ide64_r4.indd 159

Lola, corrupcao e narcisismo social

Camila Salles Gongalves*

Em uma das apresentagdes do Ciclo de Cinema e Psicandlise, na
Sociedade Brasileira de Psicandlise de Sao Paulo (SBPSP), pro-
gramada na sele¢io em torno do tema Corrupg¢ao’, tive a honra
e o prazer de participar com comentdrios a respeito do filme
Lola, de Rainer Werner Fassbinder. Exponho agora as notas
que, na ocasido, apresentei de forma reduzida.

A obra inspira-se no classico Anjo Azul (que deu a Marlene
Dietrich uma enorme fama), de Joseph Von Sternberg, de 1930,
cujo roteiro, por sua vez, € uma adaptacao do romance de Hein-
rich Mann, Professor Unrat.

Estrelado por Barbara Sukowa, Lola (1981) é considerado o
ultimo filme da trilogia sobre o milagre econémico alemdio, apos
a Segunda Guerra Mundial. Os anteriores sao O casamento de
Maria Braun (1979) e O desespero de Veronica Voss (1982).

Sinopse

Lola é cantora em um cabaré frequentado pela elite financeira
masculina de Coburg, liderada pelo empreiteiro Schuckert. Dez
anos ap0s a guerra, momento em que a palavra de ordem € recons-
truir, chega a cidade Von Bohm, designado para o cargo de secre-
tario de obras. Ele se envolve com Lola, é levado a transformar seu

comportamento e fica a mercé dos poderosos corruptos do local.
Assinalamentos sobre o discurso cinematografico

Na abertura do filme, deparamo-nos com uma imagem fixa, uma
foto em preto e branco de Adenauer, que foi ministro das rela-
coes exteriores da Alemanha Ocidental entre 1949 e 1963, sen-
tado ao lado de um gravador. A tnica coisa que se sabe a respeito
dessa imagem é que o chanceler estd muito distante da realidade.
Nesta situacao, entre o mordaz e o patético, uma cangao, que
poderia vir do gravador, acompanha a aparicio de Adenauer.
Fala do desejo de explorar novas terras e da vivéncia de solidao,
uma vez no estrangeiro, do sentimento de abandono e de sauda-

de da terra natal. Que terra natal é essa? Que Alemanha € essa?
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Sobre o fundo paralisado, o movimento de letras coloridas
vai trazendo os créditos dos participantes e termina numa dedi-
catdria, que ndo deve passar despercebida, a Alexander Kluge.
Este escritor e cineasta, nascido em 1932, considerado por mui-
tos um filésofo politico, conviveu com Theodor Adorno e Fritz
Lang* e foi um dos autores do Manifesto de Oberhausen (1962),
que desencadeou um movimento do cinema novo alemao, do
qual participaram vinte e seis cineastas, dentre os quais Fassbin-
der, Werner Herzog, Margareth Von Trotta, Volker Schlondorf e
Wim Wenders. Kluge punha em questdo todo tipo de institui¢do,
sobretudo o Estado.

Entram as cenas: surgem a cor e a iluminagao intensas, fan-
tdsticas. Somos postos diante de cabelos avermelhados, em clo-
se, que tomam toda a tela. Plano original, sem davida. Penso que
vale ressaltar este aspecto da formacdo de cenas e sequéncias,
o poder da linguagem cinematografica no estilo de Fassbinder,
modos pelos quais ela nos implica.

Evoco minimas definicbes que apontam para a especificidade
da linguagem, compartilho o que, para mim, aguga a percepg¢io

e a frui¢ao. Assim, sugiro que tenhamos presente que “O plano
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corresponde a cada tomada de cena, ou seja, a extensdo do filme
compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano
¢ um segmento continuo da imagem” (Xavier, 1977, p. 19). Creio
que, para que nos detenhamos um pouco na criagio daquilo a
que assistimos, convém também destacar a fun¢ao da decupagem
na feitura do filme, “o processo de decomposi¢ao do filme (e por-
tanto das sequéncias e cenas) em planos” (Xavier, 1977, p. 19).
A meu ver, certos planos escolhidos por Fassbinder, ao causar
proximidade excessiva, paradoxalmente, produzem, ao mesmo
tempo, estranhamento. Ainda, aproximam-se de forma tal que
podem conduzir o espectador ao oposto, ao distanciamento.

Na primeira sequéncia, seguindo-se aos (seus) cabelos, aos
poucos, Lola aparece e, a partir de detalhes, somos introduzidos
em um cendrio. Comegamos a entrar em contato com o estilo de
seu camarim. O que vemos esta primeiro no fundo do espelho,
diante do qual ela se magquilla. Lola pode ver Esslin e escuta
suas frases, que as toma como poesia. Notemos os planos e os
enquadramentos: ela aparece no espelho, de costas para o ca-
marim. Primeiro, imagem no espelho, distanciado, Esslin fala.
Nos, espectadores, vemos que ele estd manipulando pequenos

objetos de plastico, globos, semelhantes a pesos de papéis, anti-

3 Fritz Lang (1890-1976) — cineasta,
mestre do expressionismo alemao, di- i ] ) _
retor de Dr. Mabuse e de Metrépolis. fake deliberado do objeto do cidaddo Kane, do filme de Orson

gamente de vidro, que tem dentro uma paisagem e neve. S3o o
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Welles, em presenca do qual o protagonista, na hora da morte,
pronuncia a palavra rosebud.

Ainda de costas para ele, Lola lhe pergunta por que sé traz
poemas tristes. Ele responde que a alma € triste. Ela ainda quer
entender por que. Ele lhe diz que é porque a alma sabe mais do
que o entendimento. E af que Lola, por assim dizer, sai do espelho.
Movimenta-se de corpo inteiro (o inteiro sugerido pela imagem,
como séi acontecer), caminha agitada, contestando, dizendo que
¢ exatamente o contrario, que o entendimento sabe mais do que a
alma. A oposi¢ao entre alma (Seele) e entendimento (Verstand),
colocada nas opinides emitidas pelas personagens, prenuncia
questdes que a trama do filme ird sugerir. Nesse momento, na fala
de Lola, a opinido é veemente, irritada, defendida como se fosse
a afirmacao de sua prépria existéncia. Ao longo do filme, consta-
taremos que a racionalidade que ela defende, e pela qual julga se
nortear, € indissociavel do seu desejo de ser uma pessoa calculista.

A sequéncia seguinte passa-se no banheiro masculino do bor-
del. Schuckert brinca com o prefeito, que lhe pede para fazer
menos alarde de sua presenga. Schuckert acha graga porque,
como lhe diz, ele esta sempre 14. Mas o prefeito retruca, afirman-
do que nao é necessario que saibam a cada vez. O empreiteiro
permanece com seu humor jocoso e, quando Esslin entra, faz
provocagoes, incluindo a vinda do secretario de obras, que sera
seu chefe no emprego.

Nao vou relatar o script, é claro. Mas quero ainda me referir
ao uso da cor e da iluminacdo, pois vemos que estas, as vezes, di-
videm as imagens por meio de procedimentos, tais como, na mes-
ma cena, colocar duas personagens sob luzes diferentes. Creio
que o exemplo mais marcante estd na situagao em que Von Bohm
e Lola conversam no carro, ele sob luz azul e ela sob luz verme-
lha. Também chamo a atencdo para as molduras que aparecem
em vdrias cenas, nas quais, para alguns, o efeito estético acarreta
distanciamento, que se pode chamar brechtiano, no sentido de
conter o envolvimento e/ou a identificagio direto do espectador e
preservar sua consciéncia critica. No inicio do filme, Lola é emol-
durada pelo espelho. Mais adiante, acompanhamos um dialogo
de Von Bohm com sua secretaria, que se da dentro de uma janela.

Espero que esses poucos exemplos sugiram algo da brilhante
montagem de Fassbinder. Cito um texto de critica de cinema que
nos lembra de que a montagem veio a ser o processo essencial da
arte cinematografica, a partir do momento em que as cenas nao
tiveram mais que ser projetadas na ordem em que iam sendo

filmadas. Assim,
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O cinema € arte por ser o produto de uma constru-
¢ao dificil e sutil, em que inumeros fatores inter-
vém, fatores plasticos, conflito de volumes, confli-
to de luz, conflito de massas, dura¢io de tomadas,
contraponto entre as vdrias duragdes, progressio
do tema etc. (Almeida Salles, 1988, pp. 40-41)

As sequéncias montadas por Fassbinder mostram imagens
caricaturais, sem abrir mio de cenas de intensa beleza e de
desespero disfarcado de algumas personagens. Em sua constru-
¢ao complexa, entre o ridiculo e o patético, sobressaem o irdni-
co reverso da propaganda da Nova Alemanha e a busca desen-
freada de ascensdo social e de modernidade politica.

Fassbinder criou um painel em miniatura da Alemanha em
meados dos anos cinquenta e o pés em movimento. Sem duvida,
sua arte é um forte apelo para a reflexao. Obra-prima, o filme
desencadeia um vendaval de ideias e de perspectivas. A corrupgao
é um dos eixos manifestos da trama. O assunto é escancarado,

nomeado pelas personagens, diversas vezes e de diversas formas.
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Se a corrupgio € o 6bvio, a marca do filme € associd-la com a re-
constru¢do da Alemanha e da identidade dos alemaes. O discurso
cinematografico permite-nos entrever mecanismos e dispositivos

que produzem esse tipo de sociedade e sdo por ela produzidos.
A sociedade

Para refletir sobre a farsesca Coburg, adotei um ponto de vista
apoiado na imbricacdo entre psicandlise e filosofia, utilizando
conceitos de Fabio Herrmann e de Theodor Adorno, como cha-
ves ou operadores de leitura.

A corrupgao é a normalidade em Coburg, apesar do ingénuo
maniqueismo professado por Lola, quando, num arroubo de
bom mocismo, a partir do papel que desempenha sob a identi-
dade de Marie Louise (sua identidade civil), ela previne o secre-
tario a respeito do lado da cidade que ele nao conhece, dando
a entender que ha uma contradi¢do entre o quotidiano e uma
esséncia maligna.

Na teoria dos campos, teoria psicanalitica freudiana, criada
e desenvolvida por Fabio Herrmann, encontramos concepg¢oes
que permitem um exercicio de analise daquilo que sustenta o
quotidiano. Quando o que é esperado, o que se repete, por al-

gum motivo se rompe, surge a falta de sentido da existéncia ou,
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como cabe dizer nesse contexto, a falta de roteiro da vida. Sob a
superficie aparencial, esta o absurdo, a outra face da rotina: “O
verdadeiro absurdo ndo ¢ o inusual, mas o costumeiro, quando
suas regras de constitui¢dao se deixam entrever. O nome do prin-
cipio do absurdo, portanto, foi-lhe aplicado simplesmente por
ser a regra patenteada do quotidiano” (Herrmann, 1997, p. 77).

Também a concepgdo herrmanniana de inconsciente recipro-
co prové uma leitura da dinimica que existe entre os poderosos
de Coburg e os que deles se acercam. Trata-se do inconscien-
te que hd no campo da ag¢do, em “movimentos que pareceriam
independentes uns dos outros” (Herrmann, 1998, p. 100). Da-
-se no reino do contdgio. Nao basta que os homens se tolerem
numa empreitada, é preciso que se atraiam, que se fascinem
(Herrmann, 1998, p. 101). No filme, podemos encontrar varios
exemplos da interdependéncia ndao reconhecida pelos supostos
agentes, em cenas de coatuagao dos representantes da elite e, até,
na cena da adesdo de Esslin a posicao de Shuckert, Esslin de
quem esperariamos que agisse de acordo com o pensamento de
Bakunin, que gostava de ostentar.

Menciono agora ideias de Adorno, que podem estimular nos-
sa especulacdo, nao a respeito do que estd por trds da rotina dos
coburgueses, mas daquilo que a caracteriza. O pensador frank-
furtiano escreveu, nos anos 19503, um artigo denominado “O
que significa renovar o passado?” (Adorno, 1969, p. 117), em
parte fundamentado por textos de Freud. Nele, analisa a ideia,
disseminada apo6s a Segunda Guerra Mundial, sobretudo duran-
te o chamado milagre econémico alemdo, de renovar o passa-
do da Alemanha. Mostra-nos como esta funciona na direcao de
apagar da memoria o passado.

Sobre a pergunta que da nome a seu artigo, ele nos diz que
¢ ocasionada por formulagoes, frequentes na época, que visam
estabelecer um final para a culpabilidade pelo passado recente.
Constata haver uma tendéncia a se rechagar a culpa, por meio
do pensamento de renovagao. Entende que estd ai o motivo para
se refletir sobre um terreno, do qual podia dizer que “procede
tanto horror, que ainda hoje se teme designa-lo por seu nome”
(Adorno, 1969, p. 117).

Haveria, no ar, argumentos sustentando a proposta de reno-
vacao que se revelariam ndo s6 como de apagamento do passa-
do, mas também de aniquilacdo da histéria. Adorno afirmou que
era dificil compreender como os homens nao se envergonhavam
de sustentar teses tais como alegar que nao tinham sido seis mi-

lhdes de judeus mortos nas camaras de gas, segundo o divulgado,
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mas cinco. E que o sentimento de culpa, quando exteriorizado,
devia ser visto como causado por patologias individuais. Caso
contrario, serviria ao prop6sito de destruir, perante outros paises,
a imagem da Alemanha que se renovava. Listou varios outros
exemplos da imbecilidade de justificativas para o esquecimento.

Entretanto, assinalou, a forma ndo era direta: alegava-se que
aqueles que eram presa de sentimento de culpa tinham uma
mentalidade que ndo era normal, levavam uma existéncia doen-
tia, ndo conseguiam pensar no presente, engajar-se na renova-

¢do, necessitavam de ajuda psiquidtrica. Em sintese:

Falar de um complexo de culpa tem algo de irreal.
Em psiquiatria, de onde provém esse vocabulario e
a cujas associagdes se recorre, o termo indica que
o sentimento de culpa é enfermico, inadequado a
realidade, psicogeno, como o chamam os analistas.
(Adorno, 1969, p. 119)

Haveria uma 6bvia dissociagdo entre a culpa e a vida social.

E, para acabar de vez com a culpabilidade, além de interpretada

164

como disturbio de poucos, ela seria resultado da imaginacao en-
fermica de determinados individuos. Adorno apontou a crenga

na nao existéncia de uma sociedade que se culpa:

Com a palavra “complexo” suscita-se a impressao
de que a culpa, cujo sentimento tantos tratam de fa-
zer desaparecer, reagindo contra ele ou ocultando-o
mediante racionaliza¢des insensatas, niao é, na rea-
lidade, culpa alguma, reduzindo-se a um fené6meno
subjetivo, a um fenémeno animico: o passado ter-
rivel e real é desarmado, sendo convertido em uma
pura fantasia dos que se sentem afetados. (Adorno,
1969, pp. 119-120)

Por outro lado, tabus oficiais impediriam a emissdo de opi-
nides que abrigassem a ira restante e o ressentimento, efeitos de
se ter perdido a guerra. As “opinides nao publicas” permanece-
riam, mas nao poderiam ter lugar. Para Adorno, os procedimen-
tos de amenizagdo do passado nao decorreriam do poder do in-
consciente, mas, pelo contrdrio, de uma consciéncia “demasiado
desperta” (Adorno, 1969, p. 122).

Era inconveniente admitir sentimentos que nao podiam ser se-

parados do fato da derrota da Alemanha e sentimentos despertos
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pela reeducagio politica para a adequag¢ao a democracia. A de-
mocracia nao teria acontecido no curso do movimento de um
processo historico, em que os homens viriam a ser cidadaos ca-
pazes de reconhecer a si mesmos como sujeitos agentes (do pro-
prio processo). Teria surgido como um sistema qualquer, esco-
lhido em uma lista de sistemas possiveis, como em um catilogo.
Podia ser aceito enquanto favoravel a prosperidade. Lembremos
a cena em que o prefeito de Coburg pronuncia seu nome, Denio-
cratie, com ar de conformismo for¢ado, e Schuckert d sua con-
tribuicdo para a coleta dos manifestantes (contra a corrente) que
denunciam os efeitos da guerra. Sorrindo com desfacatez, o em-
preiteiro acena com também ter colaborado com o outro lado, a
igreja. Nesse cendrio, a meu ver, fica representada a convic¢ao do
filésofo, de que a democracia estaria sendo defendida enquanto
“sistema que funciona, como o que, nos Estados Unidos se deno-
minaria a working proposition” (Adorno, 1969, p. 122).

Contudo, ha mal-estar em Coburg. E evidente que o culto
insélito de Von Bohm a cultura milenar chinesa e o estilo contra-
fa¢do ou brega de seus aposentos podem ser por nos associados
com as fantasias greco-romanas de Hitler, mas relacionam-se
também com um mundo bem distante, no tempo e no espago.

Adorno cita “Psicologia das massas e andlise do eu”, de
Freud, para analisar o panico que assoma quando as identifica-
¢oes coletivas se rompem. O nacional-socialismo teria estimula-
do ao extremo o narcisismo coletivo, gerando vaidade e orgu-
lho nacionais incomensuraveis. Uma das reacdes ao narcisismo
coletivo ferido, diante dos fatos inegaveis da queda de Hitler e
da derrota da Alemanha, consistiria na esperanca de reparagao.
Cabe dizer, logo transformada em fé. A consciéncia transforma-
ria o ocorrido, para que as feridas narcisicas passassem desper-
cebidas. Entendo que, para o filésofo, a negagao dos horrores
do passado por meio da supressio da memoria era consciente,
mas, por outro lado, seu escrito sugere que a exaltacdo do cha-
mado milagre econdémico é indissociavel do desejo (inconscien-
te). Estaria ligada ao passado, sim, mas por meio da crenca na
satisfagdo narcisica que nele teria havido e na possibilidade de
recupera-la. Assim: “O impeto econémico, a consciéncia de sa-
ber que os alemaes sdao muito habeis serviu para isto até certo
ponto” (Adorno, 1969, p. 127).

Na sdtira de Fassbinder, o desejo de pertenga a elite dominan-
te, protagonizado por Lola, como acompanhamos no desfecho,
atinge sua realizagdo ilusoria e parece fazé-la acreditar ter conse-

guido satisfagdo gracas a sua habilidade. No final, suas expressoes

IDE SAO PAULO, 40 [64] 159-167 DEZEMBRO 2017

$91

11/12/2017 18:37:11



de triunfo também denotam o fascinio pela corrup¢ao, praticada
como prova de capacidade racional. Elogio da corrupcio.

Por outro lado, antes, na praga de Coburg, assistimos a ex-
pressao do ressentimento voltado contra o nacional-socialismo
enganador, como se ideologia e partido estivessem transforma-
dos em entidade abstrata, para a existéncia do qual ninguém
teria contribuido. Dessa forma, ergue-se um monumento a Claus
Schenk, Conde Von Stauffenberg, que, numa das ironias do filme,
¢ deixado como fundo, como mera oportunidade para Lola fazer
Von Bohm beijar sua mao e roubar a cena. Claus Schenk partici-
pou do atentado contra Hitler, em 20 de julho de 1944, mas nao
se comenta o fato, apenas ha afirmagoes de que ninguém mais se
deixaria enganar de novo pelo nacional-socialismo.

Retomo o pensamento de Fabio Herrmann, agora sobre a
psicanalise da crenga. A crenca protege contra o panico, aponta-
do por Adorno, ou outras formas de colapso psiquico. A crenga,
na reparagdo narcisica, pode manter-se a qualquer preco. Na
conceituagao da teoria dos campos, a crenga € um modo da psi-
que, esta presente nas formas de apreender e de manter as re-

presentagoes que se tem de si mesmo e do entorno. E “a funcao
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que sustenta solidariamente realidade e identidade, constituindo
a membrana da aparéncia” (Herrmann, 2007, p. 302). A crenca
proclamada com insisténcia, professada, € a fé.

Tudo se passa como se o abalo da fé, na reparag¢ao narcisi-
ca4, pudesse precipitar os adeptos da renovagio da Alemanha
no panico, ou no vortice, em que todas as representacdes de si,
individuais ou coletivas, girariam a solta, no caos. Em Coburg é
necessario ser habil, moderno e muito esperto.
|
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Lola, corrupc¢ao e narcisismo social A autora assinala alguns  RESUMO | SUMMARY
aspectos da arte cinematogrifica que podem ser vistos, em seu
modo peculiar, nesse filme de Fassbinder. Considera ser possivel
falar sobre o sentido do roteiro sem esquecer o modo artistico
de apresenta-lo. Faz uma leitura da historia por meio da utiliza-
¢ao de conceitos psicanaliticos e filosoficos, de Fabio Herrmann
e de Theodor Adorno, e comenta cenas considerando imagens
que podem trazer uma visao original do tema corrup¢ado. | Lola,
corruption and social narcissism The author points out some
specific aspects of cinematographic art that can be seen in their
peculiar faction in this Fassbinder film. She intends that it is pos-
sible to speak about the meaning of the script without forget-
ting the artistic way of presenting it. She makes a reading of the
whole story through the use of psychoanalytic and philosophi-
cal concepts from Fabio Herrmann and Theodor Adorno and
comments some scenes considering the images that can be taken

in a original vision of the theme corruption.
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