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s tempos encontram-se e divergem. O cinema, ac
oferecer-nos imagens do tempo, é um dos lugares mais
distintos onde esses encontros e divergénceias ocorrem.
Mas antes (e dentro} da relagio da historia com o cinema hd
aquela que esta arte estabelece com a poesia e a filosofia. No
seu livro de poesia, The Angel of History (O Anjo da Histiria)',
Carolyn Forché partilha uma visio do oficio do poeta que apro-
xima esse trabalho da atitude do anjo da historia, Esta figura
€ apresentada no ensaio de Walter Benjamin "Sobre o Conceite
de Histdria™, Inspirado por um desenho de Paul Klee, Angelus
Novus (1920), Benjamin fala deste anjo como uma criatura
contemplativa de rosto voltado para o passado e de costas para
o futuro. Impelido para o futuro pelo progresso, os seus olhos
fixam-se nos destrocos que se empilham em frente dos seus pés.
A obra de Roberto Rossellini pode ser analisada de forma
frutuosa a partir destas ideias. Os seus filmes, em particular a
sua trilogia da guerra, Roma, citti aperta (Roma Cidade Aberta,
1945), Paisd (Libertacdo, 1946), Germania anno zere (Alemanha
Ane Zero, 1948), estruturam-s¢ em torno de ruinas, os restos
do que foi e que, devido & sua simples presenca, ainda €. Estas
obras de cinema olham directamente para a desintegracio fisica
‘e mental que a Segunda Guerra
Mundial gerou e, tal como Ben-
jamin, rejeitam uma perspectiva
fixa sobre o passado optando por

uma perspectiva variivel. Cen-
L

tremos o nosso foco em Paisd, um oe L‘é umma4 a;ll_lLéij;I ade rafdentora eI
filme em episddios cuja estrutura Paisa, e nos filmes de Rossellini como

intensifica a sensagio fragmen-

tiria (ou de incompletude) e o um todo, € exactamente a crenca de

Consideremos agora o anjo, o que ele vé e como vé. Pensar
no futuro é sempre responder ao passado e, portanto, s vitimas
do passado. O anjo vé as ruinas a amontoarem-se, vié o desastre,
mas nio tem tempo ou oportunidade para ajudar os feridos
ou ressuscitar 08 mortos. A todo o momento € empurrado em
direcgiio ao futuro. O tempo vai-se esvaindo. Ainda assim,
por causa do que testernunha, ele tem a responsabilidade de
resgatar o passado e de contribuir para o triunfo da justica —
mesmao que isso 56 aconteqa num tempo adiade, num momento
talvez fora de tempo. Rossellini vé esta tarefa como a de um
historiador, uma tarefa que um cineasta também pode cum-
prir. Meste sentido, as mini-séries de televisio e os telefilmes
que ele dirigiu mais tarde, sobre periodos e acontecimentos
histéricos, como Letd di Cosimo de Medici (O Renascimento — A
Era dos Médici, 1972-73) e La Prise de pouvoir par Louis XIV (A
Tomada do Poder por Luis XV, 1966), niio se distanciam da sua
visdo artistica original, mas desenvolvem-na. Ele sempre foi
um cineasta que relacionou o cinema com a historiografia,
fazendo do cinema uma forma de escrever a histdria.

Bazin explica que, apds a libertacio, as ocorréncias da guerra
se tornaram lenddrias®, um pouco distantes e despojadas da

sua complexidade. Em contraste
com esse ponto de vista, Paisd &
um filme sobre o aqui e o agora

do passado recente. Rossellini
consegue fazer isso porque tem
um amor inabalivel pela rea-
lidade, com a determinacio de
nio reduzir a realidade a uma
variedade de sinais gerais ou a

sentido da indeterminacio (ou
abertura) dos outros dois filmes.
Como André Bazin sugere, por
filmar nos préprios locais, no in-
terior dos escombros e da vida
das cidades devastadas, o filme
transforma a histéria em algo

cimento e lembranga, capturando
realmente a memoria. (
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ae um espel } O remete sen 1pre para

uma leitura ideoldgica. Bazin
recorda a perspectiva de Ros-
sellini quando escreve que “an-
tes de ser tomado condendvel o

mundo exisfe muito simplesmen- "~

te™. Esta & a razio pela qual o
cinema de Rossellini é feito de

dererminado, actual, presente’—

particulas num esfor¢o de retratar

um presente feito de muitas per-
sonagens, linguas, e estérias. Eis
um cinema habitado por uma
espécie de anjo da histdria, que
transforma o cinema numa ac-
tividade antropolégica, uma forma de entender a realidade, e
para quem ¢ futuro nio pode ser inteiramente previsto porque
ainda nlo existe,

E fecundo considerar algumas das ideias de Bazin como ponto
de partida. Ele opde o realismo & estetizaciio, na medida em que
esta segunda operagio mascara a realidade da eondiclo existen-
cial humana com a qual o cinema nos coloca em contacto. No
entanto, o realismo que Bazin advoga é um realismo estético e
nio um mero realismo psicolégico (que ele vé como um perigo,
por se contentar com a descrigio da aparéncia das coisas). Para
ele, o cinema resolveu um problema que conduziu muito do
trabalho artistico do passado: a tentativa de rranscender a nossa
condicio mortal parando o tempo atraves da produgio de duplos
do mundo. A fotografia cumpre esse desejo automaticamente,
liberando a percepsio e os poderes de observagio do espectador.
A forografia em movimento & capaz de projectar coisas e as
suas relagtes espaciais, mas também a duragio dos eventos, o
desenrolar da vida — desta forma ampliando o significado do
que vemos, que se torna miltiplo e aberto®.

a realidade. Mostra detalhes, a
singularidade irredutivel de cada
coisa. Apresenta histérias, que
geralmente comecam demasiado
tarde e terminam cedo demais,
revelando cada estdria como uma narrativa incompleta. Se
isso é verdade em relaciio aos outros dois filmes da trilogia de
guerta, € ainda mais verdadeiro em relagio a Paisd, uma obra
que estd dividida em seis episddios. Entre cada episédio, uma
narracio em voz off fornece informactes gerais sobre as frentes
de guerra, contextualizando os episddios, mas nada nos dizendo
sobre as personagens e as estorias.

O terceiro episddio centra-se em dois encontros de Fred
(Gar Moore), um dos soldados que ajudou a libertar Roma,
com Francesca (Maria Michi), uma mulher da mesma cidade.
Ele pergunta se pode lavar-se no apartamento dela. Eles pas-
SAm pOUCOs Minutos juntos, mas sentem-se muito proximos.
Fred promete voltar. Seis meses depois, ele regressa de facto
¢ acompanha uma mulher prostituida da rua até um quarto.
Ele fala-lhe sobre Francesca, sobre o desespero que sentiu
quando a procurou por Roma sem a conseguir encontrar, ndo
reconhecendo a mulher que estd 4 sua frente. Sem ser capaz de
lhe confessar a verdade sobre si, ela espera que ele adormeca e
deixa-lhe um bilhete com o seu endereco. Mas ele deita fora o
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pedaco de papel e ela espera por ele em vio. Como o episddio
anterior passado em Nipoles mostra, Paisd é um filme cujas
imagens estio cheias de edificios feridos e de ruas esventradas
que 530 o resultado da guerra. Este episodio situado em Roma
lida com um outro tipo de paisagem arruinada, a que podemos
chamar de inferpessoal. O conflito armado também destrod
ligaghes pessoais e atrasa reunides entre pessoas. Os relaciona-
mentos desmoronam-se tio facilmente como as construgoes.

Ap{'\s 0 _ﬂash—bﬂrk que termina com a tlt'H]}l:di.da tempcmiria
enitre 0s dois, os olhos irrequietos dela observam, ndo o que a
rodeia no quarto onde eles estio, mas outro lugar, porventura
um passado irrecuperivel que se desintegrou. Ela move-se do
lade dele para o lado oposto da cama. O rosto dela estd agora
em primeiro plano e ele ainda estd presente em segundo plano
{desfocado). Ela fala-lhe em italiano, dizendo que a casa da
Francesca era vermelha com um grande porta, maior do que
as outras. Depois reage is palavras dele, virando a cabeca para
baixo, escondendo o rosto, enguanto ele lhe diz que perdeu a
esperanca e que Francesca talvez ande pelas ruas como ela. Ela
afirma que nio — que Francesca escapou 4 fome e da miséria
sem ter de se prostituir. O pitio que ele descreve ji ndo tem um
jardim em flor, mas ainda existe, comenta ela. Durante toda a
cena, ela fala sobre Francesca na terceira pessoa, distanciando
se dessa outra mulher que ela sabe que deixou de ser. O plano
dela é marcar um encontro deixando a sua morada para depois
PCId.E']' ..].P:J.TE'C'ET CoOmo FTi]I'II'.'.L! SCA COINMD 5C O tl_"I'IiEJ{J nao ti'\'l_‘hh'L'
passado. Todavia, o tempo passou. E com ligeireza que ele se
desfaz do papel, porque pensa que a morada é de uma mulher
prostituida e ndo de Francesca, Da mesma forma que podemos
ver esse papel como apenas mais um bocado de escombros,
também ela & deixada a contemplar e aceitar os destrocos do
relacionamento entre dois, enquanto tenta ser uma mulher que
ja ndo ¢ e aguarda por um homem que jd ndo existe,

A visdo que Rossellini desenvolve sobre a realidade histérica
é semelhante ao do anjo da histdria, mas as suas caracteristicas e
circunstancias sio diferentes. O anjo quer intervir, mas nio tem
poder suficiente para o fazer, Rossellini ndo quer intervir porque
tem demasiado poder sobre o filme e, portanto, sobre a vida
que ele projecta. Logo apds a passagem sobre o anjo, Benjamin
escreve, na tentativa de explicitar o seu proprio pensamento:;
“O1s objectos de meditacio recomendados aos frades pela regra
do convento tinham a funcio de os afastar do mundo e da sua
actividade.™ O afastamento do mundo € um meio de langar luz
sobre ele. Os vestigios do passado no presente tornam-se dificeis
de discernir, dado que a marcha da histéria os vai escondendo. O
anjo & impelido para o futuro, mas olha para o passado num sinal
de resisténcia, de quem corre o risco de ndo abrir mio daquilo
que constitui a memoria. Dai que “[a]rticular historicamente o
passado” signifique “apoderarmo-nos de uma recordagio (Erin-
nerung) quando ela surge como um clario num momento de
perigo.” Se hd uma qualidade redentora em Faisd, e nos filmes
de Rossellini como um toedo, € exactamente a crenca de que o
cinema permite o reconhecimento e lembranga, capturando
realmente a memdria. Antes de sair do quarto, Francesca ainda
olha para Fred, que dorme deitado na cama, esquecido dela e
de si. A tltima imagem que ela tem dele nfio &, porém, a ultima
imagem que o filme nos mostra de Fred. Vémo-lo através de
um espelho, tal como tinhamos visto os dois, instantes antes. A
imagem duplicada dele acompanhado e sozinho no espelho revela
a natureza simulada da relacdo entre os dois, a partir do olhar
dela, entre o espaco do espelho e o espaco do quarto. A imagem
de um espelho remete sempre para aquilo que & reflectido.
Este encontro desencontrado entre Francesca e Fred nio pode
deixar de remeter para o encontro fortuito que os reuniu pela
primeira vez, a partir do nosso olhar, entre o tempo presente
e 0 tempo passado.




