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RESUMO

O artigo analisa o filme Guerra do Paraguay, de Luiz Rosemberg, como
uma metaficcao historiografica que subverte o envolvimento mimético com
o mundo, onde as noc¢oes de realismo ou referéncia entre o discurso da
arte e da historia sao modificadas através de sua confrontacao. A diegese
do filme se constroi na teatralidade da encenacao que determina as
composicdes de quadro e as orientagdes dos planos, valorizando os
dialogos das personagens que questionam a camera e o espectador sobre
a arte e a vida. Identificaram-se seis tipos de planos-sequéncia que criam
uma narrativa complexa que indaga sobre as verdades historicas e estéticas,
pois o diretor pde em ddvida a demarcacao da fronteira entre a arte e o
mundo, contestando as verdades da realidade e da ficcao a partir da
“incorporacao diegética de passados intertextuais”, como elemento
estrutural que constitui as criacoes contemporaneas, funcionando como
marca formal da historicidade da obra.
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ABSTRACT

The article analyzes the Luiz Rosemberg’s film Guerra do Paraguay as a
historiographical metafiction that inserts/subverts mimetic involvement with
the world, where all notions of realism or reference between the discourse
of art and history are definitely modified through their confrontation. The
diegese of the film is built on the theatricality of the staging that determines
the frame compositions and the orientations of the plans, valuing the
dialogues of the characters that question the camera and the viewer about
art and life. It was possible to identify six types of plans sequence used by
the director in order to create a complex narrative that questions the
historical and aesthetic truths, since the director questions the demarcation
of the frontier between art and the world, contesting the truths of reality
and fiction from the diegetic incorporation of intertextual passages as a
structural element that constitutes the contemporary creations, functioning
like formal mark of the historicity of the work.

Keywords: Brazilian cinema. Historiographic metafiction. History. Fiction.
Representation.

1 Introducao

uiz Rosemberg (Rio de Janeiro, 1943), ao lado de Jalio Bressane e

Rogério Sganzerla, é um dos cineastas mais inventivos no Brasil.

Rosemberg utilizou praticamente todos os formatos de captacao de
imagens, desde a pelicula de 16mm, passando pela de 35mm, pelo video
e chegando ao digital nos anos 2000, fazendo filmes radicais que nao
tinham penetracao no mercado ou que foram censurados. O cineasta é
autor de uma vasta filmografia que soma mais de 60 titulos, entre curtas,
médias e longas-metragens, cujos titulos mais significativos sao Guerra do
Paraguay (2015), Dois casamentos (2014), Azougue (2014), O santo e a
vedete (1982), Crénica de um industrial (1978), Paraiso no inferno (1977),
A$suntina das Amérikas (1976), Imagens (1972), O jardim das espumas
(1970).

O cineasta comegou a trabalhar em meados dos anos 1960 e, além de
cineasta, é autor de um consideravel numero de colagens que dialogam
intrinsecamente com seus filmes, constituindo um universo Gnico de sua
obra e de seu pensamento; some-se a isso uma prolifica atividade como
ensaista, escrevendo sobre cinema para diversos jornais e revistas. Seus
filmes, muitas vezes, foram interditados pela censura do regime ditatorial
civil-militar e raramente foram exibidos no circuito comercial. Em 1970,
Rosemberg rodou seu longa-metragem O jardim das espumas, filme
geralmente associado ao periodo do Cinema Marginal. Embora interditado



pela censura federal, que proibe sua exibicao comercial, o filme teve boa
repercussao critica na época, ficando marcado como um dos principais
titulos do cinema de cunho mais radical realizado no Brasil, naquele
periodo. A partir de 1982, o cineasta passou a producao de filmes em
video, quase sempre realizando curtas ou médias-metragens, em busca
das liberdades criativa e estética propiciadas pelo menor custo de producao.
A partir de 2014, Rosemberg retorna ao formato de longa-metragem de
ficcao, apds um hiato de 32 anos, com o filme Dois casamentos.

Rosemberg sempre manteve uma postura independente, nunca se filiando
a grupos, ao Cinema Novo ou ao Cinema Marginal, mesmo que
constantemente associado ao segundo periodo. No Brasil, o final dos anos
1960 ficaria assinalado pela ruptura entre o autoritarismo do regime
ditatorial civil-militar e a postura inconformada dos produtores culturais e
da militancia estudantil. O levantamento das vozes de protestos se dara
através da musica, do teatro, do cinema, da literatura e das artes plasticas.
Na mdsica, o Tropicalismo dimensionava a problematica social ao contexto
latino-americano; no teatro, Opiniao, Arena contra Zumbi, Barrela e Roda
Viva expunham as mazelas da realidade brasileira. O Cinema Novo
redefinia sua poética, e cada diretor, a sua maneira, transmitia os sintomas
de um Pais em crise. A explosao criativa dos jovens artistas da exposicao
Opinido 65 trazia nova figuracao, com a presenca do pop e do novo
realismo francés.

Nessa época, dois filmes marcaram a ruptura no cenario do cinema
brasileiro e se tornaram o ponto de partida para uma reflexao do “Cinema
Marginal” ou “Cinema do Lixo”, quais sejam, Terra em transe (1967), de
Glauber Rocha, e Bandido da luz vermelha (1968), de Rogério Sganzerla.
O “Cinema Marginal” dava voz a personagens totalmente desestruturadas
que se encontravam a margem da sociedade, porque, para além da
militdncia politica do “Cinema Novo”, existiam prostitutas, bandidos,
homossexuais, drogados, pervertidos e degenerados. Era a estética do
grotesco, onde o kitsch, o burlesco, as imagens sujas e desfocadas
predominavam; histérias perturbadoras com personagens estranhas, os
anti-herois da complexa realidade brasileira.

2 A metaficcao historiografica no cinema

No filme Guerra do Paraguay (RosemserG, 2017), finda a Guerra do Paraguai,
um soldado meio maltrapilho, mas que se sente vitorioso, se encontra com
uma trupe de teatro composta por trés mulheres, a mae e suas duas filhas,
uma delas com problemas cognitivos e dificuldade de fala, que empurram
sua carroca de artistas mambembes por uma estrada vazia. Nenhuma das
personagens tem nome. Logo apds o encontro dessas personagens, a mae

S S6

— 0eXauo

0L1-€6 °d‘QL0OTZ ‘zop/ Nl ‘v€ U ‘L] "A— NG Op seIxe)) ‘SHN ‘einyn) @ oedediunwo))



Ramsés Albertoni Barbosa e Maria Luiza Igino Evaristo ® O cinema épico de Luiz Rosemberg: andlise do filme Guerra do Paraguay

morre de fome. Enquanto o soldado é uma figura do passado, as atrizes
sao personagens do século XXI, sendo que uma delas revela um discurso
articulado e complexo.

A Guerra do Paraguai foi o maior conflito armado internacional ocorrido
na América do Sul. Foi travada entre o Paraguai e a Triplice Alianca (Brasil,
Argentina e Uruguai), e se estendeu de dezembro de 1864 a marco de
1870. Entretanto, o filme Guerra do Paraguay (RosemBerG, 2017) nao quer
narrar a verdade historica, mas se constroi a partir do conceito de
“metaficcao historiografica” (HutcHeoN, 1988), cuja problematizacao do
conhecimento histérico se voltara a necessidade e ao risco de distincao
entre ficcao e historia. A metaficcao historiografica articula uma complexa
rede institucional e discursiva de variados modos culturais, porquanto

esse tipo de ficcao ndo s6 é auto-reflexivamente metaficcional e
parédica, mas também tem reivindicacdes com relacio a certo tipo
de referéncia histérica recém-problematizada. Mais do que negar,
ela contesta as “verdades” da realidade e da ficcao — as elaboracées
humanas por cujo intermédio conseguimos viver em nosso mundo.
A ficcao nao reflete a realidade, nem a reproduz. Nao pode fazé-
lo. Na metaficcao historiografica nao ha nenhuma pretensao de
mimese simplista. Em vez disso, a ficcao é apresentada como mais
um entre os discursos pelos quais elaboramos nossas versoes da
realidade [...]. Uma das formas que toma essa énfase é o destaque
dado aos contextos em que a ficcao esta sendo produzida - tanto
pelo autor como pelo leitor. Em outras palavras, as questoes da
historia e da intertextualidade irbnica exigem uma consideracdo
de toda a situacdo “enunciativa” ou discursiva da ficcao.
(HUTCHEON, 1988, p. 64).

Desse modo, conforme a autora, a metaficcao historiografica formula
questoes epistemologicas e ontoldgicas a respeito dos “regimes de
historicidade”, conceito desenvolvido por Hartog (2013), ou seja, das
maneiras de se refletir e articular passado, presente e futuro, compondo
um misto dessas trés categorias, lancando davidas sobre a possibilidade
de qualquer consistente “garantia de sentido”, qualquer que seja sua
localizagao no discurso.

Assim sendo, o filme Guerra do Paraguay promove a encenacao da natureza
problematica da relacao entre a “redacao da historia” e a narrativa
ficcional, pois tanto a histéria como a ficcao sao sistemas de significacao,
cuja identidade agencia-se por uma “pretensao a verdade”, cujos fatos
histéricos passaram por uma selecao e por um posicionamento narrativo.
Aos 43m02’ do filme, a atriz questiona o soldado:



- Eu vejo que o senhor ainda acredita nos discursos e nas
promessas que nao dizem nada. Por que os paraguaios eram nossos
inimigos? O que foi que eles nos fizeram?

— Bem... ao certo... com precisdo... eu nao saberia lhe responder...
(ROSEMBERG, 2017).

O processo de concepcao da metaficcao historiografica, no filme de
Rosemberg (2017), portanto, pretende deixar visivel aquele subtexto
ideolégico determinante das condi¢des da propria possibilidade de
producao e de sentido nas praticas culturais, incorporando, desse modo,
os discursos artisticos, histéricos e teéricos, repensando a reelaboracao
das formas e contetidos do passado, desafiando as fronteiras entre vida e
arte, ao jogar com as margens dos géneros.

A metaficcao historiografica insere/subverte seu envolvimento mimético
com o mundo, onde todas as nogoes de realismo ou referéncia entre o
discurso da arte e da histéria sao definitivamente modificadas por meio
da sua confrontacao. Na diegese do filme Guerra do Paraguay, é
apresentado novo modelo a demarcacao da fronteira entre a arte e o
mundo, contestam-se as verdades da realidade e da ficcao, pois essa nao
reflete a realidade e, muito menos, a reproduz. Obtempera-se a separacao
entre o artistico e o histérico com a incorporagao diegética de passados
intertextuais vistos como elementos estruturais que constituem as criacoes
contemporaneas, funcionando como marca formal da historicidade da
obra.

Desse modo, a metaficcao historiogréfica do filme Guerra do Paraguay
problematiza a natureza da narrativa questionando sua legitimidade como
projeto global de explicacao. A historia aproxima-se da fabula com uma
veste ténue que pode ser rasgada facilmente por uma lamina chamada
agora. Ou seja, ficcao e historia se confundem na escritura de uma
aventura, caracterizada por tentar a producao de uma ficcao na qual os
mecanismos da realidade cotidiana aglutinam-se sem dificuldade alguma
as leis da criagao artistica.

A ficgao cinematogréfica é, desse modo, a historia que se torna problema
e que é colocada em duavida ou em questao pelo cinema, que leva a
interrogacao sobre a realidade. Nas relagoes entre ficcao e historia é a
obra que se volta ao mundo, cuja expressao individual adquire dimensao
social. A expressao individual, interpretada como um ato sociolégico que
resgata a subjetividade dos agentes histéricos, se torna, entao, o signo de
uma tendéncia cinematografica e a consequente tomada de consciéncia
historica pelo sujeito. Os fendmenos sociais podem, assim, ser definidos
a partir das condutas individuais, e o inicio da analise sociologica se dara
por meio da acao dos individuos, pois as estruturas sociais nao tém um
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sentido intrinseco; entretanto, terao o sentido que os préprios individuos
imprimem as suas acoes.

Destarte, é possivel ponderar que, no cinema, a imagem-tempo comporta
o cinema de ficcao e o cinema de realidade, confundindo suas diferencas,
e, N0 mesmo movimento, as narracoes tornam-se falsificantes, e as
narrativas, simulacoes, pois é todo o cinema que se torna um discurso
indireto livre operando na realidade. Conforme Deleuze (1980, p. 88) é
“o falsario e sua poténcia, o cineasta e sua personagem, ou o inverso, ja
que eles s6 existem por essa comunidade que lhes permite dizer, nos,
criadores de verdade”.

Dessa maneira, rompeu-se o vinculo do homem com o mundo, e é esse
vinculo que deve tornar-se objeto de crenca, pois so ela podera religa-lo
com o que ele vé e ouve. O cinema devera filmar a crenca no mundo,
pois a natureza da ilusao cinematografica € a de restituir-nos a crenca no
mundo.

Todos,

Cristaos ou ateus, em nossa universal esquizofrenia precisamos
de razdes para crer neste mundo. E toda uma conversao da crenca.
Ja foi feita uma grande guinada da filosofia, de Pascal a Nietzsche;
substituir o modelo do saber pela crenca. Porém, a crenca substitui
o saber tao-somente quando se faz crenca neste mundo, tal como
ele é. (DELEUZE, 1990, p. 207-208).

O cinema ¢, desse modo, a percepcao tornada linguagem integradora do
homem-discurso ao mundo natural, retratando, por conseguinte, o drama
homem/mundo. Em dado momento, aos 38m15’, uma das atrizes, em
dialogo com o soldado, diz:

— Pelo menos o teatro que fazemos, por momentos nos fazem
esquecer que vivemos entre monstros como o senhor e os seus
superiores.

- Volto a repetir, nossas guerras se justificam.
— Sao apenas farsas sangrentas.
— Farsas sangrentas... eu defendi o Império!

— Império ou Republica sao deméncias vazias se nio existirem
contradi¢coes ou histéria. (ROSEMBERG, 2017).



Em seu filme, Rosemberg se apropria do recurso do formal realism (WATT,
1957), cujo método narrativo incorpora uma visao circunstancial da vida
a partir de um conjunto de procedimentos narrativos e historiograficos.
Apesar de ser uma convencao, o formal realism tem vantagens especificas,
porquanto existem diferencas importantes no grau em que os diferentes
procedimentos mimetizam a realidade, o que lhe permite uma contrafacao
mais imediata da experiéncia individual situada num contexto temporal e
espacial.

Segundo Lukacs (2000), isso vai ocorrer porque a arte se tornou
independente dos modelos classicos e, atualmente, a narrativa
cinematografica ja ndo é mais a cépia de um modelo preestabelecido,
mas uma totalidade criada, visto que a unidade natural das esferas
metafisicas se rompeu. O cinema estaria, outrossim, paradoxalmente,
condenado a fragmentariedade e a insuficiéncia por um substrato historico-
filosofico, além de ser a “narrativa de uma era” para a qual a totalidade
extensiva da vida nao se da de modo evidente, e cuja imanéncia tornou-
se problemdtica apesar de demonstrar uma intencao a totalidade.

Portanto, na poética cinematografica de sua metaficcao historiografica,
Rosemberg agencia seu cinema semelhantemente a um historiador que
coloca um problema a partir das motivagoes de sua prépria época, pois
ndo existe uma realidade histérica que se apresente ao historiador por si
mesma; sendo assim, o historiador deve escolher, diante da imensa e
confusa realidade, e agenciar a constru¢cao do documento, porquanto, o
fato historico é algo inventado e fabricado a partir de hipoteses e de
conjunturas. (Le Gorr, 1990). Aos 40m38’, as atrizes dialogam com o
soldado a respeito dos atos histéricos de uma guerra:

— As minhas medalhas sao atos heroicos.

— Ah, matar, destruir, ocupar sao atos heroicos...

— Historicos!

— Histéricos, histéricos, histéricos!

— Pra que serviriam entao as guerras?

— S6 serviriam se fossemos trogloditas, mesmo assim...

- O que é trogloditas?

— Homens das cavernas... Escuta aqui, pequeno homem fardado,
eu estou pensando e ndo discursando... E se o poder é a soma de

todos os discursos vazios, o melhor é a gente ficar longe deles,
pois todo o tempo que passou pertence a morte.

— E um ponto de vista questionavel. (ROSEMBERG, 2017).
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Ao refletirmos a respeito das intrincadas relagoes existentes entre o fazer
cinematografico e a historiografia, ponderamos, conforme Ferro (1992),
que o filme nao deve ser analisado apenas do ponto de vista semiologico,
estético ou historico, mas como uma imagem-objeto, cujas significacoes
ultrapassam o mero cinematografico, pois autoriza uma analise sécio-
historica. Assim, o filme, “testemunha menos pelo que traduz do que pelo
que revela, menos pelo que é do que pelo que provoca; ele nao é senao
um eco, um espelho da sociedade, uma abertura”. (Nora, 1988, p. 188).
Aos 51m32’, a atriz e o soldado dialogam a respeito daquilo que conforma
a existéncia do homem:

— Eu sou uma atriz, decadentes somos todos... Como diz um poeta
que eu conheci um dia, ndo se pode quebrar as cadeias quando
elas ndo sao visiveis.

— Ah, continuo ndo entendendo nada do que a senhora fala.

— Lhe falta uma certa aversdao ao comum e adjacéncias... Sao
residuos do teatro, do humano. Eu vivo nas palavras sonhos que
nao deram certo, mas que continuam ai. Sou o produto de uma
época opaca, triste, sendo permanentemente reconstruida,
destruida... (ROSEMBERG, 2017).

Dessa forma, a critica deve se integrar ao mundo que a rodeia e com o
qual se comunica, buscando compreender a realidade que representa.

Essas questdes dizem respeito aos limites da representagao e foram
problematizadas no documentario Nuit et brouillard, de Resnais (1955),
filme que surgiu a partir de uma encomenda feita pelo Comité Histérico
da Segunda Guerra Mundial. Resnais aceitou dirigir o filme apenas
quando o escritor francés Jean Cayrol passou a colaborar com o projeto.
O diretor pensava que apenas alguém com a experiéncia de ter passado
por um campo de concentragdao poderia dar conta de semelhante
trabalho, e Cayrol foi um sobrevivente do campo de Mauthausen. Ele
escreveu sobre sua experiéncia no campo, no ano de 1946, em um
livro chamado Poémes de la nuit et brouillard (CayroL, 1997), titulo
que viria a inspirar o nome do filme de Resnais, assim como o texto que
acompanha as imagens.

Il'y a nous qui regardons sincérement ces ruines comme si le
vieux monstre concentrationnaire était mort sous les décombres,
qui feignons de reprendre espoir devant cette image qui
s’éloigne, comme si on guérissait de la peste concentrationnaire,
nous qui feignons de croire que tout cela est d’un seul temps et



d’un seul pays, et qui ne pensons pas a regarder autour de
nous et qui n’entendons pas qu’on crie sans fin. (CAYROL,
1997, p. 4).’

Lopate (1996) defende que o filme de Resnais se trata de um
antidocumentario, pois nao seria possivel documentar esse tipo de
realidade e, nesse sentido, o filme rejeitaria as presungoes de neutralidade
objetiva do tradicional documentario. Ele seria, antes, um esforco de
andlise e compreensao do que ocorreu.

Por conseguinte, a questao dos limites da representacao permeia os dois
filmes: o de Resnais e o de Rosemberg, assim como as implicacoes éticas
de se abordar o tema do Holocausto e da Guerra do Paraguai. Isso aparece
nao apenas no texto de Cayrol, mas também nas opcoes técnicas e estéticas
dos filmes citados. O filme de Resnais (1955) procura, por meio de
documentos, contar o que aconteceu, nao propriamente de modo objetivo,
pois a voz do narrador transmite ironia quando fala das pessoas que
participaram da construcao do campo; transmite angustia quando fala dos
trens em que as pessoas embarcavam e das terriveis condi¢coes de viagem.
Existe a busca de uma conexao entre o local, os campos em que foram
feitas as filmagens dez anos depois, e a historia entre arquitetura e morte.
A cdmera parece encontrar, nos campos, apenas uma paisagem, uma
arquitetura, mas sua busca é atingir o que esta por tras de tudo isso, o que
se esconde na historia daquele local.

Além da mera dificuldade de representacao objetiva de um fato historico,
uma das especificidades na representacao do Holocausto e da Guerra do
Paraguai é a extrema dificuldade na correlacao entre os fatos historicos
singulares e sua expressao diante do terror e da angustia, pois os limites
da representacao sao, igualmente, os limites da memaria do horror.

As obras literarias e cinematograficas expressam, constantemente, a
limitacao das préprias obras, pois, apesar de querer capturar a realidade
dos fatos, as imagens e palavras mostram apenas a superficie, ja que a
dimensao verdadeira de quem realmente viveu as experiéncias nao é
representavel por nenhuma imagem ou palavra. Assim, a (im)possibilidade
de representacao do Holocausto e da Guerra do Paraguai faz parte da
propria memoria desses acontecimentos, cujo paradoxo consiste em que
ha um dever ético de lembrar o que aconteceu e, a0 mesmo tempo, uma
impossibilidade de representa-lo.

" Temos aqueles que olham sinceramente para essas ruinas como se o velho monstro destruidor tivesse
morrido sob as ruinas, que fingem estar esperangosos diante dessa imagem que esta se afastando, como
se estivéssemos curando a peste devastadora, nés que fingimos acreditar que tudo isso é de um tempo
apenas e de um Unico pais, e ndo pensamos em olhar ao nosso redor e ndo entendemos que choramos
incessantemente. (Traducdo dos autores).
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3 Quando cai a quarta parede

O filme Guerra do Paraguay (RosemBerG, 2017) agencia sua diegética a
partir da quebra da quarta parede, ou seja, uma barreira imaginaria que
separa as personagens do publico, cuja diegese acontece dentro de quatro
paredes; assim, quando essa “caixa” é rompida, acaba a ilusao, como
acontece aos 43m55’ do filme, quando o soldado pergunta a atriz, que
olha diretamente para a camera:

— Psiu, t& falando com quem?

— Com o publico, que esta vendo a gente representar.
— Mas eu nao o vejo.

- E quando foi que o senhor viu além de seu nariz?
— Nao sou cego.

— Nao parece. (ROSEMBERG, 2017).

O cinema, usa constantemente, esse método como um exercicio de
questionamento da prépria linguagem, cujo recurso tem origem na teoria
do “teatro épico”, ou “teatro nao aristotélico”, de Brecht (2005),
desenvolvida para contrastar com a teoria do drama de Stanislavski, e se
refere a uma personagem dirigindo sua atencao a plateia, ou tomando
conhecimento de que as personagens e acoes ndo sao reais. Enquanto o
teatro naturalista é ilusionista com relacao a encenacao, pois, conforme
Benjamin (1994), deve-se reprimir sua consciéncia de ser teatro, porquanto
sua finalidade é retratar a realidade. O teatro épico tem uma consciéncia
vital que lhe permite

ordenar experimentalmente os elementos da realidade, e é no fim
desse processo, e nao no comeco, que aparecem as “condicoes”.
Elas ndo sao trazidas para perto do espectador, mas afastadas dele.
Ele as reconhece como condig¢des reais, nao com arrogancia, como
no teatro naturalista, mas com assombro. Com este assombro, o
teatro épico presta homenagem, de forma dura e pura, a uma pratica
socratica. E no individuo que se assombra que o interesse desperta;
s6 nele se encontra o interesse em sua forma originaria.
(BENJAMIN, 1994, p. 81).

Portanto, o alcance do “efeito de distanciamento” (Verfremdungseffekt),
caracteristica do teatro épico, caracteristica efetiva do filme analisado,
envolve, maiormente, o trabalho do ator, certa caracterizagao do espago
cénico e aforma de utilizacao da musica. O efeito causado é que a plateia
se lembra de que esta assistindo a uma ficcao, e isso pode eliminar a



“suspensao de descrenca”. Muitos artistas usaram esse efeito para incitar
o publico a ver a ficgao sob outro angulo e assisti-la de forma menos
passiva. Brecht estava ciente de que derrubar a quarta parede iria encorajar
os expectadores a assistir a peca de forma mais critica, anulando, assim, o
“efeito de alienagao”.

Conforme o dramaturgo,

a identificacdo ¢ uma das vigas-mestras sobre as quais repousa a
estética dominante. Na sua admiravel Poética, Aristoteles ja
descreve como, por meio da mimesis, é produzida a catarsis, isto
é, a purificacao da alma do espectador. O ator imita o heréi (Edipo
ou Prometeu) com uma tamanha forca de sugestio e uma tal
capacidade de metamorfose, que o espectador imita o imitador e
toma para si o que vive o heroi. [...] O que gostaria de dizer-lhes,
agora, é que toda uma série de tentativas no sentido de fabricar,
com os meios do teatro, uma imagem manejavel do mundo,
conduziram a suscitar a questao perturbadora de saber se, por isso,
nao seria necessario abandonar de alguma forma a identificacao.
E que, se nao se considera a humanidade (suas relacées, seus
processos, seus comportamentos e suas instituicdoes) como alguma
coisa de dado e imutavel, e se se adota em relacdo a ela a atitude
que se teve, com tanto sucesso desde alguns séculos, em relacao
a natureza, essa atitude critica que procura transformar a natureza,
com o objetivo de a dominar, entdo ndo se pode recorrer a
identificacao. Impossivel identificar-se com seres transformaveis,
participar de dores supérfluas, abandonar-se a acoes evitaveis.
(BRECHT, 2005, p. 135).

De acordo com Vilaga (1966), o teatro épico nao tem a pretensiao de
eliminar ou destruir a emocao, opondo-se a catarse, mas apenas a catarse
como Unico objetivo do drama, e que nem todas as pecas épicas sao nao
naturalistas; além disso, o autor pondera que a diversao faz parte do teatro
épico, e que a peca épica nao se confunde com a “peca de tese” ou “peca
de propaganda”; assim, “o desafio lancado pelo teatro épico €, em ultima
andlise, a criacao de um teatro responsavel socialmente enquanto contetido
e ousado artisticamente enquanto forma”. (Vitaca, 1966, p. 273).

A criacao épica, segundo Barthes, aprofunda-se nos problemas sociais,
cujos

males dos homens estao entre as maos dos proprios homens, isto
¢, que o mundo é manejavel; que a arte pode e deve intervir na

€0T

o]

— 0eXauo

0L1-€6 °d‘QL0OTZ ‘zop/ Nl ‘v€ U ‘L] "A— NG Op seIxe)) ‘SHN ‘einyn) @ oedediunwo))



104

Ramsés Albertoni Barbosa e Maria Luiza Igino Evaristo ® O cinema épico de Luiz Rosemberg: andlise do filme Guerra do Paraguay

histéria; que ela deve hoje concorrer para as mesmas tarefas que
as ciéncias, das quais ela é solidaria; que precisamos de agora em
diante de uma arte de explicacdo, e nio mais somente de uma
arte de expressao; que o teatro deve ajudar resolutamente a histéria
desvendando seu processo; que as técnicas cénicas sio elas
préprias engajadas; que, afinal, ndo existe uma “esséncia” da arte
eterna, mas que cada sociedade deve inventar a arte que melhor
a ajudara no parto de sua libertacao. (2007, p. 130-131).

Dessa forma, o espectador do “cinema épico” de Rosemberg (2017), ao
se distanciar da ficcao, assume uma posicao analitica perante os
acontecimentos narrados nas cenas, pois a proposta nao é reproduzir
condicoes dadas, mas desvenda-las. O “efeito de distanciamento”
(Verfremdungseffekt) ativa uma reacdo no espectador, tirando-o da
passividade e o colocando no movimento da reflexao. O cinema épico,
dessa forma, questiona o carater de diversao adjudicado ao cinema,
abalando sua validade social e o privando de sua funcao especifica no
sistema capitalista. E possivel afirmar, nesse sentido, que a quebra da quarta
parede produz um efeito contrdrio ao da empatia.

4 Os planos-sequéncia da guerra

Guerra do Paraguay nao é um filme sobre a guerra ocorrida no século
XIX, porquanto parte de uma guerra especifica para chegar as guerras atuais,
ou seja, € uma metafora poética que procura refletir a respeito desta doenca:
a morte programada, visto que batalhas, tiros e espetaculos sao
apropriagdes histéricas de Hollywood, ja que sao elas que vendem a
industria da guerra em forma de aventura, heroismos e espetaculo. Assim
sendo, o diretor agencia a desconstrucao da guerra como espetaculo
intimidatorio de povos e nagoes, no intuito de alcancar uma dor de
experiéncias dentro de cada um, pela narrativa da histéria de um soldado
raso que retorna ao Brasil apos combater na Guerra do Paraguai, no século
XIX, e se encontra, dentro de uma diluicao de temporalidade, no século
XXI, quando encontra duas irmas atrizes que estao na miséria, vivem na
fome e acabaram de perder a mae, as tltimas remanescentes de uma trupe
de teatro destruida pelos meios de comunicacao de massa.

Tais personagens, interpretadas pelos atores Patricia Niedermeier, Ana
Abbott, Alexandre Dacosta, Chico Diaz e Francisca de Oliveira,
encontram-se no que pode ser uma fenda do tempo ou uma licenga poética
do diretor para alimentar seu filme reflexivo. Do entrechoque dos discursos,
Rosemberg (2017) articula uma reflexao sobre a arte, a histéria, a guerra e
o capitalismo. A mulher fala, e o homem, quando intervém, carece de
argumentacao. A guerra, que o soldado anuncia estar terminada e vencida,



retorna, no desfecho do filme, numa daquelas colagens que s6 Rosemberg
tem o segredo e que foram os instrumentos para que ele passasse ativo
nos longos anos em que deixou de filmar longas-metragens.

A diegese do filme Guerra do Paraguay se constréi na teatralidade da
encenagao que determina as composicoes de quadro e as orientagdes dos
planos, principalmente os longos planos-sequéncia (Bazin, 2002),
valorizando os didlogos das personagens que questionam a camera e o
espectador sobre a arte e a vida.

O critico André Bazin (2002), cofundador da revista Cahiers du Cinéma,
definiu o plano-sequéncia como a filmagem de uma acao continua com
longo periodo de duracao, no qual a camera realiza um movimento
sequencial, sem ocorréncia de cortes e em apenas um take. O autor
defendia a ideia de que tal recurso dava mais realismo ao cinema, evitando
a ruptura da realidade, o que acontece normalmente através da montagem
de takes em uma pelicula.

Bazin (2002) postula uma espécie de progresso triunfal do realismo
cinematografico, distinguindo entre os cineastas da imagem, que
dissecaram a integridade do continuum espagotemporal do mundo e o
segmentaram em fragmentos, e os cineastas da realidade que se utilizam
do plano-sequéncia em conjunto com a encenacao em profundidade para
criar uma sensacao em multiplos planos da realidade em relevo. A partir
disso, a proposta baziniana valoriza os enredos simples e sem grandes
acontecimentos, as motivagdes instaveis das personagens e 0s ritmos
cotidianos relativamente lentos, caracteristicas dos cineastas neo-realistas,
buscando penetrar no cerne do real, comprometendo-se com a honestidade
de testemunho da mise-en-scéne e o respeito a integridade espacotemporal
da narratividade.

Segundo Bazin,

o que deve ser respeitado é a unidade espacial do acontecimento
no momento em que sua ruptura transformaria a realidade em sua
mera representacao imaginaria. [...] Enfim, no filme de puro relato,
equivalente do romance ou da peca de teatro, é provavel ainda
que certos tipos de agao recusem o emprego da montagem para
atingir sua plenitude. A expressao da duracdo concreta é
evidentemente contrariada pelo tempo abstrato da montagem. Mas,
sobretudo, certas situagoes s6 existem cinematograficamente na
medida em que sua unidade espacial é evidenciada. (BAZIN, 2002,
p. 62-64).2

2 Tradugdo dos autores.
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A proposicao de Bazin se vincula a nogao politica de democratizagao da
percepgao cinematografica, porquanto o espectador sente-se livre para
explorar os multiplos planos do campo da imagem em busca de sentidos.
O critico é a favor do que conceitua de “Cinema Impuro”, ou seja, um
misto de teatro e cinema, como se |é:

Na verdade, as imagens da tela sdao, em sua imensa maioria,
implicitamente de acordo com a psicologia do teatro ou do romance
de anélise classica. Elas supdem, junto com o senso comum, uma
relacdo de causalidade necessaria e sem ambiguidade entre os
sentimentos e suas manifestacdes; postulam que tudo esta na
consciéncia e que a consciéncia pode ser conhecida. Se
entendemos, j& com mais sutileza, por “cinema” as técnicas de
relato aparentadas com a montagem e com a mudanca de plano,
as mesmas observacdes continuam sendo validas. (BAZIN, 2002,
p. 90).

Bazin, contudo, jamais foi um “realista ingénuo” como o acusaram, pois
que sempre esteve consciente dos artificios exigidos a construcao da
imagem realista; dessa forma, o critico é um formalista que refletiu sobre
a mise-en-scéne cinematografica.

Segundo Xavier,

ha um ilusionismo legitimo que constitui a base para o verdadeiro
realismo [...] tal mundo integro e intocavel que se projeta na tela,
construido a imagem do real, é um mundo de representacao,
imaginario [...]. Bazin considera legitima a manipulagdo que salva
a inocéncia do cinema. (2008, p. 83-84).

Assim sendo, no filme Guerra do Paraguay os planos-sequéncia servem
como questionamento da temporalidade narrativa e da mise-en-scéne,
aproximando-se da estética do “Cinema de Fluxo”, em que ocorre o
abandono da perspectiva narrativa em prol de outras estratégias de relacao
espectatorial, privilegiando a imagem e o som em estado puro, cujos
significante e significado estao amalgamados, ndao estando a servico do
enredo. Ao analisarmos o filme de Rosemberg (2017), identificamos,
conforme o movimento de camera e a mise-en-scéne, seis tipos de plano-
sequéncia utilizados pelo diretor, quais sejam:

1. Plano-sequéncia realista (camera estatica/mével) — esse plano-sequéncia
abre o filme, iniciaem 2m3’ e termina em 7m43’. A imagem esta desfocada
no inicio, mas, aos poucos, a medida que as personagens se aproximam



da camera, vemos o sofrimento das trés mulheres a puxarem sua carroca
de artistas mambembes. Nao ha nenhum didlogo nessa cena, escutamos
o ranger da carroca, o som de um helicéptero e o barulho de tiros e
explosoes.

2. Plano-sequéncia onirico (travelling circular) — esse plano-sequéncia inicia
em 13m58’ e termina em 17m24’. As duas personagens (homens) — dois
soldados, um brasileiro e outro paraguaio — encenam como se estivessem
num estado temporal suspenso, pois o soldado dialoga com uma de suas
vitimas de guerra.

— Quem ¢é vocé, homem ensanguentado?
— Nao me reconhece?

— Como vou reconhecer com esse trapo sujo de sangue em volta
do seu rosto?

— Rosto deformado por um tiro seu.

— Numa guerra nao tem que ficar escolhendo onde se vai atirar.
(ROSEMBERG, 2017).

3. Plano-sequéncia teatral (travelling lateral) — esse plano-sequéncia inicia
em 28m25’ e termina em 29m20’. As duas atrizes e o soldado interpretam
como se estivessem num palco teatral.

— Como bem diz um personagem de Moliére, a hipocrisia € um
vicio, mas esta na moda, e todos os vicios da moda sao virtudes.
O personagem do bem é o mais facil de interpretar, qualquer
hipécrita o representa com razoavel pericia, mas fica dificil saber
se estamos diante de um hipécrita no papel de um homem de bem,
ou de um homem de bem que banca o hipécrita para nao ser
humilhado como um homem de bem. E o que sabemos nos sobre
o amor!

— Eu vindo de uma guerra bestial e a senhora me fala disso...

— Eu sou uma mulher, estou além das suas guerras.

— Minhas ndo, nossa! (ROSEMBERG, 2017).

4. Plano-sequéncia hipertextual-teatral (travelling lateral) — esse plano-
sequéncia inicia em 32m33’ e termina em 34m18’. A cena é marcada
pela intertextualidade com pecas teatrais, especificamente de Shakespeare.
Enquanto escutamos sons de tiros e explosoes, a atriz pega uma pedra,
como se fosse Hamlet a segurar um cranio, e dialoga com o soldado.
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— Ser ou nao ser uma pedra. To be or not to be a stone. O que sei
eu? Todos os seres sao desgracados, mas quantos o sabem?

— Eu ndo sou!
- E, é e nao sabe. (ROSEMBERG, 2017).

5. Plano-sequéncia teatral (caAmera estética) — esse plano-sequéncia inicia
em 48m18’ e termina em 49m42’. A cena mostra as trés personagens se
esforcando para empurrarem a carroga ao longo de todo o ecra da tela,
da esquerda para a direita. Escutamos o ranger da carroga e a voz off da
atriz.

— As guerras ndo servem pra nada, a nio ser para destruir culturas
e civilizacbes, e s6 os espertos faturam com ela. O senhor, s6
como soldado, fica com as medalhas e a fome. E o tal do enigma
da canja, tao pobre e fodido como eu. (ROSEMBERG, 2017).

6. Plano-sequéncia hipertextual cinematografico (travelling lateral) — esse
plano-sequéncia inicia em Th1m44’ e terminaem Th11m57’. Aatrize o
soldado estao conversando, sentados diante de uma fogueira, ao fundo
escutamos o barulho de tiros e explosoes. O soldado oferece a atriz um
buqué de flores.

— Mas eu nunca recebi flores de ninguém. Se eu nunca recebi flores
de ninguém, eu agora me senti... mulher? E logo flores de um
homem que vive de tirar a vida humana. Vé como a vida pode ser
dificil, contraditéria? Quem pode ser mais odiado que um soldado?
Quem pode ser mais odiado e desgracado que um soldado, e ainda
assim digno de um gesto delicado? (ROSEMBERG, 2017).

A cena é marcada pela intertextualidade com outros filmes, especificamente
de Stanley Kubrick, pois as personagens dancam abracadas ao som do
poema sinfénico Also sprach Zarathustra, de Richard Strauss, da trilha do
filme 2001: a space odyssey. Ao final do longo plano-sequéncia, o soldado
mata a atriz com varias cacetadas na cabeca, aludindo novamente ao filme
de Kubrick.

Essa variacao nos planos-sequéncia deve-se as caracteristicas especificas
de cada cena, em que os atores e o cenario dialogam com as formulagoes
filoséficas propostas pelo diretor. E preciso deixar claro que existem outros
planos-sequéncia ao longo do filme, até mais longos que os analisados;
assim, o esquema apresentado é apenas um modelo de interpretacao da
proposta de direcao do cineasta. Percebe-se, nesse sentido, que Rosemberg



(2017) utilizou o plano-sequéncia de forma a criar uma narrativa complexa
gue questione as verdades historicas e estéticas.

Desse modo, o filme Guerra do Paraguay, cujas significacdes ultrapassam
a mera criagao artistica, procura nos apresentar uma vida e um mundo
que nao haviamos suspeitado anteriormente, porque a criacao artistica
nao é completa por si mesma, pois sé existe dentro de um conjunto de
relagoes que transcendem a sua entidade concreta, para integra-la no
mundo que a rodeia; preexiste a sua aparicao um conjunto de seres sobre
0s quais a obra projeta uma espécie de luz, convertendo-se em seu centro
unificador e constituinte de seus mundos, pois o fazer artistico faz emergir
algo que so6 se mostraria através da obra e que constitui o recesso poético
da arte.
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