la tropa ordenadamente montada en sus caballos y 
portando, nuevamente,  una bandera farroupilha que flameaba al aire. Luego, la cámara se posicionó a la altura 
del suelo para mostrarlos de frente. Garibaldi montaba un caballo y saludaba con la mano en alto, la tropa que  
usaba sombreros y capas para cubrirse del frío, lo seguía también montada a caballo, levantando sus fusiles y 
lanzas. En esa despedida de la tropa, Garibaldi sacó su sable y gritó, “Viva a libertade!, viva a República!, Viva 
a Revolução Farroupilha!, viva Rio Grande!”, una y otra vez, mientras la tropa levantaba sus armas y 
respondía gritando emocionadas, “Viva!!”. Anita también estaba muy emocionada y sonreía, bajó de su caballo 
y se subió a una carreta que le entregó un farroupilha. A continuación, se produjo un fundido en el cual se podía 
ver, al mismo tiempo, el rostro de Garibaldi, el rostro de algunos farroupilhas gritando muy emocionados y la 
bandera farroupilha, todo en una velocidad más lenta. Se escuchaba la música y letra que decía “liberdade, 
liberdade, liberdade” 92 (DVD Nº 05, capítulo 08).  Cuando la música y letra terminaron, Garibaldi y Anita ya 
estaban partiendo en su carreta y la tropa los miraba irse desde arriba de sus caballos. En esta despedida de la 
tropa no se vió al pequeño Menotti. 
  

 
Después de esta despedida, Garibaldi, Anita y Menotti comenzaron a desplazarse por 

la pampa para llegar hasta la Estâcia da Barra, donde le esperaban las cabezas de ganado 

prometidas por Bento Gonçalves. Un toque de campanas anunció la llegada de la pareja a la 

Estância y Manuela que estaba mirando por la ventana,  se alegró mucho de ver a Garibaldi, 

pero, luego se descompuso al ver que llegaba con Anita. Sin embargo, Manuela salió a 

recibirlos y Garibaldi en esa oportunidad, le contó que se había desligado del ejército 

revolucionario.  Aunque la desconfianza y los celos entre Manuela y Anita eran  muy grandes, 

Manuela no resistió las ganas de tomar a Menotti que estaba en los brazos de Garibaldi.  

                                                 
92 SETE Vidas, amores e guerras. Banda Sonora Complementaria. Producida por Marcus Viana. 2003. Rede 
Globo TV. 
 



Mientras esperaban las cabezas de ganado ofrecidas por Bento Gonçalves, Manuela 

estaba en su habitación con Menotti, con su hermana Rosário y entonces, le dijo a su prima 

Perpétua, “é a cara de Garibaldi, repara [...] é como se eu estivesse deitando a Garibaldi 

[…] por que não tive um filho de Garibaldi?”. Su prima Perpètua que la escuchaba con 

atención, pidió tomar a Menotti en brazos y respondió,“tem razão é a cara de Garibaldi” 

(DVD Nº 05, capítulo 09), luego le devolvió Menotti a Manuela. En esos momentos Anita que, 

escuchaba atrás de la puerta, entró a la habitación, le entregó a Manuela la carta que Joaquim 

le había mandado, tomó a su hijo que lloraba y se fue con él. Perpétua miró a Manuela que 

quedó muy pensativa. 

 
Anita le dicía a Garibaldi que “quero ir embora daqui [...] Manuela está louca por ti, 

ainda está enamorada, não ves como olha para nosso filho, como se refere a Menotti, como 

se apodera dele”.  Garibaldi le respondió, entonces, que era “natural que Manuela ame a 

Menotti, foi ela quem o trouxe ao mundo”, pero Anita le dijo que “ela ama porque se parece 

contigo, é a ti quem procura em nosso filho, é a ti a quem beija quando beija o nosso 

bambino [...] ela queria ter um filho teu Giuseppe, ouvi a Manuela dizer esso a sua prima” 

(DVD Nº 05, capítulo 09).  

 

Garibaldi miró al niño que estaba en una cuna y comprometido sentimentalmente con 

Anita le dijo que, apenas llegara el ganado se iban. Pero, quería despedirse de tia Antonia por 

la cual sentía gran simpatía y cuando preguntó por ella a las mujeres de la Estância da Barra, 

le dijeron que ella vivía en la Estància de Brejo y le propusieron que Manuela lo acompañara 

hasta allá. 

 
3.4 Ultimas Escenas 

 

3.4.1 Guerreros y amantes se despiden de Manuela. 

 

Asi, Manuela y Garibaldi llegaron a la Estância de Brejo, visitaron el galpón donde se 

construyeron los barcos y donde Garibaldi luchó con más de cien hombres de Moringue. En 

esa oportunidad, Manuela cerró los ojos y hablando para si decía“era Garibaldi outra vez, só 

meu, como quando chegou a Camaquã, mesmo sorriso, mesmo entusiasmo e meu amor por 

ele, [...] ainda intacto”.  Cuando Garibaldi le preguntó si lo estaba escuchando, Manuela le 

dijo que estaba intentando retener su voz en su memoria para cuando él se fuera. Garibaldi le 



preguntó si tenía el pañuelo rojo que le dió después de atender el nacimiento de Menotti y 

Manuela, entonces, lo sacó de una de las mangas de su vestido. Garibaldi le dijo “questo 

lenço, é o sinal de tudo o que vivemos, de que sentimos juntos, estamos ligados para sempre, 

para sempre”. Manuela llora, lo acerca a través del pañuelo hacia ella, a Garibaldi le cayó una 

lágrima y dijo “eu quero te dizer que nada lamento...se eu pudesse viviria tudo contigo outra 

vez... da maneira que foi... porque da maneira que poderia ter sido, jamais se esquecerá”. 

Garibaldi la abrazó, lloraron juntos y le dijo “cásese com Joaquim, Manuela, cásese com 

Joaquim e construa uma vida feliz a seu lado” (DVD Nº 05, capítulo 10). Manuela que estaba 

abrazada con él, se separó y se miraron con los ojos llenos de lágrimas.   

 

De vuelta en la Estância da Barra y cuando Manuela se encontraba en la ventana de su 

cuarto llorando, entró Anita y le manifestó “eu sei que vossa mercê ainda ama a meu 

Giuseppe e também sei que ele tem grande estima por vossa mercê, só quero te dizer que a 

pesar de tudo não te quero mal, tenho ciúme isso é verdade... te sou grata Manuela, te sou 

muito grata por vossa mercê trazer meu filho ao mundo”.  Manuela le dijo, entonces, que 

“também sou grata por ter me reservado a vida tal privilegio... escreva para dar conta de 

Montevideu, dos progressos do bambino, eu quero saber com quantos meses vai andar, falar 

e qual vai ser sua primeira palavra”.  Anita le respondió que “a mulher tem que parir, dar de 

mamar, tem que apertar nos braços seu filho... vossa mercê é jovem e bonita, casese com um 

bom homem Manuela , vossa mercê merece ser feliz e nós também” (DVD Nº 05, capítulo 11),  se 

abrazaron, sonríeron y lloraron.  

 

A continuación, Garibaldi y Anita se fueron de la Estância da Barra. Se fueron junto a 

Menotti por la pampa, llevando una gran cantidad de ganado, acompañados de varios 

tropeiros farroupilhas que conocían el oficio de acarrear los animales y el terreno hasta llegar 

a la frontera con Uruguay. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



Garibaldi, Anita y Menotti rumbo a su nuevo hogar. 
 
            
             Garibaldi Anita y Menotti comenzaron a 
realizar, entonces,  el trayecto con las cabezas de ganado 
garantizadas por Bento Gonçalves. En la secuencia se 
veían muy contentos y llenos de esperanzas por la nueva 
vida que comenzaban. Los diferentes planos van 
acompañados de una música y letra que decia “fogo, que 
cintillea os corações, de guerreros e amantes […] fogo, 
as estrelas distantes, dessa terra de homen”,93  que se ha 
caracterizado por  acompañar la presencia de los 
guerreros y amantes durante toda la miniserie 
mencionada. Garibaldi utilizó su gesto de la mano en 
alto para llamar a los tropeiros que los acompañaban y 
Anita acomodó al pequeño Menotti entre sus brazos. 
 
 
 

 

     
            Un gran plano general, aéreo, mostró la carreta en la que viajaban y a las centenas de ganado que 
avanzaban por la pampa junto con ellos. Seguido de ese plano, el montaje de la secuencia mostró al ganado con 
una cámara apoyada en el suelo y mostrando las labores que realizaban los tropeiros para hacerlos avanzar. De 
esta forma, se podia ver a Anita con Menotti en brazos, ayudando a los tropeiros con el avance de los animales. 
En el montaje de la secuencia, también, se hacía el procedimiento al revés, es decir, se mostraba un plano 
realizado “desde la tierra” donde se veía a Garibaldi ejecutando las labores de movilizar al ganado y después, se 
mostraba desde un plano general aéreo, al ganado y a los tropeiros conocedores del territorio que avanzaban por 
la pampa. 
 

    
            El montaje también mostró, al ganado como un personaje más, pasando en forma diagonal a la posición 
de cámara o avanzando por el río, junto con los tropeiros  responsabilizados por los farroupilhas para acompañar 
a Garibaldi y Anita. El héroe decía que después de vender el ganado en la frontera, seguían hasta Montevideo 
para encontrar a los amigos masones, uno de cuyos principios era recibir bien a quien venía de lejos. La voz de la 
narradora de la miniserie nos contaba que  "os amigos maçons receverom generosamente a Garibaldi e sua 
pequena familia, que chegou a Montivideu práticamente sem recursos. O capitão era mal tropeiro e ainda mal 
comerciante, durante a longa viagem, muitos bois morreram e outros foram abatidos para vender o couro” 
(DVD Nº 05, capítulo 11). 
 
 

                                                 
93 SETE Vidas, amores e guerras. Banda Sonora Complementaria. Producida por Marcus Viana. 2003. Rede 
Globo TV. 
 



3.4.2 Muerte, locura, mal-amados y recién nacidos en la provincia de Rio Grande do Sul. 

 

Después que Garibaldi, Anita y Menotti dejaron Brasil, las últimas escenas de la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres” nos mostró aspectos variados de la narrativa histórica y 

de la narrativa sentimental presentada en la obra de ficción televisiva. 

 

De esta forma, se presentó la Batalla de Porongos donde muerieron una cantidad 

apreciable de lanceros negros atribuídas a un pacto secreto entre Canabarro y el temido oficial 

caramuru llamado Moringue. También se dieron a conocer los esfuerzos, después de diez 

largos años de revolución, para alcanzar la paz. Fue así como se mencionó la votación de 

todos los comandantes farroupilhas por el fin del conflicto bélico acontecido el  20 febrero de 

1845 a través del Tratado de Paz propuesto por el Imperio.  

 

La secuencia visual y sonora de la miniserie en estudio, muestra a farroupilhas y 

representantes del Imperio que se encuentran por última vez el 01 marzo 1845 en Ponte 

Verde, para firmar la paz.  

 

 

Firma del Tratado de Paz. 

  

 
      El Varão de Caixias en esos momentos expresó, “viva o emperador perpétuo do Brasil, viva a integridade 
do Imperio” y Canabarro se limitó a manifestar “Viva a Paz!!” (DVD Nº 05, capítulo 22). 

 

En los aspectos de la narrativa sentimental se dieron a conocer nacimientos y muertes. 

El nacimiento de Matías, el hijo de Mariana y João, el indígena que nunca tuvo aceptación por 

parte de Maria y la aceptación de ese vínculo por parte de tia Antonia que transfirió la 

Estância de Brejo para la joven pareja y su hijo. Se dió a conocer el nacimiento de la hija de 



Perpétua e Inácio a quien bautizaron como Teresa, homenajeando a la ex mujer del pintor 

farroupilha que murió de una extraña enfermedad. Las últimas escenas dieron a conocer la 

muerte de Rosario que obsesiva por Estevão volvió al Convento para su encuentro. Maria, la 

madre de Mariana, Rosario y Manuela, volvió sola a vivir a la ciudad de Pelotas. 

 

 Bento Gonçalves dejó la presidencia de la república y la comandancia del ejército 

farroupilha,  y volvió a vivir con Caetana y sus  hijos menores a Pelotas.  Manuela escribió en 

su Diario que “Bento Gonçalves morreria dois anos depois, vítima da pleurisia, mas o que 

matou meu tio não foi a doença que contraiu na guerra, foi seu enorme desgosto por não ter 

conseguido realizar plenamente seu destino de político e de guerreiro. Na casa da minha tia 

[...] ficavam para atrás as longas horas de espera, os bailes com os republicanos, as músicas 

de tia no piano, os encontros com Giuseppe [quem], muitos anos depois […] diria que nunca 

viu em nenhum outro país, […] um povo tão caloroso e hospitaleiro[…]. A pesar de tudo, a 

revolução fora um tempo feliz na vida de todas nós” (DVD Nº 05, capítulo 23). 

 
 

Manuela escribió en su Diario. 

 

          Manuela termina contando en su 

Diario que “Anita morreu aos 28 anos na 

Italia, lutando pela unificação italiana, da 

qual seu marido foi um grande herói e 

ela, uma grande heroína. O coração de 

Giuseppe Garibaldi por ele sempre 

pertenceria a Rio Grande, e aquele tempo 

heróico no qual ele conheceu as duas 

mulheres que mais amou, ao som do novo 

mundo e defraudando a bandeira da liberdade. Me coube a mim contar esta história […] 

de heróis, amor e morte, aquecida pela minha grande paixão pelo Garibaldi, por quem 

sempre esperei até o fim" (DVD Nº 05, capítulo 23). 

 

Manuela terminó de escribir llorando en su amplio cuarto. Por lo visto, pasaron los 

años y se había transformado en una anciana mujer. Cuando su imagen desapareció, en una 

pequeña nota se leyó, “Manuela de Paula Ferreira faleceu aos 84 anos de idade, em Pelotas, 

e até sua morte foi chamada de ´A noiva de Garibaldi´. Viva a Paz” (DVD Nº 05, capítulo 23). 



Finalmente, los tres tipos de órdenes mencionados por Sarlo (1985) estuvieron 

presentes, con sus triunfos y sus derrotas, en el final de la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres”. En el orden social, las fuerzas farroupilhas firmaron el Acuerdo de Paz, pero eso 

significó la pérdida de la autonomía de la provincia de Rio Grande do Sul que, volvió a ser 

parte del Imperio. En el orden sentimental, Garibaldi volvió con el trofeo ganado en la batalla 

hacia su lugar de origen como se mencionó en el ciclo mítico, aunque en la miniserie tratada 

se nombró la ciudad de Montevideo (Uruguay), como nuevo punto de partida al que llegó con 

Anita y su hijo Menotti. Si bien es cierto que la familia Gonçalves se opuso, desde el orden 

moral, al vínculo amoroso entre Garibaldi y Manuela, esta oposición no mató al héroe y éste 

pudo reconstruirse sentimentalmente. Caso contrario fue la situación de Manuela, en que el 

daño ocasionado fue irreparable. Ella quedó profundamente herida y nunca pudo reconstituir 

su mundo afectivo con otra persona, ni con su primo Joaquim ni con otro. No pudo ni quiso.  

 

No sólo fue dañada por las imposiciones morales familiares, sino porque no tuvo la 

respuesta adecuada para conciliar el momentáneo placer de la pasión con la responsabilidad 

frente al futuro con el otro. Manuela no tuvo miedo de amar ni de sufrir por amor, tampoco 

ocultó “o que nele existe de incongruente, complexo, difícil e humanamente imperfeito” 

(BADINTER apud FREIRE,J.C.,1999,pp136-137), así, fue fiel a las primeras sensaciones vivenciadas 

en torno al héroe y consiguió vivir con la imagen y palabras dichas por Garibaldi retenidas en 

su memoria, como lo dijo alguna vez en la miniserie, para siempre.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



CONCLUSIONES 
 

“Giuseppe Garibaldi” personaje histórico, mítico y sentimental  
en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”. 

 

El objetivo general de esta investigación fue explorar la construcción dramática del 

personaje histórico, mítico y sentimental “Giuseppe Garibaldi” inserto en el universo 

narrativo de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, para lo cual se postuló una metología 

basada en la interacción de un corpus teórico relacionado con narrativas míticas, 

sentimentales e históricas, con una aproximación a una perspectiva de género y aspectos 

culturales,94  junto a procedimientos articulados en una “Guía de Orientação: Analisando a 

poética das [minisséries]” propuesto por Souza (2007-2009) y el método de Análisis del 

Programa de Efectos desarrollado por Gomes (2004), 

 

La interacción metodológica postulada fue provocada a raíz de la observación 

realizada frente a la miniserie y sus personajes, y percibir un permanente movimiento de una 

línea narrativa histórica-mítica con una línea narrativa sentimental, muchas veces, 

yuxtapuestas. El personaje en estudio Giuseppe Garibaldi expresaba sus afectos al mismo 

tiempo que elaboraba un discurso político-histórico, lo mismo ocurría con la contraparte 

afectiva. Una de ellas, Anita, se expresaba sentimentalmente hacia Garibaldi y tenía una 

activa vida de guerrera. Por otro lado, Manuela que también se envolvió afectivamente con 

Garibaldi, cuando cumplía el papel de narradora de la miniserie entregaba datos e información 

del contexto político e histórico de la época revolucionaria.  

 

Esta situación apreciada en la miniserie y en los personajes llevó a investigar que 

sucedía en el ámbito de la historia y en los estudios sobre narrativas sentimentales y míticas. 

En el ámbito de la historia se venía dando un cuestionamiento frente a determinados 

acontecimientos históricos que se habían comprendido desde un solo punto de vista, en 

muchos de los cuales, se priorizaba por datos como fechas de inicio y término, número de 

heridos y muertos, o el número de las hectáreas de tierra ganadas o pérdidas. Estos 

cuestionamientos en el ámbito de la historia planteaban la incorporación de nuevas 

perspectivas y de nuevos protagonistas que se generaban frente a un determinado hecho 

histórico. Así, se comenzaron a considerar y validar estudios históricos relacionados con la 

familia, la sexualidad y las formas de sentir, pensar y vivir.  Esa tendencia fue la que estuvo 

                                                 
9494 Ver en Introducción, pp.10-29 



presente en la miniserie nombrada cuando un grupo de mujeres expresó sus inquietudes 

durante la época de la revolución farroupilha. Este contexto de diferentes tipos de 

mentalidades asociadas a los acontecimientos del pasado y a las estructuras familiares que las 

sostenían, estuvo presente también, cuando se producían tensiones entre concepciones de 

amor idealista y amor realista, entre el orden moral, social y sentimental, planteadas en el 

corpus teórico de narrativas sentimentales, entre otros aspectos.  

 

Por estos motivos, no se podía dejar de observar en el personaje y en la miniserie en 

estudio, otros aspectos que se complementaban con las innovaciones en el ámbito de la 

historia y las tensiones en el aspecto sentimental, como fueron aquellas relacionadas con una 

aproximación a una perspectiva de género en la cual el activo protagonismo de mujeres en el 

ámbito privado y público presentado en la ficción televisiva tratada, cuestionaba los roles y el 

status de civiles y militares, como aspectos culturales manifestados en las formas de vivir las 

costumbres en el interior del hogar y en la vida pública. Estos aspectos de abordaje 

metodológico, fueron los que se complementaron con los procedimientos planteados por 

Souza (2007-2009) y el análisis del programa de efectos planteado por Gomes (2004). 

 

De esta forma, se observó la síntesis de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” a 

través de una serie de 05 DVD95 disponible en el mercado, constituido por 25 capítulos cada 

uno de ellos, menor en tiempo de duración y menor en número de núcleos de personajes y 

conflictos.   

 

A través de esta observación se pudo percibir una manifiesta preocupación de la 

televisión brasileña por dar a conocer los orígenes de la república a través de la articulación 

de narrativas que van al rescate de la memoria histórica y, de alguna u otra forma, de la 

memoria sentimental del país. Así, la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” forma parte de un 

conjunto de obras de ficción televisivas seriadas en las cuales se narran episodios sobre la 

formación de la nación brasileña, con similitudes en estilos y temas como diferencias.  

 

Al observar otras miniseries escritas por Maria Adelaide Amaral, autora de la 

miniserie en cuestión, como las miniseries “A Muralha” y “JK”, citadas en la Segunda Parte 

                                                 
95 El DVD Nº 01 tiene 19 capítulos, el DVD Nº 02 tiene 25 capítulos, el DVD Nº 03 tiene 25 capítulos, el DVD 
Nº 04 tiene 25 capítulos y el DVD Nº 05 tiene 25 capítulos, en total suman 119 capítulos. Esto representa el 
doble de capítulos de la miniserie exhibida por la Rede Globo que era de 52 capítulos, con mayor tiempo de 
duración y personajes. 



de este estudio, se percibe claramente que escribió un gran episodio sobre la formación de la 

nación brasileña. Ella dio a conocer un contexto histórico, sus problemáticas, mostró a 

diferentes personajes dialogando o en acción, y entre ellos, presentó a algún héroe o personaje 

público. Lo que sorprende fue la repetición de algunas características en el accionar de los 

personajes masculinos centrales.  En declaraciones realizadas a través del material audiovisual 

mencionado, de circulación en el mercado (05 DVD, 2004), ella expresó que el trabajo autoral 

estaba dividido según el perfil de cada cual. Así, manifestó que las escenas de mujeres y amor 

eran realizadas por ella y que aquellas escenas relacionadas con sexo, humor y la guerra 

pertenecían a Walter Negrão, el guionista con quien trabajó en la miniserie “A Casa das Sete 

Mulheres”.  

 

Si se repitió la división del trabajo basada en roles diferenciados para hombres y 

mujeres planteadas en el proceso de escritura del guión, como fue en la miniserie en estudio, 

se podría sospechar que en otras miniseries como “A Muralha” , donde la autora trabajó junto 

a João Emanuel Carneiro y Vincent Villari y en la miniserie “JK” donde escribió  junto a 

Alcides Nogueira y Geraldo Carneiro, se volvieron a repetir las condiciones de confusión 

sentimental del héroe u hombre público en relación a dos amores de orígenes sociales o 

culturales diferentes, porque fue una característica de su forma de ser como de su 

comprensión frente a las subjetividades y los acontecimientos históricos. Lo sorprendente fue 

constatar que en estas ficciones televisivas trabajó con contraparte masculina que, por lo visto, 

compartían ese tipo de perfilamiento relacionado con el héroe u hombre público. Es, decir, en 

esa división del trabajo Maria Adelaide Amaral y sus colaboradores compartían la idea de una 

bipolaridad sentimental que, además, fue utilizada con convicción para reforzar la curva 

dramática de cada ficción televisiva. 

 

En forma específica, el seguimiento de Garibaldi en la narrativa histórica y la narrativa 

sentimental en la miniserie “A Casa da Sete Mulheres”, fue posible de organizar a través del 

procedimiento de la Sinopsis, seleccionando secuencias donde el héroe actuaba en actividades 

de la revolución o establecía vínculos amorosos. El personaje histórico, mítico, guerrero y 

amante “Giuseppe Garibaldi” fue presentado, a través de una línea narrativa en la cual se 

dieron a conocer diferentes acontecimientos  históricos que fueron descritos en forma verídica 

y en el orden en que éstos ocurrieron, pero que se encontraba en una permanente tensión con 

una línea narrativa de orden sentimental, a través de la cual sus autores habían tomado 

algunos permisos para perfilar a algunos personajes vinculándolos con héroes y sus mitos, 



agregando o sacando nuevos episodios a la ficción televisiva creada de modo que, se 

potenciaran estilos particulares de vivir los afectos. 

 

De esta forma, en la representación que se hizo de “Giuseppe Garibaldi” en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, se construyó un personaje histórico a partir de su 

historia de vida, en la cual se reconocía su participación en luchas antimonárquicas y de 

aspiración a la formación de una república en su tierra natal, Italia, como también, se señalaba 

la directa participación en las reivindicaciones de independencia y autonomía de la provincia 

de Rio Grande do Sul, entre los años 1835 y 1845.  Fue así, entonces que, en la miniserie 

mencionada, fueron incorporados acontecimientos históricos reales y el personaje Giuseppe 

Garibaldi fue mantenido en una línea narrativa histórica que lo relacionó con la Revolución 

Farroupilha, con altos oficiales, soldados de la tropa y otros emigrantes, con cuales participó 

en las discusiones político-militares, en las luchas cuerpo a cuerpo contra los caramurus, en 

las batallas por tierra y mar, en los triunfos y en las derrotas.  Así, en los primeros capítulos se 

marcaron con letras sobre la imagen, los datos históricos indicando el nombre del lugar y la 

fecha en que esos acontecimientos reales sucedieron, apareciendo en orden cronológica 

diferentes batallas, como: Porto Alegre, Setembro 1836; Seival, Setembro 1836; Ilha de 

Fanfa, 04 Outubro 1836; y finalmente, en los últimos capítulos se volvió a indicar lugar y 

fecha, solo que esta vez fue la voz de Manuela que como narradora de la miniserie expresaba 

que el  01 de marzo de 1845, farroupilhas y representantes del Imperio se encontraron por 

última vez en Ponte Verde para firmar la paz.  

 

El lugar y la fecha real en que el personaje Giuseppe Garibaldi llegó a Brasil siguió el 

mismo tratamiento anterior, es decir, el héroe llegó a visitar y conocer al personaje  Bento 

Gonçalves que se encontraba detenido y mientras caminaba hacia la celda se indicó con letras 

en la imagen: Fortaleza da Laje, Rio de Janeiro 1837. Para el término de la participación en 

los acontecimientos históricos en la província de Rio Grande do Sul, fue el propio Garibaldi 

en una conversación con Bento Gonçalves quien dijo que estuvo seis años participando de la 

revolución y que no podía exponer a su família a los riesgos que eso implicaba. Sumando se 

dedució que Garibaldi salió de territorio brasileño el año 1843, dos años antes que se firmara 

el Tratado de Paz.  

 

En la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” el héroe estableció algunos vínculos con 

personajes femeninos, a través de los cuales y sin desvincularse del contexto histórico, se lo 



complementó con una linea narrativa sentimental. Situación que fue similar al romance 

homónimo de Leticia Wierzchoswski del cual los autores de la miniserie en estudio, se 

plantearon hacer una adaptación libre. 

 

Desde esta perspectiva sentimental, el encuentro de Garibaldi con Manuela se produjo 

en momentos que ambos llegaban a un lugar no acostumbrado, con muchos peligros a su 

alrededor, con ganas de ser querido y querer a otro. El encantamiento que ambos tuvieron 

cuando se conocieron y la rápida idealización, ubicó este vínculo en una concepción de amor 

romántico, en la cual el otro era lo que siempre se había soñado. Sin embargo, este vínculo 

amoroso se rompió por la oposición familiar y por la poca disposición de Manuela de seguir a 

Garibaldi al campo de batalla. Aunque Manuela tardó un tiempo para saltar los obstáculos 

familiares e hizo un gran esfuerzo para recomponer el vínculo amoroso con Garibaldi, sus 

esfuerzos no tuvieron la respuesta adecuada porque el héroe agobiado por la escasa validez 

del vínculo amoroso que algunos integrantes de la família Gonçalves sustentaban y la 

subordinación a esas normas de la joven riograndense, ya había resuelto su vida sentimental 

desde otra perspectiva personal. Así, Manuela que fue consecuente con su amor por el héroe, 

sin conseguir la reciprocidad afectiva que buscaba, se validó en otros aspectos como la 

utilidad de ayudar a los heridos en el campo de batalla y salvar muchas vidas.   

 

Por contraste, Anita se mostraba sin restricciones para establecer un vínculo amoroso 

con el guerrero, pese a la situación de mujer casada que en un comienzo se planteó en la 

miniserie y que podía haber impedido la calidad del vínculo entre ellos. Aunque el vínculo 

amoroso estuvo expuesto a las críticas de personajes que se posicionaban desde el amor 

realista, las características de concentrar emoción y cognición, consolidaban un fuerte lazo. Es 

decir, el intercambio de sentimientos a través de palabras, besos y abrazos, mezclados con 

disposiciones para una mejor subsistencia como saber pescar para alimentarse, manejar un 

arma para defenderse y  escuchar sobre “teoria” revolucionaria expuesta por Rossette y tío 

Antonio, eran aspectos que les facilitaba sobrellevar los sufrimientos provocados por las 

condiciones de la revolución. 

 

Sin embargo en la miniserie nombrada, a la idea del encuentro con una mujer con 

quien Garibaldi podia compartir sentimentos relacionados con el amor de pareja y luchar por 

condiciones sociales más dignas en el campo de batalla, se sumó la idea de una falta de 

credibilidad en la conducción de Bento Gonçalves y la pérdida de esperanzas en el triunfo de 



la revolución, junto con ello, se priorizo en el nacimiento de Menotti, la valoración del 

cuidado de los hijos, la formación de una família y el hogar, y para que esto fuera posible 

tuvieron que dejar la revolución que representaba el riesgo.  La producción de esta situación, 

entonces, reinstaló en la narrativa sentimental la posición del amor romántico como la 

perspectiva triunfadora. No sólo porque Anita fortaleció su vínculo amoroso, el cuidado de su 

hijo y la formación de su hogar lejos del lugar de riesgo, sino porque también, Manuela en su 

soledad y sufrimiento fue consecuente con lo que sintió desde un primer momento por el 

héroe, al cual siguió amando hasta que ella murió.  

 
Entonces, en la miniserie mencionada se encontraria un “puente articulador” entre los 

acontecimientos históricos reales y la narrativa sentimental, pero además, existiría un corpus 

de mitos que, de alguna u otra forma, establecieron algunos lazos entre el Garibaldi de la 

ficción televisiva seriada con algunos héroes míticos guerreros de la antiguedad con quienes 

tendría en común el llamado a la aventura, el desplazamiento geográfico, el desafío presente 

en diferentes pruebas, la ayuda y protección de las diosas. En la miniserie, por ejemplo, se 

muestra el combate que Garibaldi mantuvo en forma solitaria en la Estância de Brejo con 

cerca de 100 hombres de la tropa del temido oficial caramuru Moringue y el traslado de dos 

grandes barcos por tierra hacia el mar, hazañas que contadas de persona a persona, o de 

generación a generación fortalecieron el mito del guerrero y amante Garibaldi.  Sin embargo, 

son los mitos del individualismo moderno desarrollados en obras como don Quijote y don 

Juan que, colaboraron en la comprensión de la construcción dramática de Garibaldi, pues, a la 

idea y al sentimiento involucrados en la lucha por grandes ideales y por un mundo mejor, se 

agregó la importancia del compromiso afectivo en estrecha relación con la estabilidad 

económica.  

 
Si bien la mayoría de las mujeres de la família Gonçalves presentadas en esta obra de 

ficción seriada, estaban centradas en las actividades tradicionales del hogar, a la espera de la 

llegada de los hombres desde el campo de batalla y sustentando una perspectiva de amor 

romántico, en las difíciles condiciones de vida en la que estaban, sus elecciones sentimentales 

no siempre fueron las más adecuadas para las expectativas familiares. El tipo de mentalidad 

expresada en el deseo de encontrar a la persona ideal en ese contexto de revolución, 

provocaba frustración y sufrimiento porque no se podia consolidar la formación de una 

família por las exigencias extremas del acontecer histórico, diferentes tanto para mujeres 

como para hombres. Por otro lado, los hombres fueron mostrados como valientes y dispuestos 



siempre a luchar, pero, en las relaciones sentimentales, se mostraban confusos, ubicados en 

relaciones paralelas, no correspondidos en el amor, solitarios o con hijos no reconocidos. En 

este contexto se mostraba como ideal el vínculo amoroso de Bento Gonçalves y Caetana junto 

a su familia compuesta por sus ocho hijos.   

 

Las costumbres asociadas a la vida privada como aquellas relacionadas con la 

preparación y consumo de comidas como la injerencia de agua y bebidas alcohólicas 

alrededor de una mesa y en compañía de otros, en la familia Gonçalves eran moderadas en los 

modos de consumo, pero, exageradas en la presentación de los canastos con flores y la 

ubicación de diversos objetos como vasos, copas y ollas sobre la mesa. En estas situaciones en 

las cuales la familia Gonçalves se juntaba para almorzar o cenar, la mayoría de las veces, se 

podía apreciar a empleadas negras o indígenas sirviendo los platos o paradas en algún rincón 

cercano de la gran mesa, esperando atender un pedido o cumplir alguna orden. La misma 

costumbre de juntarse para comer y beber en la casa de Anita se realzaba con austeridad del 

espacio, la simpleza de los objetos y los invitados se ubicaban en diferentes lugares, porque al 

parecer, la mesa no era el centro para compartir esa costumbre de estar juntos.  No había 

sirvientes y cada cual se servía, se sentaba y comía sin cumplir ningún rito.  

 

El ejercicio práctico de la sexualidad era lo que más se controlaba en la vida privada 

de la familia Gonçalves, sin embargo, nunca salió de los límites de la Estância da Barra algún 

comentario que pudiese atentar contra el honor de Manuela. Algo similar ocurría con el tío de 

Anita que cautelaba la condición de mujer casada de su sobrina, pero, ella tuvo que lidiar en la 

vida pública con los prejuicios, la censura y los intentos de control de la población lagunense 

por su relación con Garibaldi. Para Anita era más difícil marcar un límite entre las esferas de 

la vida privada y la vida pública.  

 

El programa de efectos que se utilizó para observar estas tensiones observadas en la 

miniserie tratada contemplaba efectos sensoriales (relacionados con la activación de los 

sentidos), emocionales (relacionados con los sentimientos como alegría, tristeza, odio, miedo, 

rabia, celos y otras) y cognitivos (relacionados con saber y conocer);  también los recursos 

narrativos, visuales, auditivos y escenográficos como las estrategias orientadas para producir 

esos efectos propios de la obra. 

 



En lo relacionado a la producción de efectos sensoriales nos percatamos que existe una 

gran variedad. Algunos de ellos, relacionados con el elemento água como, por ejemplo, 

cuando Manuela se bañaba y veía el reflejo del héroe en la tina de la bañera o cuando 

Garibaldi llegó a través del mar a Rio de Janeiro y sintió mucha alegria de haber llegado a su 

destino. También se presentó cuando Garibaldi y Manuela se besaron por primera vez y el 

agua de una fuente o arroyuelo se reflejaba en sus rostros. Además, otros efectos sensoriales 

se provocaron con la lluvia cayendo fuerte sobre el cuerpo de las personas mezcladas con 

viento, barro y gritos como en las escenas del traslado de las mujeres de la família Gonçalves 

hacia la Estância da Barra que fue coronado por el sonido del llanto de un recién nacido,  o 

cuando la tropa farroupilha trasladó los lanchones desde la Estância de Brejo hacia el mar, 

entre medio de las ruedas tiradas por más de un centenar de bueyes que se atrapaban en el 

barro;  o cuando la tropa farroupilha volvió al campamento de Viamão después de haber 

perdido São José do Norte.  

 

El fuego, fue otro de los elementos orientado a la programación de un efecto sensorial, 

estaba ubicado en la apropiación de las ciudades y villas. Por ejemplo, la apropiación de la 

ciudad de Laguna se realizó por tierra y por mar, así, en los grandes barcos se encendían focos 

de fuego entre medio de los gritos de farroupilhas como caramurus que luchaban haciendo 

sonar, ármonicamente, sus sables. Se pudieron apreciar efectos sensoriales de gran impacto 

como fue, la carrera de un soldado que ardía vivo en fuego, durante la Batalla de Porongos, 

presentada al final de la miniserie en cuestión. Asombraron los saltos acrobáticos de civiles o 

militares desde casas de dos pisos, entre medio de las batallas con explosiones, fuego de 

fondo y gritos, impresionó el salto por el aire hasta caer a cubierta dado por Anita. También se 

usó el sonido de los balazos que salían de una pistola acompañando por el cerrar de ojo de un 

personaje particular, con pequeños destellos de fuego para producir un efecto sensorial. 

Muchas de estas secuencias fueron acompañadas de una composición musical donde sólo se 

escuchaban los instrumentos que realzaban las sensaciones. 

 

Se observaron también, aquellas secuencias cuyos elementos fueron organizados para 

producir efectos emocionales o un estado de ánimo en el espectador. Así, nos encontramos 

con una amplia gama de sentimientos expresados por los personajes en diferentes situaciones. 

Emociones como la alegria, por ejemplo, cuando Manuela conoció a Garibaldi o cuando tia 

Antonia llegó a la fiesta de bienvenida a las mujeres que vivirían en la Estância da Barra; o 

cuando Garibaldi y Anita partían a las batallas, existían otras expresiones de alegria 



producidas en las fiestas de bautizo y en los casamientos; o las expresiones de tristeza de 

familiares y amigos en los funerales de Anselmo, Paulo y Rossette, o frente a la solitaria 

muerte de Corte Real, o la muerte por locura de Rosário. También nos encontramos con 

tristeza y rabia en Manuela cuando su madre queria revisarla físicamente por la sospecha de 

activación sexual, o en su hermana Mariana que la encerraron en un cuarto para que no viera a 

João y se negaba a comer; o los celos de Anita cuando encontró a Garibaldi conversando con 

Manuela en el Campamento de Vacaria. 

 

En el material observado nos encontramos con una composición en la cual se pretendía 

transmitir una información histórica, como pensar en los acontecimientos del pasado o 

entender porque se hizo la revolución. A esas disposiciones la llamamos efecto cognitivo y a 

través de la miniserie la podemos observar en una variedad de secuencias. Junto con indicar 

en forma escrita sobre los planos, fechas y lugares en que se produjeron acontecimientos 

históricos reales, por ejemplo, se utilizó la voz de Manuela que como narradora de la 

miniserie entregaba esa información, como definir que era un caramuru o decir la fecha en 

que se firmó la paz.  

 

En las secuencias las estrategias para producir los diferentes efectos pasan desde 

miradas llenas de lágrimas, con cejas levantadas y encogimientos de los cuerpos, hasta la 

proclama de discursos con características políticas apoyados en fuertes gestos de las manos y 

la voz. Los personajes centralmente estudiados, sintetizan a depender de la escena que se 

encuentren los diferentes efectos planteados. El personaje Giuseppe Garibaldi en algunas 

secuencias estaba más relacionado con un efecto sensorial, en otras, con un efecto emocional 

o un efecto cognitivo. Es interesante señalar que en las secuencias muchas veces, se 

encontraban combinaciones “engañosas”, por ejemplo, Garibaldi y Anita se encontraban 

semidesnudos y abrazados en su pequeño cuarto de su casa en la ciudad de Laguna y 

conversaban sobre los horrores del ataque a la villa de Imaurí, impuesto por Canabarro. En 

esa secuencia, se combinó un efecto sensorial producido a través de las miradas y las sonrisas 

entre ellos, y la iluminación sobre los cuerpos semidesnudos, pero, conversaban temas de la 

revolución y allí, se producía un efecto cognitivo, porque comenzaba a ser mucho más 

importante la composición de la información.  

 

Otra situación es la provocada, por ejemplo, con Manuela que se vinculó 

sentimentalmente con Garibaldi. Esta pareja producía, permanentemente, un efecto emocional 



y nos vinculaba a una concepción de amor romántico, pero, Manuela que era también la 

narradora de la miniserie nos entregaba información histórica y nos relacionaba así, con un 

efecto cognitivo. Esto nos remitía a un tipo de mentalidad, a una perspectiva de ser mujer en 

ese contexto de revolución.  Al mismo tiempo, Manuela que le expresaba su odio a Anita en 

la diégesis, cuando se escuchaba su voz como narradora de la miniserie, la valoraba y apoyaba 

en  su accionar con gran cariño por la valentía demostrada en el combate.   

 

Desde esta perspectiva, los guionistas y director de la miniserie mencionada, supieron 

organizar estratégicamente aquellos efectos relacionados con la naturaleza de la miniserie, 

una obra de ficción seriada de la TV. comercial abierta y utilizaron diferentes recursos para 

caracterizar la obra televisiva. Entre ellos,  el parámetro visual utilizado para la narrativa 

histórica fue muy diferente que aquel utilizado para la narrativa sentimental. Para las batallas 

se reforzaron los usos de amplios planos generales que mostraban el desplazamiento de 

grandes grupos de soldados arriba de sus caballos y también, muchos movimientos de cámara 

como el barrido y el desenfoque, realizados en el interior de las batallas. Estas figuras 

audiovisuales se utilizaban después en el montaje con apoyo de cortas composiciones 

musicales que enfatizaban lo caótico de esas batallas. Por el contrario, en la narrativa 

sentimental se privilegiaban los primeros planos y los contraplanos con una cámara fija que 

muchas veces, captaba el momento preciso de una caída de lágrima. Muchas de las secuencias 

elaboradas con luz de noche, fueron acompañadas y reforzadas con luz de velas y focos de 

fuego. 

 

El parámetro sonoro incluyó composiciones musicales entre las cuales existían 

canciones que acompañaban a las diferentes parejas y sus enredos amorosos y otras que, solo 

eran composiciones con algún instrumento solitario como guitarras o flautas. Siempre fue 

parte de la banda sonora, el ruido de los trotes de los caballos, de los sables, de los cañonazos, 

los disparos, la lluvia, el viento y muchos gritos.  

 

Las escenas producidas en interior destacaron los grandes salones donde las personas 

se juntaban para conversar, comer o participar de un gran baile. Así, fue muy importante el 

salón de la casa de la Estància da Barra, como el comedor y la Biblioteca. Las escenas 

grabadas en exterior fueron muy importantes para mostrar las batallas terrestres y las batallas 

navales en las cuales se mezclaban las locaciones, por ejemplo, un personaje remaba y caían 



las balas de cañón a su alrededor levantando mucha agua, pero la tropa estaba luchando 

cuerpo a cuerpo desde la cubierta de un barco que era parte de una escenografía. 

 

En las expresiones de afecto de los actores y actrices se observó la repetición de gestos 

con la mano puesta sobre el rostro y muchas escenas incluyó el trabajó de los actores y 

actrices con el cuerpo semivestido o semidesnudo. Se pudo observar la utilización de dobles 

de cuerpo para los saltos acrobáticos, como para montar a caballo. 

 

En las vestimentas se pudo diferenciar claramente a civiles de militares. Y entre los 

militares se diferencian a farroupilhas de caramurus por el tipo de uniforme que usaban. Los 

soldados imperiales usaban un uniforme azul cruzado por correas blancas y un pequeño gorro, 

mientras que los farroupilhas eran diversos en sus vestimentas, algunos usaban un uniforme 

también azul, otros usaban camisas diversas, sombreros, ponchos y pantalones anchos, pero, 

en común tenían el uso del pañuelo rojo colgado al cuello o cruzado por el pecho. Las mujeres 

de la familia Gonçalves, por ejemplo, usaban largos vestidos, escotes, peinados y joyas, 

mientras que las mujeres que acompañaban a la tropa se caracterizaban por el uso de pañuelos 

en la cabeza, vestidos largos, simples y sucios. 

 

Aunque siempre estuvo presente, de variadas formas, el contexto histórico en la 

miniserie “A Casa das Sete Mulheres” y se consideró la historia de vida de Garibaldi real para 

llevarlo a la ficción televisiva, sus autores priorizaron por la elaboración de una narrativa 

sentimental que privilegiaba una concepción de amor romántico, vinculada a un tipo de 

mentalidad que valoraba la formación de una familia y un hogar relacionado con el cuidado 

del patrimonio y los grados de parentesco. Así, cuando Garibaldi planteó que se retiraba de la 

revolución, se asoció esa motivación sólo al cuidado de su familia y formación de un hogar. 

Si bien es cierto que Garibaldi quería proteger a Anita y su hijo Menotti,  estas motivaciones 

no eran las únicas, la desilusión fue gradual,  fueron trabajadas implícitamente y en diferentes 

momentos en la narrativa histórica de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” y tuvieron 

resonancia en esa decisión, entre ellas: las críticas a la conducción revolucionaria de Bento 

Gonçalves, el escepticismo frente a las diferentes posiciones político-militar de los oficiales 

farroupilhas, la desconfianza frente al supuesto pacto secreto con el gobierno uruguayo, la 

pérdida de las pequeñas villas y ciudades anteriormente conquistadas, la falta de apoyo 

económico a la revolución de la población, la tensión entre las costumbres locales y las 



formas de relacionamiento de quienes llegaban, la aceptación de Bento Manoel en las fuerzas 

farroupilhas pese a los permanentes cambios de posición hacia las fuerzas imperiales.  

 

Si se consideraron aspectos de la historia de vida real de Garibaldi para el comienzo y 

desarrollo de la ficción televisiva, esta intención no se consideró en los momentos finales de 

su participación en la miniserie en estudio. Desde la historia de vida, Garibaldi también quería 

saber de su familia originaria y de los acontecimientos políticos de su país natal,  como 

expresó en el dictado que hizo de sus memorias,  

 
Seis anos naquela vida de aventuras e de perigos não me haviam fatigado, enquanto 
eu permanecerá só. Mas agora com uma pequena família, ver-me separado de todos 
os meus velhos amigos, ver-me na ignorância do que, passados tantos anos, sucederá 
aos meus país, tudo isso fazia nascer em mim o desejo de me aproximar de um lugar 
onde pudesse receber as noticias de meu pai e da minha mãe. Eu pudera, num certo 
momento, refrear no meu coração todos esses brandos afetos, mas eles se haviam 
acumulado e ora reclamavam a retomada do seu livre curso. Acrescente-se a isso 
que eu tampouco me achava ao corrente dos fatos desta outra mãe que chamamos 
Itália!. A família é poderosa, mas a pátria é irresistível (DUMAS, 2000,p. 131). 

 

El héroe necesitaba y quería volver con los trofeos ganados en el campo de batalla, al 

lugar desde donde partió. 

 

Los autores de la miniserie en cuestión no consideraron, en alguna frase narrativa 

expresada por el personaje Giuseppe Garibaldi que, su salida de las filas de la revolución no 

era sólo por motivos particulares y personales como se manifiesta en la miniserie “A Casa das 

Sete Mulheres”, sino que también, habían motivos políticos para ese abandono. En la 

miniserie mencionada, sin embargo, sí se consideraron aspectos políticos de importancia para 

cerrar la historia narrada y para ello, se aproximaron a acontecimientos históricos reales 

como: el retiro de la comandancia del ejército y de la presidencia de la república rio-

grandense de Bento Gonçalves, su decepción y posterior muerte; la desconfianza creada en 

torno a la muerte o asesinato masivo de los lanceros negros en la Batalla de Porongos como 

parte de un acuerdo secreto entre Canabarro y Moringue; y la firma del Tratado de Paz el 01 

de marzo de 1845 en Ponte Verde.  

 

Finalmente, se volvió a privilegiar la narrativa sentimental propuesta en la ficción 

televisiva que, a través de Manuela ya anciana continuaba amando al héroe y junto a ello, se 

enaltecía una concepción de amor idealista o romántico.  

 



Sin lugar a dudas que, fue y es muy importante conocer la vida sentimental y amorosa 

de un personaje histórico y mítico que fue y es reconocido por muchas personas como el 

héroe de los dos mundos por sus hazañas tanto en América como en Europa. Sin embargo, la 

insistencia de los autores de la miniserie “A Casa das Sete Mulheres” por sostener un tipo de 

narrativa sentimental en la que abundaban los criterios morales y el respeto a las 

convenciones sociales, tiende a confundir la real dimensión del personaje de la vida real y del 

personaje dado a conocer en textos históricos que se guiaba por principios políticos. Esta 

situación podría ser complicada cuando se trate de dar a conocer, por ejemplo, al Giuseppe 

Garibaldi que fue construido dramáticamente para la televisión en procesos educativos y 

culturales ya que, las nuevas generaciones podrían creer que fue sólo “un guerrillero 

apasionado que se enamoró de dos mujeres, a una de las cuales dejó y con la otra, se fue de 

Brasil”. Dar a conocer a los personajes históricos y míticos que, colaboraron con la 

construcción de la nación brasileña a través de obras de ficción televisiva seriadas como es el 

caso de Giuseppe Garibaldi, tienen el desafío de hablar por sí mismas sin la necesidad de un 

acompañamiento de textos históricos para que el personaje pueda ser comprendido en su 

dimensión política y afectiva. 

 

Esta situación me motiva a querer saber como han sido construídos otros personajes 

que han tenido protagonismo en contextos históricos y como se los han perfilado desde una 

perspectiva de género social, cuando se los ha llevado a un universo ficcional televisivo. De 

esta forma, esta investigación titulada “Giuseppe Garibaldi”, personaje histórico, mítico y 

sentimental en la miniserie “A Casa das Sete Mulheres”, me ha estimulado para la realización 

de un nuevo estudio, en el cual se puedan comparar dos o tres personajes históricos de 

diferentes realidades latinoamericanas en ficciones televisivas seriadas. 

 

Para terminar, esta investigación fue una excelente forma para comprender mejor a 

quienes viven, estudian, trabajan, aman y son amados en este Brasil. 
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