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O amor fino ndo busca causa nem fruto. Se amo,
porque me amam, tem O amor causa; se amo, para
que me amem, tem fruto: e amor fino ndo héa-de ter
porqué nem para qué. Se amo, porque me amam, ¢
obrigagdo, faco o que devo: se amo, para que me
amem, ¢ negociagdo, busco o que desejo. Pois como
ha-de amar o amor para ser fino? Amo, quia amo;
amo, ut amem: amo, porque amo, € amo para amar.
Quem ama porque o amam ¢ agradecido. Quem
ama, para que o amem, ¢ interesseiro: quem ama,
nao porque 0 amam, nem para que o amem, sO esse €
fino.

(Padre Antonio Vieira, "Sermoes")



BORGES, Fabricio Batista. Entre trés paredes: um olhar sobre a intimidade na peca As
lagrimas amargas de Petra von Kant, 2016. 79 f. Dissertagdo (Mestrado em Letras/Estudos
Literarios) - Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

RESUMO

Esta dissertagdo tem por objeto peca As lagrimas amargas de Petra von Kant, escrita em 1972
pelo diretor alemao Rainer Werner Fassbinder. Busca-se refletir sobre as relagdes intimas da
estilista Petra von Kant vivenciadas em seu quarto, as quais sao marcadas por paixdes intensas
como o ressentimento e o desejo de vinganga devido a ndo possibilidade de vivenciar seus
relacionamentos. As personagens buscam atingir seus objetivos € usam o outro para conseguir
o que desejam. No quarto de Petra ndo hé possibilidade para um amor altruista e o sentimento
¢ moeda de troca para conseguir os desejos pessoais. Contextualmente, a sociedade alema
retratada por Fassbinder em sua peca viveu um periodo que ficou conhecido como “A
Reconstrugao”, entre 1950 e 1970, momento no qual a Alemanha Ocidental recebeu altos
investimentos, sobretudo dos E. U. A., e rapidamente refez as cidades destruidas pela guerra,
ocasionando o surgimento da classe média. Contudo, os cidaddaos nao se reconstruiram com a
mesma velocidade e o resultado foi a formacdo de seres ressentidos que ndo conseguiram
refazer suas vidas e seus relacionamentos devido a ndo adaptacdo a uma sociedade centrada
na individualizacdo do sujeito. Rainer Fassbinder foi um dos artistas alemdes que expuseram
as feridas nao cicatrizadas de seu povo e suas pecas e filmes exibem um olhar critico sobre a
vida intima e sobre os relacionamentos desgastados, marcados incompletude do sujeito, falta
de confianga no outro e impossibilidade de encontrar sentimentos que nao estejam baseados
em interesses proprios. Petra von Kant ¢ representante dessa classe média caracterizada pelo
ressentimento € movida por relagdes sustentadas na posse do outro € no interesse monetario.
A peca, de modo geral, traz uma visdo pessimista sobre 0 homem e sobre a impossibilidade de
um final feliz para as personagens fassbinderianas.

Palavras-chave: Intimidade. Ressentimento. Relagdes amorosas. Rainer Werner Fassbinder.



BORGES, Fabricio Batista. Among three walls: a look at the intimate inside the play The
bitters tears of Petra von Kant, 2016. 79 p. Dissertation (Postgraduate in Letras / Literary
Studies) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina, 2016.

ABSTRACT

This dissertation has as major goal to analyze the play The bitter tears of Petra von Kant,
written in 1972 by the German director Rainer Werner Fassbinder. It aims to think over the
Petra von Kant’s intimate relationships experienced in her bedroom, considering that they are
marked by intense passions like resentment and the desire of revenge due to the impossibility
to live these relationships. The characters want to achieve their own interests and, for this,
they use persons to get what they want. Inside Petra’s bedroom, there is no possibility to an
altruist love and the feeling is a bargaining chip to get personal interests. Contextually, the
German society portrayed by Fassbinder in his play lived a moment called “The
reconstruction”, between 1950 and 1970, when The Western Germany received high
investments, mainly by the U. S. A., getting the possibility to quickly reconstruct their
destroyed cities after the Second World War. This process causes the emergence of the
middle-class. However, citizens were not able to reconstruct themselves in the same speed
and they became resentful people who couldn’t remade their lives and their relationships in a
very individualist society. Rainer Fassbinder was one of the many German artists who
exposed their people’s wounds. His plays and movies showed a critical view about persons’
private life and their hackneyed relationships, marked by the incompleteness of the human
being, by the lack of trust and by the impossibility to find feeling without interests. Petra von
Kant is a representative figure of this middle-class featured by the resentment and moved by
relationships based on possession of people and money relevance. In general, Fassbinder’s
play brings a pessimist view of the human being and the inability to a happy ending to their
characters.

Keywords: Privacy. Resentment. Love relationships. Rainer Werner Fassbinder.
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APRESENTACAO

Este trabalho de dissertacdo tem por objeto de pesquisa analisar a pega
teatral As lagrimas amargas de Petra von Kant (Die bitteren Trénen der Petra von Kant),
escrita no ano de 1971, pelo alemdao Rainer Werner Fassbinder; trata-se da pega mais
conhecida desse dramaturgo ¢ a mais encenada em todo mundo. O objetivo ¢ elaborar uma
analise a partir da configuracdo da intimidade e das relagdes amorosas vivenciadas pela
personagem Petra von Kant, focando no estudo da personalidade ressentida da protagonista e
sua incapacidade de superar o passado.

Petra von Kant vive entre trés paredes. Nos, o publico/leitor, formamos a
quarta parede de seu quarto. E a partir dessa observagdo sobre a personagem que podemos
estabelecer algumas relagdes de proximidade e distanciamento, de identificagdo ou repulsa, ja
que o teatro possui a capacidade de nos aproximar de realidades distintas e semelhantes.
Assim, sentamo-nos na poltrona da sala de espetaculos e assistimos a representacao da vida
real dentro da “caixa preta”: essa ¢ a magica que o teatro possui de deparar e confrontar
historias, vidas e sentimentos.

No primeiro capitulo desta pesquisa, a ideia ¢ evidenciar a exposicao da
vida e obra do diretor Rainer Werner Fassbinder, as quais se inter-relacionam desde o
principio da sua carreira, criando um misto de fic¢do e realidade, em que ele constroi suas
personagens a partir das suas proprias experiéncias pessoais. O capitulo trata de Reconstrucao
da Alemanha Ocidental no pds-guerra, um periodo conturbado para o cidadao alemao que
carregou traumas da guerra, vivendo um presente indefinido com a divisdo do pais e com a
influéncia capitalista americana, a qual, segundo o historiador Norbert Elias, ¢ terreno
propicio para o ressentimento social da populacdo. Fassbinder destaca-se por criar uma arte
provocativa, por “cutucar’” as feridas sociais do povo alemao ao invés de mascarar a realidade
através de uma cultura voltada para o entretenimento.

Foi, acima de tudo, o periodo compreendido entre os anos de 1950 e 1970
que chamaram a aten¢do de Fassbinder, ja que essas duas décadas se apresentavam como uma
espécie de telescopio, cujas seccdes poderiam ser “puxadas para fora” e estendidas de modo a
olhar para tras, para a historia da classe média alema e das familias. “Fassbinder virou-se para
0 topico 'Alemanha’ fora de uma necessidade premente de compreender o presente: neste
sentido, ele era um animal politico” (ELSAESSER, 1996, p. 24). Foi a crise da autoridade do

Estado, a legitimacao do poder institucional e da Lei, bem como do papel simbolico do pai
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como chefe da familia (como o chanceler Konrad Adenauer) que estabeleceram os termos dos

conflitos que marcaram a Republica Federal.

As caracteristicas de sua obra, que fizer prova da sua acuidade politica e
testemunha seu senso de historia, € precisamente essa consciéncia sutil, mas
pervasiva de representacdo sempre gerando um espago de midia-realidade.
Fassbinder nunca finge ser dando-nos as pessoas como elas "s@o0", mas como
eles representam a si mesmos, seja como a imagem que tém de si mesmos ou
a imagem que queremos dar aos outros. (ELSAESSER, 1996, p. 23).

Fassbinder aborda em sua obra cinematografica e teatral seres em
reconstru¢ao a partir de uma visdo pessimista, 0s quais sdo incapazes de recuperacio, sem
possibilidades para um final feliz. E pelo mundo interior, pela intimidade, que esse diretor
construia a visdo de uma nagdo dilacerada por guerras e outras mazelas. Aliados aos
momentos politicos, os temas comuns em seus trabalhos sdo: soliddo, medo, desespero,
angustia ¢ o enclausuramento do individuo; as personagens femininas sdo quase sempre
protagonistas em seus filmes e pegas.

A partir da ideia de que o complemento do ser estd no outro, em Fassbinder,
a possibilidade desse encontro ¢ remota e cheia de frustagdo. Assim, suas personagens nao
conseguem se relacionar com o outro, vivendo num estado de soliddo; os relacionamentos, em
especial os amorosos, sdo as tematicas preferidas do autor para evidenciar a incapacidade que
o homem moderno tem de amar, cuja grande parte da culpa estd na sociedade que oprime a
escraviza os sujeitos. O proprio diretor declarava em suas entrevistas o motivo para criar
personagens complexas e de paixdes intensas, que ndo conseguem se relacionar com o outro e
com o seu meio social: “Para mim o amor ¢ o melhor e mais insidioso meio de opressao
social” (BAER, 1982, p. 96).

A proposta para o segundo capitulo ¢, através de diversos olhares
interdisciplinares, buscar algumas definicGes sobre a ideia de intimidade e sobre os
desdobramentos dos relacionamentos intimos; ¢ estabelecido um panorama historico de como
esse conceito foi sendo construido através dos séculos e também como a natureza dos
relacionamentos intimos foi se modificando, principalmente no século XX, quando as
mulheres conquistaram seu espaco dentro de uma sociedade dominada pelos homens.

Outra abordagem necessaria para compreendermos a poética fassbinderiana
¢ um estudo sobre o ressentimento, na tentativa de melhor analisar o seu universo intimo, as
personagens destruidas internamente, os individuos assujeitados. Dentre as diversas paixoes

existentes na obra de Fassbinder, o ressentimento ¢ uma das mais recorrentes, uma vez que se
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apresenta como a paixao dos fracos, segundo Nietzche (1998), do ser que mantém uma atitude
amarga e sem esperancas diante da vida, preso ao passado e impossibilitado de esquecer as
possiveis causas da sua infelicidade (KEHL, 2011, p. 44).

Outra caracteristica dessa paixdo ¢ a necessidade de anestesiar uma
experiéncia de sofrimento, em que o sujeito encontra a causa de sua consternagdo sempre no
outro, naquele que cometeu a ofensa impossivel de ser esquecida ou perdoada. Assim, ha no
ressentido um bloqueio na descarga de afeto interior, ndo se libertando das experiéncias
vividas e ndo afastando o sofrimento da consciéncia, esta que distingue a sua fraqueza. O
ressentimento, a elaboracdo deste processo reativo que retoma o sofrimento, pode ser
identificado nas personagens ciclicas de Fassbinder, que ndo superam os erros cometidos no
passado e vivem num constante estado de fraqueza interior.

No terceiro capitulo, nos posicionaremos como observadores de Petra von
Kant e, como espectadores conscientes, compreenderemos a sua soliddo e os motivos que a
conduziram para um estado de isolamento. Seu quarto ¢ seu mundo e, através de um olhar
atento, poderemos testemunhar as fragilidades da estilista. Contudo, ao lancar o olhar,
precisaremos de algumas pistas para compreender a sua alma ressentida, encontrando no
passado alguns vestigios para desvendar o seu fingimento, a sua fuga.

Por que doéi tanto olhar para si mesmo? Por que ¢ tao dificil encarar-se no
espelho? Por que procuramos a nossa parte perdida em outra pessoa? O que fez com que nos
torndssemos ressentidos com a vida? As perguntas para a personagem também podem ser
estendidas para a nossa propria condi¢do. Era o desejo de Fassbinder, ao criar personagens tao

complexas e simples a0 mesmo tempo, que pudéssemos refletir sobre os nossos sentimentos.

E verdade que as relagdes sdo naturalmente muito mais complexas, estou
perfeitamente consciente disso. Mas na minha opinido ¢ necessario que cada
espectador alimente estas relagdes com a sua propria realidade. E esta
possibilidade existe efetivamente quando uma estoria ¢ tdo simples quanto
esta. Considero que as pessoas devem encontrar por si mesmas meios de
mudar; pode-se, € claro, proceder de maneira estritamente ideoldgica, mas
isto j& ndo funciona tdo bem com o grande publico. (FASSBINDER, 1988,
p- 29).

A soliddo de Petra ndo € diferente da nossa; o isolamento da estilista ndo ¢
em vao, ¢ voluntario e em seu intimo encontraremos um ser solitario, magoado com a vida e
incapaz de reconhecer a si mesmo como responsavel pelas proprias decisdes. A sua
dificuldade em se conectar com o mundo externo também ¢ a mesma para o contato com o

seu interior: nada pode torturar mais que os proprios sentimentos.
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Petra sabe que o amor pode ser uma experiéncia de liberdade, mas ¢ incapaz
de colocar sua teoria em pratica. Assim, poderemos refletir sobre 0 movimento descrito por
Thomas Elsaesser, segundo o qual as personagens fassbinderianas caminham entre circulos

viciosos e sobrevivem a custa de um recalque de sentimentos.
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1 A EXPOSICAO DA INTIMIDADE: RELACOES ENTRE AMOR, SEXO E MORTE
NA OBRA DE RAINER WERNER FASSBINDER

Poucos artistas viveram sua vida privada mais publicamente que Rainer
Werner Fassbinder (1945-1982) e raros tiveram uma existéncia intimamente ligada a sua
producao artistica. Ele transportou para os palcos e telas as suas relagdes amorosas e
frustracdes, fazendo com que devido a essa proximidade de vida e obra fosse julgado muitas
vezes pelos criticos de teatro e cinema. O nome de Fassbinder era também frequentemente
encontrado em paginas policiais, como ligado ao suicidio de dois amantes ou devido as
constantes brigas entre a sua equipe de trabalho, que ele considerava como uma verdadeira
familia, a qual era formada por ex e futuros amantes, ex-esposas, incluindo a propria mae, que

participou de 23 filmes.

E como se Fassbinder reconhecesse em si, transportando as suas
personagens, as proprias contradigdes do sistema, tratando de externa-las nas
pecas e filmes que realiza com nuangas incomodas, despertando com isso
por vezes a antipatia simultdnea de polos politicamente opostos da
sociedade. (PAIVA, 1998, p. 107).

Fassbinder assumiu publicamente a sua bissexualidade e trouxe para sua
obra questdes polémicas como a diversidade sexual, preconceito racial e a xenofobia. Faleceu
precocemente aos 37 anos devido a uma combinagao excessiva de alcool, cocaina e remédios
para dormir, deixando este mundo estando sobrecarregado, exausto, numa overdose de vida e

morte, mas legando muitas de suas criagdes cinematograficas:

Ele possuia uma for¢a singularmente criativa, mas também auto-destrutiva
[...] As biografias escritas sobre Fassbinder exploraram a sua vida intima,
muitas vezes dando ao leitor um sabor picante da atmosfera de 6dio, despeito
e violéncia que Fassbinder parecia inspirar e pelo qual ele foi cercado,
concentrando-se nos aspectos patoldgicos e sensacionalistas sobre seu
comportamento publico e privado. Antigos colaboradores de Fassbinder
desabafaram em suas memorias, as queixas ou ressentimentos de longa data
com as observagdes que sdo muitas vezes afiadas. Alguns estudos tentaram
colocar Fassbinder no diva freudiano, a fim de explicar o seu tratamento de
amigos e amantes, sua criatividade compulsiva e sua altamente
manipuladora. (ELSAESSER, 1996, p. 6).

Existem diversos estudos publicados sobre o cinema de Rainer Werner
Fassbinder, mas poucos sobre sua fase teatral que foi o periodo de formacao, um preparo para

a carreira de diretor de cinema que viria a desenvolver nas décadas seguintes. No teatro,
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aprendeu a escrever, dirigir e produzir e nesse ambiente formou talvez a maior heranga dos
palcos: a sua teatralidade que o acompanhard durante toda a carreira no cinema. Algumas
marcas caracterizam seu cinema, como uma forma estilizada de atuacdo, com gestos lentos e
autoconscientes, € muitas vezes uma sufocante e artificial mise-en-scéne em cenarios
fechados, tal como em Querelle (1982), adaptagdo da obra de Jean Genet, e seu ultimo filme
marcado por uma estética kitsch: um romance homossexual cercado de arquétipos gays, como
homens de couro e marinheiros.

O cenério dessa producdo ¢ uma espécie de permanente por do sol
alaranjado, como se o mundo estivesse na sua extremidade, trazendo a arquitetura de
paisagens de vielas, partes de navios e enormes colunas falicas que ofuscam a agdo.
Fassbinder explora as tensdes sexuais nesse espago fechado, particularmente em cenas
envolvendo o protagonista (Brad Davis) num jogo de poder e seducdo, movido a
relacionamentos doentios, cheios de interesses e cercados por sangue e morte. Considerando
esse fim tragico na ficcdo e fazendo seu parelho com a realidade do diretor, Fassbinder foi
encontrado morto em 10 de junho de 1982 no seu apartamento em Munique. No entanto, em
apenas 16 anos de trabalho, produziu 42 filmes, 14 pecas de teatro, duas pecas radiofonicas e
diversas adaptacOes para televisdo; ele era umas das principais figuras do Cinema Novo
Alemao e ficou conhecido como o enfant terrible do cinema.

Rainer Werner Fassbinder nasceu em Bad Worishoven, na Baviera, em 31
de maio de 1945, filho de um médico e de uma tradutora de chinés; em 1951, os pais se
separaram e ele passou a morar com a mae, em Colonia. Quando esta adoeceu de tuberculose,
Fassbinder foi internado em um orfanato e, no ano de 1963, antes de concluir o ensino médio,
comegou a estudar teatro na escola Fridl Leonhard Studio, em Munique, onde conheceu
Hanna Schygulla, que mais tarde seria sua atriz favorita.

Fassbinder foi um dos criadores do grupo Antiteater, um coletivo de atores
que chamou a atengdo para suas produg¢des nada convencionais, com performances em
espacos alternativos, como em bares e Onibus, além de fazerem pecas de curta duragdo que
interagiam diretamente com o publico. Paralelo ao teatro, ele iniciou a sua produgdo
cinematografica e em pouco tempo consolidou seu estilo politico, econdmico, seco, direto e,
por vezes, alegorico. Seus filmes eram criticas ao mundo burgués e, em especial, a Alemanha
do pds-guerra e sua integragdo ao mundo ocidental, regida pela influéncia dos EUA. Seus dois
primeiros curtas-metragens (Die Stadtstreicher ¢ Das kleine Chaos) foram feitos em 1966 e o
primeiro longa foi langado em 1968, O amor é mais frio que a morte (Liebe ist kalter als der

Tod), o qual recebeu pouca atengdo da critica, chegando a ser até vaiado pelo ptblico no
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Festival de Berlin em 1969, mas Fassbinder ignorou o clamor e simplesmente afirmou que o

filme era sobre “sentimentos”.

1.1 A RECONSTRUCAO

A derrota da Alemanha na Segunda Guerra Mundial resultou na divisdo do
pais, que se tornou o marco de dois blocos politico-econdomicos antagdnicos — era o inicio da
Guerra Fria, fazendo com que a Alemanha permanecesse dividida até¢ 1990. As quatro
poténcias vencedoras — Estados Unidos, Reino Unido, Franga e Unido Soviética — assumiram
o poder e dividiram o territorio alemdo em quatro zonas de ocupagdo. Berlin, encravada no
territorio que viraria Alemanha Oriental, também foi dividida em quatro setores. Embora
recebesse ajuda dos EUA desde 1946, foi s6 com o programa de luta contra "a fome, a
pobreza, o desespero € o caos" que a Alemanha Ocidental recebeu o impulso decisivo para
iniciar sua reconstrucao.

O chamado Plano Marshall disponibilizou 1,4 bilhdo de dolares de 1948 a
1952. Assim, a Zona de Ocupacdo Soviética ndo teve a mesma sorte, tendo que arcar sozinha
com os custos de sua recuperacao, além de sofrer com as reparacdes de guerra, que também
afetou a parte ocidental, e o esvaziamento pela desmontagem de fabricas, estradas de ferro e
instalagdes levadas para a Unido Soviética. De 1949 até o inicio da década de 70, o
desenvolvimento da Republica Federal da Alemanha (RFA) foi marcado por uma rapida
reconstru¢ao do pais, do Estado e das instituicdes democraticas, pela recuperacao econdmica
impulsionada pelo Plano Marshall e pela estabilidade interna. Na politica interna, os esforgos
concentraram-se em superar a divisdo da Alemanha ou em atenuar suas consequéncias. Na
politica exterior, a RFA ligou-se estreitamente ao bloco liderado pelos EUA e participou do
processo de integracao europeia nas comunidades que foram surgindo no pés-guerra.

Com a divisao da Alemanha em Republica Democratica (RDA) e a
Republica Federal (RFA), a cultura, em especial, a literatura, o teatro e cinema podem ser
exemplos interessantes para se compreender a reconstrugdo e a divisdo da nagdo em
ideologias diferentes. A producdo literaria na Alemanha Oriental (RDA) esteve sob dominio
das doutrinas do realismo socialista, principalmente o teatro que se voltava para pecgas
populares com personagens de bom carater. Houve uma idealizagdo do universo do
trabalhador e, na década de 60, os escritores foram incentivados a conhecer melhor as
industrias para produzirem obras mais realistas com o objetivo de superar a dicotomia entre

trabalho manual e intelectual.
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Contudo, véarios autores ndo cederam a ideologia do socialismo e
publicaram obras sobre a divisdo da Alemanha e sobre o cotidiano repressivo que viviam,
como o escritor Wolf Biermann, que publicou diversas satiras politicas e foi perseguido pelo
STASI — o servico de seguranca do Estado; ele foi expatriado para a Alemanha Ocidental em
1976, assim como diversos escritores que contestaram o regime socialista.

Na Republica Federal da Alemanha logo apds a guerra, os escritores
buscaram uma linguagem clara e objetiva, o que se distanciou dos discursos nacionalistas e
propagandistas. Foi uma tentativa de se reinventar o que sobrou a partir das cinzas que
ficaram. Essa fase ficou conhecida como “Hora Zero” ou ‘“Literatura dos Escombros”,
tendéncia que procurou uma abordagem existencialista sobre as experiéncias da Segunda
Guerra, tematizando o horror do Holocausto. Alguns escritores e intelectuais formaram um
nucleo que ficou conhecido como Grupo 47 para discussdo literaria e reflexdo sobre a
sociedade e muitos desses escritores abordaram em suas obras o “milagre” econdmico da
Reconstru¢do como forma de recalcar a responsabilidade pelos horrores da guerra e do
nazismo. Entre eles Max Frisch (Stiller; Homo Faber), Friedrich Diirrenmatt (A visita de
velha senhora; Os fisicos) e Giinter Grass (O tambor; Anos de céo).

Norbet Elias, em seu livro Os Alemdes, caracteriza esse periodo pos-guerra
como um desejo de todos em evitar novos conflitos e principalmente em tentar apagar os

efeitos da guerra e do nazismo:

[...] um efeito acentuadamente retardador sobre o desenvolvimento da
Reptiblica Federal. As liderangas da era pos-guerra, representadas pela
simbolica figura paternal de Adenauer, concentraram seus esforcos
sobretudo, em assegurar a reconciliagdo com os vencedores e construir um
estavel edificio estatal no estilo da tradicdo liberal conservadora da era ante
bellun. Gragas a isso, a jovem Republica Federal alemd estaria apta a
apresentar-se como parceira confidvel das poténcias ocidentais e, assim,
também legitima receptora de gigantescas somas de ajuda econdmica. Em
virtude das consequéncias da derrota e da longa duragdo da reconstrugdo, foi
adiado o debate entre as geracdes mais novas sobre as atitudes e os ideais
das mais velhas geragcdes de governantes. A forma explosiva como esse
debate foi entdo levado a efeito, nos anos 60 e 70, refletiu, em parte, esse
efeito de recuperagdo do tempo perdido. (ELIAS, 1997, p. 228).

Fassbinder ¢ parte dessa geracdo dos anos de 1960/70 que, de uma forma
explosiva, mencionada por Nobert Elias, buscou expor as cicatrizes da Alemanha. Fassbinder
nasceu sob as cinzas do nazismo e cresceu com o “milagre econdomico” de Konrad Adenauer
(chanceler de 1949 a 1963), periodo no qual a énfase na economia de mercado aliada a um

anticomunismo feroz foi a formula para apagar da memoria a barbarie. Esse momento
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coincide com a ascensdo ao poder dos sociais-democratas, quando os traumas encontravam
um remédio suficiente no crescente consumismo. H4 um vazio existencial, como se as pessoas
perdessem a sua identidade devido aos horrores da guerra e as suas consequéncias, como a
divisdo do proprio pais; foi uma espécie de recomego para todos, que foram forcados a se
adaptar a uma nova ordem social.

Fassbinder foi um dos lideres do Novo Cinema Alemao (Neuer Deutscher
Film) e um dos principais defensores da producdo de uma arte voltada para a reconstrugao da
identidade germanica. O Novo Cinema foi um dos varios movimentos cinematograficos que
surgiram durante a década de 1960, mas despertou particular interesse internacional, pois o
pais estava dividido e traumatizado com o comprometimento dos cineastas durante o periodo
nazista (CANEPA, 2006, p. 311). Foi um movimento que contestou a arte, em especial o
cinema produzido na década de 1950, pois tudo estava voltado para o entretenimento fécil,
direcionado para as massas, sem a devida critica social, como se todos quisessem apagar o
passado e esquecer as marcas da destruicao da guerra.

Os teatros e a salas de cinema foram reconstruidos rapidamente apos a
guerra, uma forma de mascarar a realidade, trazendo para os palcos temas leves e felizes;
enquanto tudo era reerguido novamente, era preciso que a populagdo acreditasse num futuro
melhor e a arte aparece com fungao de consolar e fazer esquecer a dificil vivéncia que todos
experimentavam. O estudioso de teatro Hans-Thies Lehmann refor¢a a ideia de esquecer o

passado através da cultura:

Na Alemanha Ocidental, a assim chamada “fase da reconstitui¢do” havia
favorecido uma questionavel limitagdo da cultura e do teatro a um
“humanismo” apolitico. Por um lado, durante a prosperidade econémica dos
anos 1950 foram construidos nada menos que cem novos teatros; por outro
lado a cena era dominada pelo conservadorismo e pela tentativa de esquecer
o passado politico e refletir sobre a “cultura”. (LEHMANN, 2007, p. 85).

Todavia, alguns artistas ndo estavam conformados com a cultura imposta
pelo governo. Rainer Fassbinder, Win Wenders, Werner Herzog e Alexander Kluge
representam a geracdo de cineastas alemdes que renovaram a sétima arte e refletiram a
complexa situacdo da Alemanha e do mundo de entdo. Em 1962, esse grupo de jovens
cineastas realizou o Manifesto de Oberhausen, em busca de ajuda para a criagdo de um
cinema nacional com possibilidades de experimentacdo e liberdade de criacdo. “O cinema

antigo esta morto. Acreditamos em um novo”, ditava o documento assinado por 26 cineastas



18

que criticavam as formas narrativas tradicionais e tentavam delinear um futuro para o cinema
germanico, por meio da reivindicagao de fomento financeiro para o setor.

Mais centrado em questdes de ordem pratica e institucional do que em
preceitos propriamente estéticos, o Manifesto tentava estabelecer no pais um cinema jovem
alemao, aliando o filme de arte a premissas de cunho social. O manifesto teve apoio de
intelectuais e da populagdo e impulsionou o cinema, que se consolidou e projetou
internacionalmente a Alemanha. Fassbinder foi o artista que mais produziu entre 1960 e 1980
e sua obra ficou marcada por exibir as mazelas sociais através dos relacionamentos intimos
entre suas personagens. A sua importancia para o cinema ¢ tdo grande que a data da sua
morte, 10 de junho de 1982, foi considerada por muitos autores como o ponto final do Cinema

Novo Alemao:

Representante do que havia de mais rebelde e elaborado no Cinema Novo
alemdo, Fassbinder comegou abordando o cotidiano de pessoas
marginalizadas, mas durante os anos 1970, também lancou seu olhar a
pequena burguesia, ¢ sobretudo, a historia do seu pais no século XX: cada
filme seu examinava um periodo especifico da historia alema [...] Seus
filmes eram como pegas de um quebra-cabecas cujo desenho ficara para
sempre inacabado, em razdo da sua morte prematura. Mesmo assim, sua
obra, constantemente redescoberta é um testemunho definitivo do Cinema
Novo alemdo e da Republica Federal da Alemanha. (CANEPA, 2006, p.
328).

1.2 RAIZES FINCADAS EM SOLO TEATRAL

O teatro segue a mesma tendéncia da literatura e do cinema e cria formas de
exprimir a sensa¢do de um pais dividido numa “fase de reconstituicdo”. A cultura cénica
alema sempre teve muita forga e os edificios teatrais foram os primeiros a serem reconstruidos
e controlados, com bons recursos advindos do Estado, apds a Segunda Guerra Mundial.
Contudo, a contestacdo e a ruptura de padrdes sdo tendéncias inerentes ao teatro de alguns
autores, como Rainer Fassbinder e Franz Xavier, os quais agitam o establishment com suas
pecas teatrais muitas vezes obscenas.

Rainer Fassbinder comecou seu trabalho no teatro no final da década de
1960, com 22 anos de idade; ele atuou, dirigiu e adaptou classicos de Biichner, Goethe,
Sofocles, Goldoni, entre outros e escreveu diversas pe¢as. Em pouco tempo, tornou-se lider
do Action Theater e logo depois fundou seu grupo, o Antiteater, realizando um trabalho

voltado para a performance:
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Um espirito de oposicdo da sua era, no entanto vagamente compreendido,
permeou as mais diversas atividades independentes do teatro alemado.
Fassbinder se juntou ao Action-Theatrer, ¢ logo depois formou com alguns
atores o seu proprio grupo: o Antiteater. O nome dos grupos conta a historia
deles mesmos. O titulo de umas de suas primeiras pegas: Ofender o publico,
também ¢ outro tipico indicador. Ele era odiado pelos defensores do teatro
tradicional. (CALANDRA, 1985, p. 9).

Independentemente do tema proposto, as produgdes do Antiteater eram
esperadas com certa expectativa, uma vez que a forma de trabalhar do grupo tinha menos a
ver com métodos particulares ou exercicios definidos e mais com uma atmosfera criada em
grande parte por Fassbinder. Peter Iden descreve a sensa¢do que as performances do

Antiteater causavam:

Uma grande espontaneidade nas apresentacdes e uma tendéncia em mostrar
as escolhas dos materiais como arbitraria; com fatores aleatorios e
irracionais no manuseio de suas produgdes, mas também atuando com uma
veeméncia passional, e uma Iluz, cercada de um tipo indiferente de
agressividade (apud CALANDRA, 1985, p. 11).

Uma outra peca de Fassbinder que gerou uma certa repercussao foi baseada
num acontecimento historico acontecido na cidade de Bremen: Bremen Freedom, no Brasil
foi traduzida por Millér Fernantes como Afinal, uma mulher de negécios e apresentada
durante a década de 1980. O texto traz uma mulher, de nome Geesche, que comete uma série
de assassinatos em sua familia e no circulo de amigos, colocando veneno no café das vitimas
para obter a sua liberdade. Geesche vivia num mundo de opressdao e a forma de buscar sua
autonomia era eliminar todos os que a impediam. H4 um clima de comédia negra, pois toda
vez que um era assassinado ela cantava uma cangdo: “despedida do mundo! Eu me cansei de
voce...”.

Jean-Pierre Ryngaert (1998) explica que o teatro dos anos 1970 estava
“inchado por um excesso de ideologia”, cheio de um discurso ideoldgico decorrente da
agitacdo da década de 1960, quando o teatro se voltou para questdes essencialmente politicas
e para experimentacdes que exploravam o corpo do ator. Em 1968, o teatro francés produziu
diversas pecas elaboradas a partir do “gesto e do grito” como forma de agir diretamente em
relagdo as sensacoes do espectador. Na década de 1970, houve uma certa desilusao por parte
dos artistas, um “sentimento de ter vivido um enorme fracasso politico, o do pds-68,
acompanhado de um cortejo de ilusdes” (RYNGAERT, p.53, 1998). Alguns dramaturgos,

sobretudo franceses e alemaes, voltaram seus trabalhos para a vida de pessoas comuns,
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trazendo um novo olhar para a Histéria, que mudou o foco e a abordagem, sem grandes fatos

ou acontecimentos marcantes:

O que se chamou desde entdo de “teatro do cotidiano”, denominagao
simplificadora como sempre, partia dessa necessidade. Observou-se alguns
autores alemaes, cmo Kroetz (Alta Alstria em Paris em 1973) e Fassbinder
(Liberdade em Bremen em 1975), tinham as mesmas preocupagdes que os
dramaturgos franceses [...] pecas que contavam, sem maiores consequéncias
e sobretudo sem julgamento aparente, historia da vida de pessoas simples,
em contato direto com a atualidade ou inspirando-se em fatos diversos.
(RYNGAERT, 1998, p. 53);

A ultima pega escrita por Fassbinder foi O lixo, a cidade e a morte (Der
Mull, die Stadt, und der Tod) entre 1974 e 1975 e provocou algumas controvérsias, como
acusacdes de antissemitismo devido a uma personagem da pega chamada “o rico judeu”, que
comete atos inescrupulosos, explorando a mé consciéncia entre outras coisas para obter lucro;
a reagao da comunidade alema foi de forte repulsa, devido as cicatrizes que a guerra deixara
em todos. O dramaturgo Henry Miiller, depois de alguns anos, comentou sobre a polémica

que a peca havia provocado:

O lixo, a cidade e a morte usa a vinganga da vitima para descrever a
devastagdo de uma cidade em grandes e fortes imagens. O meio de vinganga
¢ a especulagdo real e suas consequéncias. A perversdo das relacdes
humanas através de seu carater mercantil demonstra uma parte da sabedoria
biblica: a de que o primeiro fraticida, Caim, também foi o primeiro a
estabelecer a cidade. (MULLER apud CALANDRA, 1985, p. 13).

Para Denis Calandra, é senso comum entre os estudiosos da obra de
Fassbinder que sua arte aborda a miséria humana e repetidamente explora a ideia do poder
como fator determinante nos relacionamentos, seja numa violéncia crua ou em formas mais
sutis; todas as personagens parecem condenadas a tentar exercer um controle sobre o outro,
mesmo aqueles que fingem fazer o contrario.

Fassbinder foi reprovado duas vezes na prova de admissdo da escola de
cinema de Berlin, contudo ndo desistiu do cinema e, enquanto ndo conseguia recursos para
realizar seus roteiros, juntou-se ao coletivo Action Theater, em Munique. Ele foi inicialmente
visto como um intruso pelos membros do grupo, mas aos poucos assumiu a lideranga e ficou
responsavel pela programagdo e dire¢do dos atores — o teatro tornou-se seu trabalho e vida.

Na época, ele ja admitia que um os motivos que o levou a ser um verdadeiro
workaholic foi a sua condi¢ao de extrema soliddo, por isso viver com um grupo de artistas era

o meio de ameniza-la e as produgdes teatrais e cinematograficas realizadas em sequéncia eram
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uma forma de manter a equipe por perto, uma vez que fazer um filme ou peca era atraente
para todos naquele momento (garantia de trabalho e alguma renda), sem falar no afeto que
ligava as pessoas do grupo. Pelo menos nesse comeco, seu objetivo maior era estar cercado de
gente e trabalhar por prazer.

O professor Samuel Paiva, em seu estudo sobre Fassbinder, mostra como

nasceu a ideia de uma “poética teatralizada” do diretor alemao:

Pode ter sido gragas a possibilidade de sistematizar ou afinar um grupo —
teatral em sua origem, mas no qual os componentes ora participavam como
atores, ora como técnicos, inclusive, no cinema — que Fassbinder conseguiu
imprimir um ritmo de trabalho impressionante. Além disso, a pesquisa
realizada no teatro — teorica, dramaturgica, de mise-en-scéne e também de
produgdo — permitiu ao diretor chegar ao cinema com uma nog¢ao muito
precisa sobre as propriedades de cada uma dessas formas de expressao. E a
partir dai ele passou a perseguir uma poesia que resultasse justamente da
tensdo de tais propriedades, procurando fundi-las em uma interse¢ao
ambigua. (PAIVA, 1998, p. 14).

Algumas montagens teatrais, muitas de sua autoria, foram adaptadas para o
cinema, tais como: Katzelmacher, O café, O soldado americano, Pioneiros em Ingolstadt, As
lagrimas amargas de Petra von Kant, A encruzilhada das bestas humanas, Afinal uma mulher
de negdcios, Nora Helmer ¢ Mulheres em Nova York. Esse foi um periodo de transi¢do entre o
teatro e o cinema em que Fassbinder conciliava ambas as atividades, momento que conhecido
como a “fase do teatro”, entre 1969 e 1976. A juncdo entre as duas artes ¢ uma caracteristica
marcante em sua obra e muitos o consideram como herdeiro de movimentos como o
Expressionismo, cujos filmes produzidos na década de 1920, na Alemanha, possuiam forte
teatralidade. Paiva comenta como Fassbinder consegue renovar a cena cultural nas décadas de

1960/70:

E possivel se observar, tendo em vista a perspectiva historica da construgio
do cinema-teatro de Fassbinder, a repeticdo de modelos anteriores, quando o
teatro foi fundamental para o fortalecimento do cinema alemao num dado
momento. Ou seja, da mesma maneira que a intersecdo cinema-teatro foi
fundamental para a explosdo das artes na Alemanha no inicio do século, ela
também ¢ em grande parte responsavel pela vitalidade no contexto da
contracultura de 1960/1970 — ao menos no que diz respeito a Fassbinder, um
dos mais representativos artistas desse ultimo momento (PAIVA, 1998, p.
93).
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1.3 NAO EXISTE POSSIBILIDADE PARA UM FINAL FELIZ

H4 uma interessante amélgama na criacdo de Fassbinder entre a tradicao
literaria e cinematografica alemd e a tradicdo de Hollywood em todos os seus clichés. Seu
trabalho foi pautado na intertextualidade, estando repleto de diversas referéncias teatrais,
literarias e cinematograficas, especialmente de filmes americanos.

Alguns temas de sua obra despertam interesses em estudiosos, com destaque
para a ambi¢do do diretor em representar a historia da Alemanha no século XX, em especial
os efeitos produzidos pelo nazismo, ja que havia uma certa dificuldade da populagdo em rever
certos temas do seu passado, como os horrores sofridos pela Guerra. Contudo, o que evidencia
esse diretor ¢ a sua forma de tratar de assuntos do seu tempo presente (1960/1970), como as
consequéncias do capitalismo e do “milagre econdmico” na Alemanha Ocidental, além de
questodes de raga e género, que sao fortemente acentuadas em suas obras.

Entre o final da década de 1970 e inicio de 1980, Fassbinder realizou uma
trilogia de filmes que destacavam a historia da Republica Federal no pods-guerra: a Era
Adenauer. O casamento de Maria Braum foi o primeiro dessa sequéncia, filmado em 1979. O
filme acontece no periodo de infancia e adolescéncia de Fassbinder, no periodo conhecido
como Milagre Econémico, presidido pelo chanceler da Republica Federal, Konrad Adenauer,
que iniciou seu mandato em 1949, assumindo uma nag¢do derrotada e ocupada, com cidades
destruidas; 14 anos depois, a Alemanha estava recuperada financeiramente e os cidaddos
podiam viver confortavelmente, com possibilidades de crescimento e algum poder aquisitivo.

O Casamento de Maria Braun (1979) comega nos ultimos dias da Segunda
Guerra Mundial, durante a cerimonia de casamento apressado da personagem que da nome ao
filme. Apds isso, o marido € enviado para combater os Aliados e, em seguida, Maria ¢ avisada
que ele teria sido morto. Devido a esse fato, ela se torna amante de um soldado americano e,
quando falecido retorna inesperadamente vivo, a protagonista mata o soldado em uma briga,
mas o marido assume a culpa. Maria torna-se assistente e amante de um rico industrial.

Veronika Voss (1982) ¢ a segunda produgdo que retrata a decadéncia da atriz
de cinema Veronika Voss. Um reporter esportivo torna-se encantado com a atriz
desequilibrada e descobre que ela esta sob o poder de um médico que a mantém viciada
com opidceos, a fim de roubar seu dinheiro. Apesar de seus melhores esforcos, ele ¢ incapaz
de salva-la de um fim angustiante.

O terceiro filme da trilogia do “milagre econdmico alemio” ¢ Lola (1981).

Em 1957-1958 em Coburg, na Alemanha Ocidental, durante a reconstru¢do do pais, o
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empresario ¢ empreiteiro de obras, Schukert, enriquece ilicitamente. Ele fica sabendo da
chegada de um novo secretario de obras, von Bohm, a quem considera um idealista ¢ honesto
funcionério. Von Bohm ¢ alertado por um de seus funciondrios dos acordos ilegais entre as
autoridades e Schukert, mas os tolera pois considera que isso faz parte do sistema, dando
andamento a um novo plano de construcao civil urbana. Von Bohm se apaixona por Lola, ndo
sabendo que se tratava da mais famosa prostituta da cidade e cujo cafetdo era justamente
Schukert, que também desconhece esse relacionamento amoroso. O secretdrio de obras
descobre a verdade sobre Lola, fica desesperado e suspende os planos das novas construgoes,

tentando em seguida denunciar e arruinar Schukert.

Fassbinder especulou sobre o preco moral e psicologico desta recuperagao
vertiginosa, e ele acreditava que com ela veio o esquecimento. Como um
individuo se reconhecia era de suma importancia para Fassbinder, assim a
questdo de identidade pessoal era critica. A identidade é formada através do
envolvimento com um todo social, e Fassbinder, sendo alemdo, estava
ansioso para explorar a no¢do de identidade alema. Entre a producdo de
Maria Braun e suas duas subsequentes narrativas da Alemanha na década de
1950, Lola e Veronika Voss, Fassbinder completou varios outros filmes,
incluindo duas obras significativas que tratam de periodos anteriores da
histdria alema moderna. (ELSAESSER, 1997, p. 10).

Dentre as Ultimas obras publicadas sobre o cineasta alemdo na atualidade,
um compéndio com mais de 600 paginas — A Companion to Rainer Werner Fassbinder —
publicado em 2012, organizado por Brigitte Peucker, retine estudiosos de todo o mundo
dispostos a analisar a arte desse diretor alemdo. Em um dos textos, escrito por Thomas
Elsaesser, o cineasta Jean-Luc Godard comenta a importancia de Fassbinder para a

reconstru¢ao da Alemanha:

Pode ser verdadeiro que todos os seus filmes sdo ruins, mas Fassbinder €, no
entanto, o maior diretor alemao. Ele estava 14 quando a Alemanha precisava
de filmes para ajuda-la re-descobrir a si mesma. O tinico com quem ele tem
comparagdo ¢ Rossellini, porque até mesmo a Nouvelle Vague néo teve éxito
em retratar a Franga no presente, como Alemanha poés-guerra ¢ nos filmes de
Fassbinder. (GODARD apud ELSAESSER, 2012, p. 47).

O professor e historiador de cinema Thomas Elsaesser considera Fassbinder
como o grande cronista da Republica Federativa Alema; ele o identifica como astuto e
apaixonado pela Alemanha. Temas como o “milagre economico” (Lola, 1981), a chegada de
trabalhadores imigrantes (Ali: 0 medo come a alma, 1973), entre outros buscam capturar os

momentos de crise e de superacdo da histéria alemd. Esperancas e sonhos da pequena



24

burguesia, de conformistas, anti-herdis e figuras antissociais a margem de uma sociedade em
guerra contra si mesma. E pelo mundo interior, pela intimidade, que Fassbinder construia a
sua visdo de uma nacdo dilacerada por guerras: “Estes espacos interiores, claustrofébicos,
abriram espago para um mundo exterior, a cAmera de Fassbinder quase nao deixou o estudio.
A cozinha e quarto levam diretamente para o espaco sécio-politico da republica pds-guerra”
(ELSAESSER, 2012, p. 49).

Alguns dos colaboradores de Fassbinder, como Harry Baer, evidenciam a
estética e a aproximagao cada vez maior desse diretor com a exposi¢ao do privado, do intimo,
como forma de denunciar as mazelas sociais. A sua técnica cinematografica trabalha com
contornos rigidos, com sombras projetadas ¢ motivadas psicologicamente. As cenas com
espelho sdo usadas e, segundo Baer, levadas ao extremo em O mundo na corda bamba e
Roleta chinesa, em que os rostos sdo como que estampados. “Ele quase entra dentro das
personagens com seu olho de camera, filmando-se de maneira privada e superexposta”
(BAER, 1982, p. 104). Fassbinder sempre afirmava em suas entrevistas € conversas a
necessidade de expor os sentimentos, o interior das personagens: “Eu quero ver o que se
passa nas pessoas, € isto € preciso ver nos rostos delas. Por isso ndo preciso de nenhum
detalhe no segundo plano. Eu acho mais certo ¢ que as figuras se movam aqui dentro no
estadio — como acontece também na vida auténtica” (FASSBINDER apud BAER, 1982 p.
105).

Uma influéncia importante para Fassbinder, que reforca a sua ideia em
retratar a intimidade, foram os filmes de Douglas Sirk. Considerado o principe do melodrama
hollywoodiano na década de 1950, Sirk deixou a Alemanha em 1937 devido a persegui¢des
politicas e consolidou sua carreira nos Estados Unidos. Fassbinder, apos conhecer a obra de
Sirk, evidencia em sua propria producao algumas caracteristicas do melodrama realizado pelo
diretor alemao na América, tal como aspectos relacionados a histeria e aos afetos reprimidos,
relacionamentos opressivos em situacdes ambiguas que fogem ao controle de uma sociedade
da pequena burguesia. Nao existe um final feliz nas peliculas de Sirk, apenas um registro de
uma realidade nua e crua. As mulheres sdo as personagens principais € suas emogdes €
frustracdes ganham destaque nas historias, assim como seu choro e o sofrimento. Os criticos
classificam a obra de Sirk como “melodrama de mulheres”.

Terminada a experiéncia com o coletivo Antiteater, com dez filmes em
menos de dois anos (1970/71), Fassbinder comegou a amadurecer sua autoria definitiva e
pessoal, dedicando-se ao melodrama. Nesse periodo, conheceu pessoalmente Douglas Sirk e

disse que considerava seus filmes como “0s mais belos do mundo”, neles enxergando uma
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conexao infalivel com as agdes humanas, um realismo que, ao invés de mimético e

documental, era conceitual.

Procurei escrever sobre seis filmes de Douglas Sirk, e a partir dai eu
descobri como ¢ dificil escrever sobre filmes que tém alguma coisa a ver
com a vida real, que ndo s3o apenas literatura. [...] Eu quero ver tudo, todos
os 39 filmes que ele fez. E talvez eu possa desenvolver mais a minha pessoa,
a minha vida, o relacionamento com os meus amigos. (FASSBINDER, 1988,
p. 25).

Fassbinder sempre foi visto como um artista que explorou a
homossexualidade em sua arte, mas esse traco, se considerado como de destaque, seria uma
forma reduzida de perceber sua criacdo, que estd além dos conceitos normativos, ja que sua
obra expoe os relacionamentos humanos em suas variadas formas. Grande parte da produgao
teatral e cinematografica desse alemdo tem como fim o suicidio das personagens, ou seja, um
desejo de autodestrui¢do os atravessa. Por sua vez, as familias s3o sempre incompletas, sem a
presenca da figura paterna.

Em sua obra, histérias de amor, de traicdo, de paixdo e de vinganga sdo de
fato narrativas politicas, em que as relagdes intimas sdo, acima de tudo, relagdes de poder,
submissdo e obediéncia. Fassbinder (1988) declarava que o amor ¢ o melhor, o mais insidioso
e o mais eficaz instrumento de opressdo social. Assim, a ideia de que os relacionamentos
intimos sdo formas de controle sobre o outro torna-se uma caracteristica forte em sua obra e
ganha destaque depois de sua dedicacdo total ao cinema. No filme Martha (1973), o
empresario Helmut fica atraido e excitado por Martha depois de vé-la com lagrimas nos olhos.
Logo apds a conquista e o casamento, ele se torna um marido extremamente sadico.

De uma forma mais suave, mas com uma inten¢ao semelhante, temos a pega
As lagrimas amargas de Petra von Kant (1972). Depois de ouvir a historia familiar de Karina,
a qual foi cercada de tragédias, Petra fica extremamente atraida pela fraqueza dessa mulher.
Assim, vé-se que as tragédias pessoais se tornam uma espécie de elemento afrodisiaco, um
estimulo a pulsdes sadomasoquistas: uma mulher chorando est4d desprotegida e fragil, pronta
para ser controlada por uma figura masculina dominante. Embora a peca As lagrimas de Petra
von Kant seja formada por personagens femininas, a protagonista possui uma personalidade
forte e dominante sobre as outras mulheres envolvidas em seu jogo. Assim, Petra estabelece
seu poder e uma forma silenciosa de manipulacdo, por meio de promessas de amor e de um

futuro promissor para elas.
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Fassbinder considerava o poder como um fator decisivo nas relagdes
humanas. H4 um medo da soliddo e, por isso, as suas personagens buscam o amor como
forma de preencher o vazio existencial, mas esse sentimento sempre se transforma em
violéncia, repressdo e terror; Essas caracteristicas sdo desempenhadas pelas mulheres em suas
obras, ja que o diretor alemao acreditava que os homens sdo presos ao papel que precisam
desempenhar diante da sociedade, diferente das mulheres, que também tém o seu papel
definido, mas conseguem se livrar dele ou desviar para outro caminho; para os homens isso
seria uma forma de alienagao e por isso ele sempre afirmou que os homens sdo mondtonos.

As personagens fassbinderianas ndo se revoltam abertamente contra a
sociedade ou contra o sistema no qual estdo condenadas a viver. Em vez disso, cometem
formas indefesas de nega¢do, como “ficar louco” de alguma forma ou simplesmente morrer:
loucura e morte sdo os finais disponiveis para os habitantes de seus filmes e pecas. Alguns
criticos consideram uma certa insisténcia do diretor as extremidades pessimistas, que tornam
as personagens limitantes e irreais. Porém, para Fassbinder, essas sao verdadeiras escolhas do
individuo em uma sociedade repressiva, uma espécie de esgotamento e desilusdo produzidos
pela constante luta pela sobrevivéncia. Suas personagens vivem numa espécie de depressao
cronica e cometem atos desesperados e impulsivos de violéncia.

Essa sequéncia comportamental dos herdis e protagonistas do diretor ¢
descrita por Thomas Elsaesser (1997) como “circulos viciosos” e sdo perceptiveis em todas as
pecas e filmes realizados por Fassbinder. Segundo Elsaesser (1997), o motor para o
funcionamento dessa estrutura ciclica sdo as exploragdes emocionais promovidas pelas
personagens; os relacionamentos tendem a gerar certa dependéncia mutua e sempre sio
regidos pela dominagao.

A moral ou as emogdes das personagens sempre estdo condicionadas a um
mesmo esquema narrativo: alguém proximo — familia, amigos, amantes — exerce uma
dominagdo sadica sobre o her6i e depois o engana, trai ou o abandona. O dilema ¢ a
insuficiéncia em estabelecer relagdes estaveis, apresentando-se sempre movidas por uma
demanda externa, ndo existindo qualquer possibilidade de resolu¢do dos conflitos entre os
pares.

Na obra de Fassbinder, cada personagem ¢ justificada dentro de seus
proprios termos: ndo ha vildes definitivos, apenas vitimas, as quais sdo oprimidas as vezes
pela sociedade, mas quase sempre por si mesmas. O comentario de Elassaer esclarece a forma

como o diretor cria o esquema de poder e submissao das suas protagonistas:
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Sem duvida, esta configuragdo estrutural poderia ser aperfeicoada, mas com
apenas pequenas alteragdes ela se encaixa na maioria dos filmes posteriores
de Fassbinder: uma matriz tdo esteticamente satisfatoria quanto
emocionalmente frustrante. Ainda outro “circulo vicioso”, chama a atenc¢do o
fato de Fassbinder repetir no nivel textual o que ja foi identificado no nivel
de producgdo: condenado a morder a mao que o alimenta, ele elabora para
seus herdis alegorias de liberdade e dependéncia. Mas ha uma outra posi¢ado
moral implicita em uma estrutura formal como esta. Chama-la de circulo
vicioso ¢ defender que uma insuficiéncia e um desequilibrio fundamentais
emergem desse padrdo, e que sdo frequentemente destacadas ironicamente,
provocando duas reagdes complementares, se ndo contraditorias, do
espectador. (ELSAESSER, 1997, p. 17).

Com uma certa influéncia da psicandlise, Fassbinder investiga em suas
personagens as causas de opressdao social subjacentes e internalizadas — um dos temas de
maior importancia em toda a sua obra: a cumplicidade impotente dos oprimidos e o proprio
processo que os conduz a opressao, demonstrando a fragilidade do individuo esmagado pela
crueldade do mundo e pela incapacidade de compreender suas proprias emogdes. Os sujeitos
retratados sdo artistas, proletarios da classe média e alta, cuja riqueza ndo pode salva-los do
processo de alienagado e destruigao.

O diretor de cinema dinamarqués Christian Braad Thomsen estuda a obra de
Fassbinder pelo viés psicanalitico e ¢ autor de diversos livros sobre a producdo do cineasta
alemdo. Além disso, em 2014, realizou um documentario intitulado Fassbinder: Amar sem
demandas (Fassbinder: Lieben ohne zu fordem), cujos subtitulos se apresentam como
Infancia, Adulto-Crianca, Morte e Sadomasoquismo, se¢des estas que enfatizam ainda mais
os fundamentos psicanaliticos presentes na obra e vida de Fassbinder. Um dos aspectos
abordados no documentério, que, na opinido de Thomsen, explica o comportamento de
Fassbinder e os temas que ele abordava em seus filmes, ¢ o relacionamento com a sua mae,
Lilo Pempeit, a qual apareceu em 23 filmes do diretor. Thomsen diz que Pempeit sofria de
“consequéncias fisicas e mentais a longo prazo da guerra” e depois de se divorciar permitiu
que Fassbinder fosse criado por outras pessoas da familia, fazendo com passasse sua
juventude distante da mae. Quando ele consolida sua carreira no cinema, a mae passa a
integrar a trupe de atores e técnicos.

Thomsen evidencia aspectos de uma relagdo edipiana com a mae ¢ um
narcisismo latente ao levar para o cinema assuntos pessoais como uma necessidade de os
expor para os resolver interiormente. Em seu livro de memorias, o ator Harry Baer lembra da

relacdo entre vida pessoal e a sua exposi¢ao nos filmes:
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Com os primeiros filmes, Rainer ndo consegue libertar-se das suas visdes,
continua sempre abrindo velhas feridas e atormenta a si mesmo e a sua mae,
que suporta essa tortura como uma paciéncia incrivel. Em Deuses da peste
ha uma cena-chave dolorosa: eu saio da prisdo, minha mae (a mae de Rainer)
apenas balbucia, indefinidamente confusa: “Meu filho!”, ap6ia no meu irmao
e, totalmente insegura, coloca um disco com uma cang¢do revoluciondria
também ndo muito propria para a ocasido. (BAER, 1982, p. 22).

E nas personagens que Fassbinder podia depositar a sua propria loucura, a
sua parte insana que ficava guardada em seu intimo. Em meados de 1970, filmou O medo do
medo, que expode a fragilidade humana e a falta de esperanga numa possivel recuperacao fisica
e psiquica. Nessa trama, um médico diagnostica Margot Staudte como esquizofrénica,
enquanto outro apenas lhe indica comprimidos Valium. O seu farmacéutico, aproveitando-se
das fraquezas e insegurancas de Margot, dorme com ela e logo depois a abandona. A
medicina/psiquiatria se mostra falha e desumanizada, como a sociedade que representa. No
final, a “cura” de Margot ¢ reduzida a uma Unica entrevista com um terceiro médico, numa
sala com retratos de Freud e Jung; na verdade, Margot nao ¢ realmente curada e volta ao seu
ambiente familiar, onde o colapso ocorre e novamente seus delirios recomegam. Fassbinder
mostra com sua cadmera o que os médicos ndo conseguiram ver: a hostilidade implacavel do
ambiente familiar da protagonista, deixando nas entrelinhas que € no intimo espaco da familia
que estao as neuroses do proprio diretor.

O universo diegético de Fassbinder advém de suas experiéncias pessoais e
da estruturagdo da sociedade alema do pos-guerra. As suas personagens refletem esse periodo
de contestacdo e sua inconformidade para alguns assuntos, como as manifestagdes racistas e
sexistas, a oposi¢cdo a ordem burguesa e a guerra; hd um desejo de externalizar todos esses
conflitos nas personagens. Um dos protagonistas mais conhecidos em sua obra ¢ Franz
Biberkopf — também alter ego de Fassbinder —, um sujeito que ndo consegue se adaptar a
sociedade. Enganado por todos, cria ilusdes amorosas € nao se encaixa em nenhuma norma
social vigente.

Na verdade, Franz Biberkopf é o protagonista do romance Berlin
Alexanderplatz, de Alfred D6blin (1929), livro que Fassbinder leu em sua adolescéncia e que
foi referéncia para a criacdo de suas historias. Entre 1979 e 1980, ele roteirizou e filmou
Berlin Alexanderplatz para a TV, uma série com mais de 13 horas de filmagens que aborda a
historia de Franz, o qual sai da prisdo depois de cumprir quatro anos de pena por assassinar
uma prostituta. Ao voltar para o mundo real, ele vé a Alemanha num asfixiante clima pré-

nazista, cheia de desempregados, ladrdes e conhece um bandido chamado Reinhold, pelo qual
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fica atraido. Os dois praticam um assalto, Franz perde um brago; uma prostituta cuida dele,
mas depois ¢ assassinada por Reinhold. Em profunda depressdo, o protagonista ¢ internado
em um hospital psiquiétrico e ao sair consegue um trabalho em Berlin.

Fassbinder afirmou que a leitura de Doblin o ajudou a superar seus medos,
ndo atrofiar seus desejos e ndo reprimir as proprias necessidades (FASSBINDER, 1988, p.
140). Depois de conhecer o romance de Ddblin e a historia de Franz, € possivel compreender
a origem das narrativas criadas pelo diretor alemdo e como suas personagens parecem seres
descolados de uma sociedade marcada pela crueldade e indiferenca. Essa série ¢ dividida em
13 episodios e um epilogo, sendo que essas se¢des possuem titulos que expressam o
pensamento de Fassbinder e Doblin, como A solidao abre fendas de loucura até em muralhas,

O mistério de se ter medo do medo e Como viver se ndo se quer morrer?

A atitude de D0&blin para com seus personagens, estes pobres diabos,
criaturas insignificantes, ¢ com absoluta certeza, afirmo, mesmo se ele o
negasse, influenciada pelas descobertas de Sigmund Freud. Berlin
Alexanderplatz foi provavelmente a primeira tentativa dos conhecimentos
freudianos aplicados a arte. Doblin descreve cada ato, mesmo os mais
banais, como se fosse a mais significativa e importante das ocorréncias,
como se fosse parte de uma mitologia secreta, ou traducdo de um momento
religioso. (FASSBINDER, 1988, p. 143).

A resolucdo para todo mal provocado pela incompreensdo do outro, pelo
fracasso como sujeito e pelos erros cometidos € a morte. A ideia de finitude de um individuo
com breve existéncia € recorrente na obra de Fassbinder, cujas personagens de certa forma
carregam uma inocéncia dentro de si, acreditando no amor, no sentimento que pode salva-las

do mundo. Porém, a crueldade do outro revela que isso nunca acontece:

A possibilidade de compreender isto lhe € recusada durante muito tempo, e
ele s6 adquire esta experiéncia corporal muito mais tarde. Se o individuo
fizesse da certeza de que deve morrer uma certeza corporal, o mais
rapidamente possivel, desapareceriam dele os sofrimentos existenciais — o
odio, a inveja, o ciime. J& ndo haveria medos. Nossas relagdes com os outros
sd0 jogos cruéis, pois ndo queremos reconhecer nosso fim como algo
positivo. Ele € positivo porque ¢é real. O fim é a vida concreta. O corpo deve
compreender a morte. (FASSBINDER, 1988, p. 65).

A internet possibilitou a popularizacdo de alguns filmes desconhecidos pelo
publico, como as primeiras peliculas de Fassbinder. Ja é quase possivel conhecer a sua obra
por completo, cerca de 39 filmes realizados em quase duas décadas de trabalho. Depois de ler

algumas de suas pecas e assistir a seus filmes, temos a impressdo de saber quase tudo sobre
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ele, muito possivelmente porque esses textos trazem a memoria uma imagem forte, acesa e
intima, seja pelos seus titulos e personagens, seja devido as imagens inquietas que o diretor
produziu sobre amor, desespero, dependéncia afetiva, desejos e sonhos reprimidos. Fassbinder
acreditava que a arte devia levar o leitor/espectador a analisar a sua propria realidade, levar o
publico a se defrontar com novas experiéncias e fornecer instancias da realidade a certas
verdades complexas, cujo o conhecimento ¢ angustiante quando elas se aproximas de nossas
vivéncias.

O trabalho realizado por Fassbinder ¢ de certa forma impressionante.
Enquanto fazia filmes, continuava a dirigir € a escrever pecas de teatro; para outros diretores
de cinema também escrevia roteiros e produzia seus trabalhos, atuando em cerca de 14 filmes.
E espantoso que de tal organicidade aconteceu uma forma de arte colaborativa, isso devido ao
fato talvez de Fassbinder ter trabalhado constantemente com os mesmos conteudos e sua
equipe de trabalho ter sido uma espécie de familia, na qual se pode desenvolver relagdes de
amor e 0dio: um laboratoério de emocgdes para as suas criagdes artisticas.

Alguns temas persistem na obra de Fassbinder, como o anseio desesperado
por amor e liberdade, que muitas vezes ndo se concretiza devido ao aprisionamento aos
padrdes impostos pela sociedade ou por causa da propria incapacidade do sujeito em superar o
seu passado. E como se o diretor aleméo realizasse um corte transversal na sociedade e a
partir desta perspectiva fosse possivel olhar para suas neuroses, mal-estar, seu lado obscuro e
perturbador. O capitulo seguinte pretende abordar alguns dos enunciados presentes em sua
obra através das concepgdes de alguns autores que estudam a intimidade, mais precisamente
os relacionamentos afetivos e as dificuldades em estabelecer relagdes. Num depoimento para

o ator Harry Baer, Fassbinder resume a sua procura:

Meus filmes giram em torno do problema de que, em geral, as pessoas tém
relacionamentos. Se essas pessoas sdo homossexuais ou normais, ou se sao
lésbicas ou sei 1a 0 que — nos meus filmes e em tudo aquilo que fago, trata-se
de pessoas que tém problemas com seus relacionamentos. (FASSBINDER
apud BAER, 1982, p. 77).

O teatro ¢ o cinema de Fassbinder sdo formados por uma intimidade
audaciosa na mise-en-scéne, nos temas ¢ personagens, trazendo uma excentricidade, uma
inocéncia inquietante na arte da provocagdo, um desejo erotico de se expressar, uma obsessao
de eterna mobilidade; ¢ uma obra sobre o humano, sobre pessoas marginais ou capazes de se
deixar marginalizar, tudo isso em um universo intimo composto por histdrias de desencontros,

de ressentimentos, ndo superagao do passado e impossibilidade de (re)construir um futuro.
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Essa sensacdo de estar perdido, de ter que recomecar a partir do pouco que
sobrou, das cinzas que ficaram apds uma grande guerra, pode ser interpretada pela expressao
usada pelo historiador inglés Theodore Zeldin: “trocar os 6culos”. Quando as pessoas perdem
o sentido de dire¢do tudo parece ruir e frequentemente encontram alivio mudando o foco de
visdo. “No curso da histéria os seres humanos tém trocado repetidamente os oculos através
dos quais olham o mundo e a si mesmos” (ZELDIN, 1999, p. 21).

Foram necessdrias, para os alemaes, novas lentes para visualizar a realidade
que os cercava. Fassbinder provoca a mudancga de foco ao ampliar o zoom para dentro do ser

humano e suas relagdes, numa tentativa de mostrar o que acontecia com os alemaes.
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2 UM MUNDO ENTRELACADO POR INTIMOS FILAMENTOS: A NATUREZA
DOS RELACIONAMENTOS E A INTERIORIZACAO DOS SENTIMENTOS

Ao escolher a intimidade ¢ as relagcdes amorosas como foco de analise do
texto dramatargico de Rainer Fassbinder, ¢ preciso abarcar o tema em diversos campos do
saber, como a Psicologia, a Filosofia, Sociologia e a Historia. Dessa forma, para verificarmos
a representacdo da intimidade na peca As lagrimas amargas de Petra von Kant, ¢ necessario
expor algumas reflexdes tedricas sobre o assunto, pois os conceitos visam aprofundar o
entendimento dos relacionamentos humanos, especialmente sob a Otica de Fassbinder:
relagdes marcadas pelo sentimento de incompletude, por escolhas que nunca caminham para
um final feliz. Suas personagens sdo cercadas de autodestrui¢do e por paixdes intensas, como
o ressentimento, ja que ndo se (re)fizeram apds grandes perdas, mudangas sociais € viveram
um periodo de (re)constru¢do do seu mundo exterior e interior.

ntimo ¢ aquilo que ndo pode ser exposto, esti reservado e distante do
publico; sdo os relacionamentos humanos voltados para o pessoal, o conjunto de ligagdes
afetivas, amorosas e sexuais que envolvem os individuos; ¢ o que ndo se costuma expor, que
permanece entre quatro paredes e nao pertence a vida social. O homem pode ser dividido em
duas categorias: o ser publico e o privado, apresentando dois comportamentos distintos em

cada esfera:

Intimidade significa a revelacdo de emocdes e acdes improvaveis de serem
expostas pelo individuo para um olhar publico mais amplo. Na verdade, a
revelagdo do que ¢ mantido oculto das outras pessoas ¢ um dos principais
indicadores psicologicos, capaz de evocar a confianca no outro e de ser
buscado em retribuicdao. (GIDDENS, 1993, p. 154).

Para o historiador Theodore Zeldin, autor da obra Uma historia intima da
humanidade (1994), a intimidade é a capacidade de compartilhar o nosso ser com o outro,
resguardando o lugar do diferente em cada um. Assim, € necessario que exista a criagdo de
uma esfera intima, mas a individualidade de cada pessoa precisa ser preservada para que
exista harmonia e respeito na relagdo, seja ela familiar, amorosa ou de amizade.

A evolugdo e transformacao da intimidade ao longo do tempo € uma questao
essencial para a sua compreensdo. A obra Historia da vida privada - da Primeira Guerra a
nossos dias (2009), organizada por Antoine Prost e Gérard Vincent, realiza um levantamento
sobre a intimidade do século XX e como foi ela construida a partir da ascensdo da classe

média (francesa). O interessante ¢ acompanhar a criacdo desses espacos privados € como no
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século XX a ideia de familia e espacos intimos sofreram uma nova configuragdo. A
intimidade no lar é um conceito relativamente novo, sobretudo nas familias de baixa renda,

que viviam geralmente em um cémodo.

2.1 AS ESFERAS DA INTIMIDADE

A casa ¢ o espaco destinado para se viver a intimidade. Contudo, dentro dela
¢ possivel encontrarmos algumas divisdes para o publico e o privado, ja que as residéncias das
classes abastadas se caracterizam por uma nitida diferenca entre as salas para as visitas € os
demais aposentos. De um lado, a familia mostra o que pode vir a publico e do outro mantém
reservado aquilo que ndo pode ser exibido. Esses ambientes se referem a burguesia, uma vez
que a maioria da populacdo ndo sabia o que era um quarto de vestir, por exemplo. “No
comego do século XX, portanto, ndo havia vida privada a imensa maioria dos franceses se
confundia, devido ao espaco, com a de seus familiares. Nos meios populares, o individuo
dispunha pessoalmente de uns poucos objetos” (PROST, 2009, p. 73). E importante perceber
como se configurou o espago da intimidade no século passado e a ideia do individuo voltado
para a criagao de um ambiente privado.

Para Richard Sennett (1999), o mundo publico ¢ o lugar da representacao;
somente no aconchego do lar, na intimidade, é possivel retirar as madscaras que sao

necessarias para a manutencao da vida social:

Intimidade conota calor, confianca e expressdo aberta de sentimentos. Mas,
precisamente porque acabamos por esperar tais beneficios psicoldgicos
permeando a gama de nossas experiéncias e precisamente porque muita vida
social que tem uma significacdo que ndo pode conceder tais recompensas
psicoldgicas, o mundo exterior, o mundo impessoal, parece nos decepcionar,
parece rancoso ¢ vazio. (SENNETT 1999, p. 17).

E no século XVIII que temos o inicio de uma distingdo entre o mundo
publico e o privado, mais precisamente a ideia de um publico urbano, “cosmopolita”: “um
homem que se movimenta despreocupadamente em meio a diversidade, que esta a vontade em
situagdes sem nenhum vinculo nem paralelo com aquilo que lhe ¢ familiar” (SENNETT,
1999, p. 32). Criam-se habitos para se estar em publico, uma vida que acontece fora do
ambiente familiar e dos amigos intimos.

O centro dessa vida publica era a capital e as pessoas de diferentes origens e

situagdes financeiras teriam que entrar em contato inevitavelmente. Porém, o encontro entre
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os homens, naturalmente, foi se desgastando e a forma de se proteger contra os choques de
ordem econdmica e social foi o retorno para a vida privada. No século XIX, a familia se torna
uma instituicdo de defesa contra a sociedade capitalista. “A familia burguesa tornou-se
idealizada como a vida onde a ordem e a autoridade eram incontestadas, onde a seguranga da
existéncia material podia ser concomitante ao verdadeiro amor marital e as transagdes entre
membros da familia ndo suportariam tais inspegdes externas” (SENNETT, 1999, p.35).

A vida publica ¢ vista como moralmente menor, sendo a estabilidade e
seguranga pertencentes a vida familiar. Dessa forma, segundo a moral burguesa, era em
publico que ocorria a violagdo moral e onde ela era tolerada, pois acontecia entre estranhos.
“Para os homens, a imoralidade da vida publica esta aliada a uma tendéncia oculta, para que
se percebesse a imoralidade como uma regido de liberdade, ao invés de uma regido de simples
desgraca como era para as mulheres” (SENNETT, 1999, p. 35). Estar fora do ambiente
intimo, da mesma forma, tornou-se uma necessidade para a formagdo da personalidade, uma
vez que, para nao se tornar uma pessoa ingénua ou inexperiente, era preciso viver a vida
publica e todos os seus desafios, aprendendo os perigos do mundo na presenga de estranhos.

Outra importante visdo sobre o tema ¢ a do historiador Theodore Zeldin
(1994), que explica que o termo intimidade teve varias defini¢cdes ao longo dos séculos, mas
que originalmente o seu significado era restrito a espacos e objetos, como a ideia de um
quarto intimo, onde era possivel se proteger do mundo, das pessoas, inclusive de parentes; um
local dentro da casa para encontro do eu, do intimo. J& na esfera do casamento, a definigdo ¢
de “domesticidade” e nas relacdes mais proximas, como a de amizade, o toque fisico € um
sinal de intimidade. Segundo o historiador, os romanticos inventaram uma segunda espécie de
intimidade que foi “revoluciondria” a perspectiva de um homem e uma mulher estarem
apaixonados e experimentarem a conjun¢do de suas almas através do sexo — “O coito era o
meio de se obter a uniao” (ZELDIN, 1994, p. 294).

A convicgdo que temos hoje, segundo Sennett (1999), ¢ que a proximidade
entre as pessoas ¢ uma oportunidade para o desenvolvimento individual, pois é no calor

humano que € possivel encontrar a possibilidade de crescimento:

O mito hoje predominante ¢ que os males da sociedade podem ser todos
entendidos como males da impessoalidade, da alienagdo e da frieza. A soma
desses trés constitui uma ideologia da intimidade: relacionamentos sociais de
qualquer tipo sdo reais, criveis e auténticos, quanto mais proximos estiverem
as preocupagdes interiores psicologicas de cada pessoa. Essa ideologia da
intimidade define o espirito humanitario de uma sociedade sem deuses: o
calor humano ¢ nosso deus. (SENNETT, 1999, p. 317).
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Sennett (1999, p. 30) refor¢a que a existéncia de uma preocupagao voltada
para a vida intima e para um esvaziamento da vida publica ocorreu com a geragao nascida
depois da Segunda Guerra Mundial, que retorna para si ao iniciar uma libertagdo das
repressdes sexuais. Essa € uma perspectiva sobre a intimidade voltada para o interior humano:
a psique ou o que ¢ legitimo em nossos afetos. “Temos tornado o fato de estarmos em
privacidade, a s6s ou com a familia e amigos intimos, um fim em si mesmo” (Ibid., p. 16). A
“vida psiquica” ¢ considerada nos tempos atuais como algo de um valor inestiméavel que
perecerd ao ser exposta a crueldade do mundo. Assim, ela precisa ser protegida e também
conhecida, pois através dela € possivel conhecer a propria realidade que nos cerca.

No entanto, isso gera uma controvérsia, segundo o autor, porque esse
sentimento de autoprotecao impede o estimulo da psique e cada vez mais sera dificil sentir ou
revelar sentimentos. A psicanalise ¢ umas das areas interessadas por esse desejo de se
internalizar, de conhecimento do eu, o que desperta o desejo e preocupacdo das pessoas
apenas com as historias de suas proprias vidas. Sennett (1999) refor¢a que essa “imaginacao
psicologica” tem grande repercussdo social e podemos compreender esse fendmeno como
uma “visdo intima da sociedade”. Dessa forma, o respeito pela privacidade alheia € necessario
para a boa convivéncia em comunidade e as relagdes civilizadas entre as pessoas s6 podem ter
continuidade na medida em que “os desagradaveis segredos do desejo, da cobiga ou inveja,
forem mantidos a sete chaves” (SENNET, 1999, p. 16).

Para Giddens (1992), a ligacdo entre vida intima e publica estd cada vez
mais proxima. H4 uma necessidade de exposicdo para uma aproximagdo das distancias
vividas, como se fosse necessario um encontro de realidades para que exista um
autoconhecimento. Isso significa enxergar no outro as proprias deficiéncias e limites, uma
forma de expor os anseios e também os compartilhar, como se fosse possivel, ao revelar o que
se tem de mais intimo, também se alcangar uma espécie de libertacao das amarras sociais.

Antes, para se provar apaixonado, o homem deveria mostrar ser capaz de ter
meios suficientes para manter e sustentar a nova familia; ja a mulher, era preciso que estivesse
apaixonada antes de se envolver sexualmente com o amado. Para Zeldin (1999, p. 295), “a
grande inovagdo consistiu em afirmar que o sexo os manteria felizes até mais adiante [...] ndo
era preciso amar um dos parceiros como individuo, j& que se amava, acima de tudo, o amor”.
Tudo isso baniu os pré-requisitos para o amor, ja que ele agora poderia acontecer de uma
forma incompreensivel, o ser amado torna-se idealizado e o amor se apresenta como

sentimento eterno. “A intimidade adquiriu um par de asas, ndo era preciso aprender a voar”
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(Ibid.,1999, p. 295). Contudo, no plano das ideias era algo fantastico, mas na vida real foram
poucos 0s que conseguiram aplicar esse ideal em seus casamentos, em sua vida cotidiana.

No século XVIII, ocorreu uma extensa discussdo a partir da ideia de que o
sexo era a garantia de unido do casal. Assim, o questionamento ia além, para saber ser era o
amor ou a amizade que mantinha os casais unidos. A partir disso, Zeldin (1994) afirma que
houve uma terceira espécie de intimidade: a “intimidade das almas”. Com isso, o
questionamento entre os casais muda de foco, pois ndo basta apenas saber se um gosta do
outro ou ndo, mas em que medida essas duas almas se complementam, se ajudam e se
desenvolvem plenamente. “A intimidade ¢ uma parceira em busca da verdade, possibilitando
a pessoa ver o mundo duas vezes, pelos olhos do parceiro e pelos seus proprios olhos”
(ZELDIN, 1994, p. 295), como se um ajudasse o outro a enfrentar as hostilidades do mundo, a
enxergar novas possibilidades de crescimento, algo que ndo seria possivel vivendo
isoladamente.

Theodore Zeldin (1994) sustenta que as pessoas estdo sempre em busca da
sua alma gémea, mas que isso ocupa somente uma parte da vida intima, uma espécie de
procura por individuos que possuam elementos capazes de se combinar, a fim de produzir
mais do que poderiam fazer sozinhos. Tem-se, entdo, uma descoberta de sujeitos
aparentemente incompativeis, mas que se tornam receptivos € se unem por afinidades
multiplas e irreconheciveis, as quais oferecem perspectivas de reconciliagdo e aventuras que
até entdo pareciam impossiveis. “Investiguei como as relagdes de variados graus de
intimidade podem ser estabelecidas além-fronteiras sem que se abandonem as lealdades ou
singularidades pessoais” (ZELDIN, 1999, p. 25).

O amor deve ser um sentimento voltado para a vida intima e ndo pertence ao
mundo publico. Assim, ¢ no complemento do outro que ele se realiza: “pode-se deduzir que o
amor ¢ um dos ultimos refiigios onde alguém se sente capaz de conquistar alguma coisa nobre
e receber a aprovagdo de outra pessoa: umas das poucas formas de éxito capaz de se manter
em oposi¢do as proprias duvidas” (ZELDIN, 1994, p. 75). Contudo, o historiador comprova
que a concepc¢do do amor mudou e que de tempos em tempos surgem pessoas que imprimem
um novo rumo as paixdes, ja que a histoéria do amor ndo € um “movimento em espiral no
rumo de uma liberdade mais ampla, mas um fluxo e um refluxo, um turbilhdo e longos
periodos de calma” (ZELDIN, 1994, p. 76).

Ainda segundo o tedrico, o amor fecunda no solo da intimidade, nascendo
no mundo privado; deve ser algo pessoal e ndo se espalha ao vento como sementes aladas,

tendo um chdo proprio para nascer. “O amor € um dos Ultimos refigios onde alguém, homem
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ou mulher, se sente capaz de conquistar alguma coisa nobre e receber aprovacao de outra
pessoa: uma das poucas formas de éxito capaz de se manter em oposi¢do as proprias duvidas”
(ZELDIN, 1994, p. 75).

Hoje ha uma nova configuracdo nos relacionamentos e ¢ possivel explorar
uma diversidade que antes era restrita, seguindo normas rigidas de comportamento. Em sua
obra A transformagdo da intimidade — sexualidade, amor e erotismo nas sociedades
modernas, o socidlogo Anthony Giddens (1992) analisa as mudangas comportamentais
ocorridas no século XX, como a ideia de sexualidade que cada individuo possui, particular de
cada um, ndo funcionando como uma regra preestabelecida, mas partindo de identidade
propria. Os padrdes normativos tendem a desaparecer ¢ a formar uma fusdo entre corpo,
identidade e normas sociais (GIDDENS, 1992, p.25)

A sexualidade sempre foi um tema restrito ao ambiente privado, mas com o
crescimento dos meios de comunicagdo € as chamadas “revolucdes sexuais” foi possivel
expandir o assunto para o mundo publico. Grande parte dessa mudanga se deve as mulheres e
as revolucdes feministas que reivindicaram a igualdade com os homens. Giddens comprova
que foram os grupos de feministas responsaveis essencialmente por “uma exploracdo das
potencialidades do ‘relacionamento puro’, um relacionamento de igualdade sexual e
emocional, explosivo em suas conotagdes em relacdo as formas preexistentes do poder e do
sexo” (GIDDENS, 1992, p. 10).

Dentro desse “relacionamento puro”, o autor destaca o ideal do amor
romantico, que coloca as mulheres em seu lugar, no caso, no espago intimo — a casa —, €
evidencia o machismo da sociedade moderna. Porém, essa configuragdo de amor romantico ¢
também uma possibilidade de criar uma intimidade duradoura com o parceiro: seria o
predecessor da ideia de um “relacionamento puro”, segundo Giddens, em que ndo existe
espago para a dominacdo masculina. A vida moderna torna-se um espago aberto, em que a
intimidade passa por profundas mudancas, fazendo com que se comece a discutir, ainda com
certa dificuldade, sobre questdes como casamento, familia e sexualidade.

Zygmunt Baumann (2004) discorda dessa ideia ao afirmar que na sociedade
atual os relacionamentos podem ser classificados de diversas formas, mas nunca de “puros”,
ja que isso de certa forma seria romantizar as relagdes, desconsiderando que os seres humanos
estdo em busca da propria realizacdo. “Agora espera-se que O sexo seja auto-sustentavel e
auto-suficiente, que "se mantenha sobre os proprios pés", para ser julgado unicamente pela

satisfacao que possa trazer por si mesmo” (BAUMANN, 2004, p. 30).
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Outra questdo importante suscitada por Giddens (1992) e de fundamental
importancia para compreender o afeto e, em especial, as configuragdes amorosas construidas
pelo diretor alemdo Rainer Fassbinder, diz respeito as relagdes formadas em torno da
dependéncia do outro. Giddens nomeia isso como “relacionamento fixado” em que o

individuo necessita de uma seguranca que ele ndo consegue encontrar fora da unido afetiva.

Nenhum dos participantes ¢ nitidamente viciado, mas ambos sdo
dependentes de um elo que é uma questdo de obrigagdo de rotina ou é
realmente destrutivo para as partes interessadas. Cada pessoa depende de
uma “alteridade” proporcionada pelo parceiro, mas nenhum dos dois ¢
inteiramente capaz de reconhecer a natureza da sua dependéncia do outro, ou
de com ela chegar a um acordo. (GIDDENS, 1992, p. 102).

Esse tipo de relacionamento impede um entendimento sobre o eu, como se a
pessoa vivesse em constante rota de fuga na busca de resolver os problemas do parceiro,
vivendo em fun¢do do outro para esquecer de si proprio, seus problemas e necessidades.
“Alguém cuja identidade mais intima estd subdesenvolvida ou € desconhecida, e que mantém
uma identidade falsa e construida a partir de ligagdes dependentes de fontes externa”
(HELMSTETTER apud GIDDENS, 1992, p. 104).

A transformag¢do da intimidade na vida moderna, especialmente nos tltimos
50 anos, ndo se restringe ao sexo € ao género, mas o que Giddens (1992, p. 109) ressalta ¢ a
mudanga na vida pessoal como um todo. As relagdes de parentesco, o que entendemos como
familia, sofreu uma mudanca delicada, uma vez que hoje ha novas configuracdes familiares
presentes em nossa sociedade, as quais tém por base, por exemplo, a separa¢do e o divorcio

dos conjuges, formando novos lagos de parentesco e familias recombinadas.

A intimidade ¢ acima de tudo uma questdo de comunicagdo emocional, com
0s outros e consigo mesmo, em um contexto de igualdade interpessoal. As
mulheres preparam o caminho para uma expansao do dominio da intimidade
em seu papel como as revolucionarias emocionais da modernidade.
(GIDDENS, 1992, p. 146).

Giddens (1992) compreende a emancipagdo sexual como um dos fatores
para uma readequacdo emocional mais ampla da vida social, como uma forma de acdo e
exposicdo nao apenas das questdes ligadas a sexualidade, mas modificando também as
relacdes de amizade e dentro das familias — uma “democratizagdo radical da vida pessoal”
(GIDDENS, 1992, p. 200).

No inicio do século XX, a principal queixa das mulheres era a falta de

intimidade e igualdade, pois as esposas ocupavam uma posicao de submissdo em seus
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relacionamentos afetivos, ja que a posi¢ao do homem, como chefe de familia e provedor,
impedia uma relacao de intimidade. Contudo, a partir da década de 1960, a luta das feministas
ocasionou importantes transformagdes nos relacionamentos. A psicandlise também tem
grande importancia na mudanca no comportamento das mulheres, que passam da posi¢ao de
objeto para sujeito do desejo. Freud afirmava que o recalque da sexualidade que a civilizagao
impunha trazia prejuizos para as individualidades, sendo que as neuroses advinham disso; a
liberagcdo sexual e a posicdo feminina em relacdo ao proprio desejo sdo respostas buscadas
frente a esse modelo repressivo.

Nesse contexto, a posi¢do do homem também foi alterada, pois advinha de
uma cultura patriarcal. Assim, uma nova perspectiva foi necessaria para entender as mudancas
dentro da vida intima do casal, j& que o que temos hoje ¢ uma pluralidade, uma gama de
relacionamentos possiveis, diferente do modelo patriarcalista do inicio do século XX. Hoje ¢
possivel ver os homens deslocados de seu lugar de poder, proximos a uma condicao de
passividade, nao havendo mais um padrao comportamental pré-estabelecido.

A relagdo entre casamento ¢ amor comeg¢a a mudar na década de 1930, mas
¢ impossivel precisar quando essa transformagdo ocorreu. Na primeira metade do século XX,
o casamento muda seu status, ndo sendo mais realizado apenas por interesse ou por arranjo,
mas trazendo o amor como central nas unides, seu proprio fundamento. Essa norma social ¢
perceptivel nas revistas femininas da época exaltando o casamento como um processo de
amadurecimento afetivo e que se consuma com a chegada dos filhos. As criangas para serem
bem criadas precisam de exemplos dentro do lar, ¢ importante ndo somente do amor dos pais,
mas também do amor entre eles; o termo “casal” aparece com certa recorréncia em expressoes
como “vida de casal”, “problemas de casal”, etc.

O amor passa a ser o novo elemento para integrar a intimidade dos lares,
mas ainda existem alguns tabus, como o sexo que permanece no terreno da reprodugdo
somente, sendo quase um pecado falar de prazer a dois: “O amor e o casamento, porém, ainda
ndo se dissociam, pois a sexualidade continua vinculada a procriagdo. Nao que se desconheca
a contracep¢ao, mas ela depende principalmente dos homens, ao passo que a gravidez e suas
consequéncias dizem respeito as mulheres” (PROST, 2009, p. 91).

Contudo, temos uma revolugdo nesses costumes a partir dos anos de
1960/1970. O movimento pela contracep¢do assume outro sentido com a ideia de um
planejamento familiar consciente ¢ a luta da mulher passa a ser pela posse do seu proprio
corpo, fazendo dele o que quiser. A partir dessas mudangas temos uma dissociagdo entre

sexualidade e procriagdo e, por sua vez, o casamento também deixa de ser uma institui¢do
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para se tornar uma mera formalidade. Outro dado importante ¢ que nesse momento cresce o
numero de casais jovens nao casados, o que os socidlogos denominam “coabitagdo juvenil”.
“Entre 1968 e 1969, entre cem casais que contraiam o matrimonio, dezessete ja viviam juntos;
em 1977 esse numero passa para 44” (PROST, 2009, p. 92). Viver junto, sem estar casado
“no papel”, passa a ser um costume aceito pela opinido publica.

Baumann (2004) ao introduzir a ideia de uma sociedade liquida, também
estende seu pensamento para a relagdes intimas ao descrever a artificialidade e o caréter
passageiro dos relacionamentos, que também se tornam “liquidos”. Como uma mercadoria, o

homem e seus relacionamentos sdo descartaveis e, na sociedade contemporanea, isso ¢

o~

encarado de maneira consciente, sem culpa, ¢ essa ideia ¢ at¢ mesmo incentivada, pois
preciso trocar sempre e buscar 0 novo. Assim, as pessoas se tornam cada vez mais solitarias e

buscam a satisfagdo no consumo desenfreado, sendo o amor ¢ parte desse desejo de consumo.

Seus personagens centrais sdo homens e mulheres, nossos contemporaneos,
desesperados por terem sido abandonados aos seus proprios sentidos e
sentimentos facilmente descartaveis, ansiando pela seguranca do convivio e
pela m3o amiga com que possam contar num momento de afligdo,
desesperados por “relacionar-se” e, no entanto desconfiados da condigdo de
“estar ligado” em particular de estar ligado “permanentemente” para nao
dizer eternamente, pois temem que tal condi¢do possa trazer encargos e
tensdes que eles ndo se consideram aptos nem dispostos a suportar, e que
podem limitar severamente a liberdade de que necessitam para — sim, seu
palpite esta certo — relacionar-se... (BAUMANN, 2004, p. 6).

As contribui¢cdes de Sigmund Freud (1930) também sdo importantes para o
conhecimento da intimidade (sexualidade), mas acima de tudo para o autoconhecimento. A
psicandlise tem suas origens nos estudos das patologias de comportamento, como uma forma
de tratar as neuroses, as quais geralmente estdo ligadas a sexualidade humana. Na obra, O
Mal-estar na civilizacao (1930, p. 218), Freud afirma que o amor (sexual) é um dos principios
da nossa civilizagdo, como premissa para as “mais intensas experiéncias de satisfagdo”.
Contudo, ele sugere que a entrega total ao sentimento amoroso pode provocar dependéncia:
“de uma forma muito perigosa, de uma parte do mundo externo, isto €, de seu objeto amoroso
escolhido, expondo-se a um sofrimento extremo, caso fosse rejeitado por esse objeto ou o
perdesse pela infidelidade ou pela morte” (FREUD, 1996, p. 220). Em outro trecho da obra,
Freud salienta: “nunca nos achamos tao indefesos contra o sofrimento como quando amamos,
nunca tao desamparadamente infelizes como quando perdemos o nosso objeto amado ou o seu

amor” (FREUD, 1996, p. 233).
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2.2 DE FORA PARA DENTRO: O RESSENTIMENTO

A dependéncia amorosa ressaltada nos estudos de Freud (1930) se encaixa
perfeitamente na forma como o diretor Rainer Fassbinder cria as personagens de suas pegas e
filmes. Sao relagdes de poder que se interpdoem sobre as afetivas, um controle sobre o outro,
em que o mais forte conduz a relagdo para onde ele quiser. A perda do objeto amado e o
fracasso no relacionamento podem muitas vezes provocar o isolamento do individuo, devido a
impossibilidade de estar em conjun¢do com o ser amado.

A exposi¢ao da intimidade em Rainer Fassbinder aparece como uma forma
de compreender a reformulagcdo de uma sociedade — no caso, a Alemanha Ocidental —, que se
reconstruia a partir de valores do seu passado agregados as novas formas capitais, como o
consumismo ¢ a formagio de uma classe média. E como se fosse necessario voltar-se para o
proprio interior, para um estado intimo, a fim de compreender as transformacdes externas que
a sociedade vivia. Assim, hd uma falta de referencial e voltar-se para o “eu” ¢ uma maneira de
enxergar a nova ordem que se formava rapidamente entre os alemaes, como se ndo houvesse
tempo para uma reflexdo e tudo acontecesse de forma acelerada, sem o tempo de maturagao
necessario para o crescimento e reordenamento social.

A Alemanha ap6s a Segunda Guerra Mundial foi dividida e a parte ocidental
passou por uma fase conhecida como o periodo de Reconstru¢do. O prefixo “re” torna-se
muito apropriado para momentos em que tudo precisou ser (re)feito. Assim como os prédios,
as ruas, as pessoas também precisaram se construir novamente € muitos nao conseguiram
esquecer as marcas do passado, das perdas de entes queridos, dos danos financeiros e morais.
Nesse contexto, a criagdo artistica, em especial a de Fassbinder, revela personagens
extremamente ressentidos, que ndo conseguiram reiniciar suas vidas e se apresentam sem uma

perspectiva para o futuro, amarrados aos danos do passado.

O prefixo re indica que se trata de uma duratividade descontinua, ¢ como se
o ressentido sentisse outra vez a ofensa ou o mal sofrido como no momento
em que eles foram cometidos, € um eterno retorno, ¢ uma reiteragdo
incessante do sentimento. Aspectualizado pela interatividade, a
temporalidade do ressentimento é o presente. Além disso, esse estado
passional ¢ modulado pela intensidade. (FIORIN, 2007, p. 15).

O historiador Norbert Elias (2001) realizou um estudo sobre a Alemanha e
sua relagdo com os judeus. Ele acredita que alguns povos sdo mais sujeitos ao ressentimento e

classifica os alemaes, devido a sua propria vivéncia, com um dos povos portadores dessa
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paixao. Assim, a partir das suas experiéncias pessoais e depois de certa distancia temporal e
espacial, foi possivel pensar sobre a relacdo complexa entre o alemao e o judeu. Elias acredita
que o ressentimento aparece como uma reag¢ao inconsciente, uma inquietude em conexdo com
o “sentimento ameacgador de uma negac¢do da existéncia” (HAROCHE, p. 340). Os judeus,
como uma minoria, ao conseguirem uma elevacdo em seu nivel social, causariam o

ressentimento entre os alemaes da classe média:

Um profundo ressentimento pode surgir [...] entre os membros da maioria,
sobretudo entre aqueles que tém a impressdo de que seu status estd
ameacado, que créem ter perdido o valor, que ndo sentem mais seguranga.
Esse ressentimento surge quando um grupo marginal socialmente inferior,
desprezado e estigmatizado esta a ponto de exigir a igualdade legal, mas
também a social [...] Mas eles (os alemaes) sentem como uma humilhagdo
insuportavel ter que entrar em concorréncia com membros de um grupo
marginal desprezado. (ELIAS apud HAROCHE, 2001, p. 340).

;.

O pensamento de Elias ¢ importante para analisar o ressentimento nos
alemaes advindo de uma problematica de relacdo étnica e dos efeitos do pds-guerra. A
Alemanha ¢ um pais que ndo conseguiu superar uma sucessdo de derrotas, um declinio
progressivo € uma continua perda de poder e tudo isso gerou amargura, com nuances de
rancor e cercada de ressentimento.

Richard Sennett (1999) também manifesta a ideia do ressentimento como
sintoma social peculiar em nossos tempos, ndo podendo ser relacionado a toda a historia
humana, mas sendo algo que ¢é proprio dos politicos atuais e da classe média: a politica do
ressentimento (ressentiment). Um exemplo citado em seu livro é aquele politico que veio de
uma origem humilde e que fez sua campanha atacando o sistema, ndo como um ide6logo, mas
simplesmente agredindo de forma ressentida, sem o interesse de se comprometer com uma
nova ordem social. Para Sennett, esses individuos promovem a politica do status e as classes
para as quais o politico faz o apelo detestam aqueles que sdo privilegiados, ndo apresentando
formas para destruir o privilégio enquanto tal. A esperanca esta em bater contra o sistema e

abrir um rombo em seus muros, fazendo cada um entrar sozinho:

O ressentimento estd baseado numa meia-verdade, numa meia ilusdo, o que
se explica por que a pequena burguesia ocupa o seu devido lugar na
sociedade: por causa de uma pequeno e desprezivel grupo que de seu interior
controla as rédeas do poder e do privilégio, ela, a pequena burguesia ndo
podem ir para nenhum outro lugar; ainda assim, de algum modo, aqueles que
acumularam injustamente as boas coisas da vida podem humilhar o pequeno
guarda-livros, o vendedor de sapatos, quando os encontram face a face. Nao
ha nada de igualitario nesse ressentimento. Humilhagdo e inveja se unem
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para levar as pessoas que sofrem tais injurias de status a esperarem que, por
algum golpe de sorte, por algum acidente de percurso, possam escapar. E
nessa combinagdo de humilhagdo e inveja que o politico atua. (SENNETT,
1999, p. 339).

Por outro lado, o ressentimento esta presente na escala mais alta e na mais
baixa da sociedade, as quais estdo conluiadas a destruir aqueles que permanecem no meio. O
ressentimento ¢ uma caracteristica humana universal, mas em ambas as ilustragdes de Sennett
torna-se algo peculiar a época em que vivemos.

Nos estudos de Nietzsche, ao observar o homem do século XIX, podemos
observar uma interiorizagdo dos sentimentos, algo que penetra o “subsolo” da alma. Um
mundo cercado de medos, culpas e responsabilidades que sdo observadas com astucia pelo

filésofo na obra a Genealogia da Moral (1998).

[...] jamais houve na terra um tal sentimento de desgraga, um mal-estar tdo
plumbeo — e, além disso, os velhos instintos ndo cessaram repentinamente de
fazer suas exigéncias! Mas era dificil, raramente possivel, lhes dar
satisfagcdo: no essencial, tiveram de buscar gratificagdes novas e, digamos,
subterraneas. Todos os instintos que ndo se descarregam para fora voltam-se
para dentro — isso ¢ o que chamo de interiorizagdo do homem.
(NIETZSCHE, 1998, p. 73)

E o ser ressentido que, incapaz de exteriorizar seus fantasmas, recolhe todos
e vive num tempo entre o passado e o presente, alimentando diariamente os monstros que
causam dor e revolta interna. O ressentimento pertence ao mundo interior, fruto de uma
construgdo do sujeito que ¢ centrado em si, devido ao processo de individualizagdo que pode
ser observado nas sociedades a partir do século XIX, com o crescimento das grandes cidades
e a constitui¢do de uma coletividade com novas regras de comportamento que privilegiaram
cada vez mais a individualizag¢do do sujeito. Foi um processo de fragmentagdo entre o publico
e o privado, criando um movimento de “voltar-se para si” na criacdo de uma identidade e uma
subjetividade privatizadas.

Assim, o sujeito passa a ser voltado para seu mundo interno, para o seu
intimo e para a sua identidade, a qual ¢ delineada por seus pensamentos, imaginagdes €
segredos, como se o0 mundo fosse suficientemente cruel para promover esse retorno para seu
foro intimo. Esse retorno ¢ interessante porque ¢ coberto de uma moral social, cheia de regras
e costumes rigidos, que tornam o homem preso a convengdes € normas sociais, propicio para

o surgimento de um sujeito ressentido. Nao ¢ uma liberta¢ao intima, mas um aprisionamento.
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Ao entrar em contato com o outro, ao viver em sociedade, o homem esta
propenso a desenvolver todos os sentimentos possiveis entre o 0dio e o amor. Em A
Genealogia da Moral, Nietzsche reflete sobre o ressentimento analisando outra paixdo, o
odio, percebendo como isso foi sendo construindo durante toda a historia, desde a Biblia, com
o assassinato de Abel, até Maquiavel, alertando o principe sobre uma ameaga. O perigo, para
o filosofo, ¢ quando o 6dio aparece como uma paixao internalizada e converte-se em algo de
valor positivo. “A inferioridade transformada em humildade resignada, a fraqueza disfargada
em amor da justica, o 6dio recalcado transformado, eventualmente, em 6dio de si mesmo”
(ANSART, 2001, p. 17).

A internalizacdo dos sentimentos, como o 0dio, produziu outros efeitos
maléficos na alma humana, principalmente quando ndo existe a possibilidade de os
externalizar. Assim, acimulo de experiéncias e a propria incapacidade de exprimi-las
culminam num retorno para si proprio, provocando uma sensacao de impoténcia e hostilidade
consigo mesmo ¢ com o mundo que o cerca. O ser ressentido acredita ser uma eterna vitima
da maldade alheia, enquanto ele proprio constitui-se como uma alma boa e justa que foi
afetada pela perversidade do outro.

E preciso compreender que esses sintomas derivam de uma sensagdo de
alienagcdo e ¢ proprio da vida moderna. As pessoas estdo cada vez mais individualistas,
vitimas de uma sociedade que muito encoraja os individuos a verem a si proprios como entes
distintos, com desejos intimos diferentes de todos, sendo isso muitas vezes nao explicitado
nos papéis sociais que eles ocupam. O resultado desse processo € cada vez mais o cultivo da
introspeccao ¢ a falsa ideia de uma personalidade unica, diferente de todos, como se cada um
vivesse em uma Orbita isolada. Entdo, ¢ possivel formar uma imagem de um homem
prisioneiro de si mesmo, torturado pelos proprios sentimentos, como a soliddo, a melancolia,
o tédio e o ressentimento.

O sentido psicologico para o ressentimento ¢ semelhante a raiva ou a
irritacdo perante uma desfeita. Sdo situacdes em que alguém € ofendido ou injuriado pelo
outro, mas que de alguma forma isso ¢ internalizado, tornando-se uma paixao duradoura e, de
certa maneira, passando a ser cultivada e nutrida pela “vitima” da ofensa. O ressentido nado se
atreve ou ndo se permite responder a altura da ofensa recebida e assim, segundo a psicologa
Maria Rita Kehl (2014), ocorre o recalque, que seria um impulso impedido de se realizar; esse

desejo ndo pode ser identificado como uma inclinacdo a defesa ou resposta. “A raiva, a célera,

a indignacdo, impedidas de se exercer na direcdo do objeto, transformam-se em raiva e
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indignagdo contra si mesmo [...] O ressentido ¢ um vingativo que nao se reconhece como tal”
(KEHL, 2014, p. 16).

A vinganga surge como uma ansia psiquica que so faz sentido quando o
ressentido ndo for capaz de responder de imediato a injuria recebida. Contudo, a hora do
revide nunca chega e ¢ apenas alimentada na mente do ressentido, que se sente sempre fraco
ou inferior ao agressor. Kehl afirma que uma das principais caracteristicas para a formagao de
uma personalidade ressentida ¢ a constitui¢do de uma relacdo de dependéncia infantil com o
outro, que ¢ aparentemente mais forte e tem a missdo de proteger e reconhecer o seu valor. “O
ressentimento também expressa a recusa do sujeito em sair da dependéncia: ele prefere ser
‘protegido’ — ainda que prejudicado — a ser livre, mas desamparado” (KEHL, 2014, p. 18).

A vinganca do ressentido ¢ utdpica, ela sempre sera adiada porque hd um
certo prazer em planejar e sempre delongar o revide; o sujeito espera uma justica divina, algo
que venha a compensar a sua magoa. Para Kehl (2014), a melhor forma de obter a vinganca
nao ¢ dar o troco na mesma moeda, ou seja, fazer o agressor sofrer da mesma forma que o ser
ressentido, mas “exibir diante do agressor um bem conquistado, um sucesso, um momento de
felicidade. Alguns para-choques de caminhdo exibem o dito popular: sua inveja ¢ minha
vingan¢a” (KEHL, 2014, p. 27). Entretanto, a vinganca propriamente dita nunca acontece € o
ressentido entra em um processo circular, de repeticao das queixas e acusagdes da qual se diz
vitima.

Essa posicdo de eterno martir ¢ também uma recusa em se responsabilizar
pelas proprias escolhas, algo voltado para a seu narcisismo. S0 os mecanismos de defesa do
eu quando o ressentido reconhece o seu padecimento, mas outorga toda a culpa ao outro; ele
estd cheio de razdo, tem a certeza do seu sofrimento, o que para a psicanalise dificulta o
trabalho de uma possivel recuperacdo, enquanto ele ndo se descolar da posicdo de vitima.
“Quanto mais os motivos da queixa encontrem validagao na realidade social a que pertence o
sujeito ressentido, mais dificil é fazer com que ele se desloque do lugar de vitima para
comecar a indagar-se sobre sua responsabilidade quanto ao que o faz sofrer” (KEHL, 2014, p.
44).

O ressentido tem uma fixag@o no proprio sofrimento, uma forma para repetir
e insistir nos supostos agravos cometidos pelo outro. Freud classifica isso como uma “reagdo
terapéutica negativa” (KEHL, 2014, p. 79), uma vez que dentro da psicandlise isso ¢ algo
comparado ao gozo masoquista que luta contra seu restabelecimento em um método

terapéutico.
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Assim, o sofrimento do analisado ¢ resultado de dois fatores: “de um lado o
sadismo do supereu, e de outro o masoquismo do eu” (KEHL, 2014, p. 79), estabelecendo
uma conexdo entre a moral e o gozo, ja que essas duas for¢as atuam fortemente dentro do
ressentido, provocando um processo de culpa e de irreversibilidade. No entanto, hd um prazer
nesse sofrimento, algo que o alimenta e 0 mantém com a certeza de ser a vitima e de querer
uma vinganga, que sera sempre adiada, ou com o desejo de que o ofensor padeca eternamente

de remorsos pelo que fez.

O ressentido vive a repeticdo de um gozo, presa da pulsdo de morte, em vez
de “consumir-se rapidamente” nos variados prazeres possiveis, na dinamica
das pulsdes de vida. Para compensar a renlincia auto imposta, consola-se
acreditando estar no caminho certo, no caminho do bem. (KEHL, 2014, p.
133).

Na literatura, o ressentimento ¢ uma paixdo de intenso apelo dramatico. A
personagem ressentida encontra forte identificacdo com o leitor, pois, impedida por questdes
morais de executar a sua vinganga, ela ¢ considerada uma vitima e mantém-se uma constante
tensao na expectativa de uma virada em que a personagem consiga a reparacao pelo dano
sofrido. Maria Rita Kehl (2014) afirma existir uma “estética do ressentimento”, sendo o
melodrama o género que melhor exemplifica as histérias de herdis com uma moral pura, que

vivem num conflito com uma defini¢do precisamente marcada entre o bem e o mal:

O melodrama € o género em que o ressentimento adquire estatuto moral da
paixdo romantica, representada a partir de personagens que sofrem porque
sdo auténticos (contra o pano de fundo da hipocrisia social), porque sdo
puros (diante da imoralidade e da corrupg@o), porque sdo inocentes demais
para viver nesse mundo mau. Tal superioridade moral e espiritual justifica o
fracasso e o isolamento de que se lamentam: hd sempre uma tonalidade
patética no heroi ressentido. (KEHL, 2014, p. 182).

Ainda segundo as observacdes de Kehl, o ressentimento ¢ interessante para
a constru¢do das personagens devido a pouca consisténcia psicologica na sua moral ilibada.
De certa forma, a obra melodramatica estd interessada em desvendar, de forma simplista, “as
zonas de sombra e mistérios das relagdes humanas” (KEHL, 2014, p. 183).

A estética do ressentimento, segundo Kehl (2014), depende da perspectiva
moral que compde a narrativa. A personagem ressentida representa “polo positivo” dentro do
melodrama, que define claramente a ideia de bem e mal para que o publico tome

posicionamento e identificagdo com as injusti¢as sofridas, pois a personagem & sempre
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moralmente superior aos demais. Integra e sensivel, nunca abriu mio de seus principios
morais e preferiu se prejudicar em vez de entrar em um jogo que lhe parecia sujo. “No
ressentimento o mal estd sempre no outro. O ressentido ¢ a vitima que foi prejudicada, o que
autoriza a vingar-se ou a reivindicar, em siléncio acusador, o reconhecimento que lhe foi
recusado” (KEHL, 2014, p. 185). O ressentido ndo ¢ uma personagem romantica, mas tem
tragos do romantismo derivado das primeiras revolugdes burguesas.

Em outros géneros a personagem com ressentimento costuma ter outra

percepcao e recepcao pelo publico/leitor:

Na vertente da tragédia e do grande romance moderno, o ressentimento ¢é
problematizado pela narrativa e a personagem ressentida ¢ apresentada sob
um ponto de vista critico — sob a forma de ironia ou de condenagdo explicita
— que impede que o espectador compactue ou se identifique com as suas
racionalizagoes. (KEHL, 2014, p. 184).

Dessa forma, a proposta para o proximo capitulo ¢ a elaboracdo de uma
analise da peca As lagrimas amargas de Petra von Kant, a partir dos conceitos estudados
sobre o ressentimento e sobre as relagdes intimas. Assim, € possivel conciliar essas discussoes
aos temas que envolvem a dramaturgia de Rainer Fassbinder, procurando identificar como os
sujeitos constroem seus mundos intimos e vivem de forma ciclica, internalizando paixdes
intensas e cruéis com eles proprios, como € o caso do ressentimento. Dessa forma, pretende-se
refletir sobre como a dor e a culpa podem ser um flagelo quando se ¢ incapaz de perdoar a si

mesmo.
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3 “DESCULPE, EU NAO PRETENDIA SER AMARGA”: AS LAGRIMAS
RESSENTIDAS DE PETRA VON KANT

3.1 O QUARTO DE PETRA

O objetivo deste capitulo ¢ analisar as relagdes intimas e os sentimentos que
envolvem a estilista Petra von Kant, procurando refletir sobre como sua personalidade,
cercada de amargura e ressentimento, ¢ revelada. Porém, andlise do texto dramatico pretende
evidenciar o modo pelo qual o sentido se consolida, ou seja, ndo nos propomos a investigar o
verdadeiro sentido, mas o que parece ser verdadeiro, o simulacro, a partir de pistas, como as
rubricas do texto e os didlogos entre as personagens.

As lagrimas amargas de Petra von Kant (Die bitteren Trénen der Petra von
Kant) foi uma peca escrita por Rainer Werner Fassbinder e produzida pelo Landestheater
Darmstadt da Experimenta 4, de Frankfurt, cuja estreia foi em 5 de junho de 1971; esse ¢ o
texto mais encenado de Fassbinder em todo mundo. Em 1972, o diretor adaptou a pega para as
telas de cinema com os mesmos atores da montagem teatral, tendo Margit Carstensen como
Petra von Kant, Irm Hermann como Marlene e Hanna Schygulla como Karina Thimm. O
filme foi apresentado no Festival de Berlim no mesmo ano e obteve sucesso internacional,
projetando a carreira do diretor alemao no exterior.

No Brasil, a peca foi traduzida pelo escritor Millor Fernandes em 1982 e
levada a cena com direcao de Celso Nunes, contando com a atuagao Fernanda Montenegro
(Petra), Renata Sorrah (Karina) e Juliana Carneiro (Marlene). Durante alguns anos, a peca
manteve-se em cartaz e excursionou por todo o Brasil.

Estruturalmente, o texto ¢ composto por cinco atos, apresenta um elenco de
seis atrizes e respeita a unidade classica de lugar. A agdo ocorre no quarto de Petra e tudo
acontece ao redor de sua cama, onde recebe seus convidados, come, dorme e toma decisoes
importantes — o leito ¢ o nucleo cénico, mas além da cama hd uma poltrona, uma mesa,
maquina de escrever e um cavalete para os croquis. A historia toda acontece no periodo de
seis meses € nao existem personagens masculinas, sendo apenas citadas, estando fora do
espago mimético.

E na primeira cena que o monélogo de Petra ao telefone fornece indicacdes
que inscrevem as agdes da pega num tempo real e que dio sentido a esse tempo: PETRA —

[...] Minha mae! Estou de queixo caido. Seis meses — babo de inveja. Seis meses de Miami”
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(FASSBINDER, 1983, p. 11). Valéria von Kant retorna, no quarto ato, para o aniversario de
40 anos da filha.

A marca comum da passagem do tempo no texto ¢ a parada, a interrupgao,
literalmente o intervalo, as vezes sublinhado pela indicagdo cénica de um
“escurecimento”. [...] A pratica moderna, que joga muito mais com a elipse,
ndo se preocupa com a fratura, passando ao leitor ou ao espectador a tarefa
de ocupar mentalmente esse tempo. (RYNGAERT, 1995, p. 93).

Hans-Thies Lehmann, na obra Teatro poOs-dramatico, esclarece como o
tempo vivido, a vivéncia temporal do teatro, ndo pode ser medido com exatidao, mas pode ser
experimentado, elaborando uma distingdo conceitual. Lehmann acredita que Fassbinder utiliza
em suas pecas o chamado “Tempo do drama” (LEHMANN, 2007) e a sequéncia ¢ duragao
das cenas sdo concebidas num proprio lapso temporal. A ordem do tempo advém da sequéncia
de cenas e procedimentos escolhidos — como antecipagdes, reminiscéncias, saltos temporais —

para a compressao do tempo:

Essa organiza¢do pode ser designada como “tempo do drama”, mesmo
quando nela predominam formas de representacdo narrativas ou “colagens”
[...] o autor Fassbinder indica que as partes individuais podem ser
representadas em diversas sequéncias. Em cada caso estd implicada a
escolha de uma dramaturgia, por mais que seja uma dramaturgia aleatodria.
(LEHMANN, 2007, p. 289).

A “compressdo” do tempo, citada por Lehmann (2007), na obra de Rainer
Fassbinder ¢ semelhante ao tempo cinematografico, uma vez que o proprio diretor declarava
em suas entrevistas que seu teatro era cinematografico e seu cinema era teatral
(FASSBINDER, 1988, p.32). Com base nisso, o professor Samuel Holanda de Paiva afirma
que para conhecer a poética de Fassbinder € necessario observar a intersec¢ao entre o cinema
e o teatro (PAIVA, 1998, p. 13). A forma de comprimir o tempo em agdes rapidas — como no
segundo ato, quando Petra declara seu amor por Karina logo ap6s conhecé-la, ou nos saltos
temporais usados na dramaturgia, como a passagem de seis meses do segundo para o terceiro
ato — € caracteristico de um tempo “cinematografico”, como mencionado pelo diretor alemao
em suas entrevistas.

Na poética fassbinderiana, a reminiscéncia também ¢ utilizada com certa
frequéncia, tal como o exemplo da conversa entre Sidonia e Petra, no primeiro ato, quando se
fala sobre o passado amoroso da estilista: foi no relacionamento amoroso com Frank que se

originou o seu ressentimento e amargura. O tempo vivido € o lugar do ressentido que sofreu a
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ofensa e por isso € que vive na rememoragao, trazendo para o seu presente aquilo que passou,
numa eterna circularidade, na esperanga de ser vingado. Contudo, a justica nunca serd feita
por suas maos, apenas o destino e providéncia serdo encarregadas de restituir o desagravo.

Peter Szondi, ao analisar a peca Ao longa ceia de Natal” de Thornton
Wilder, evidencia a passagem do tempo que ¢ “colocado em uma vivéncia imediata com
recursos dramatirgicos que sao em parte tomados de empréstimos do cinema, mas que s6 no
teatro podem cumprir inteiramente sua fun¢do” (SZONDI, 2003, p. 166). Os recursos para
demonstrar a passagem do tempo podem ser percebidos no didlogo das personagens ou em
outras formas sutis da representacao; o avango temporal nao ¢ usado de forma mecanica como
no cinema. Dessa forma, a op¢dao pelo confinamento das personagens, assim como a
utilizagcdo do tempo nas reminiscéncias e saltos temporais, ¢ uma escolha consciente realizada
por Fassbinder. O objetivo € acentuar as paixdes entre as personagens pelo excesso, elevando
o pathos ao estado maximo de uma forma que tudo fique intenso e claro para o
espectador/leitor.

Pensando nisso, em “As lagrimas amargas” hd o confronto entre seis
mulheres em um quarto, em torno de uma cama, num embate por meio de didlogos tensos que
evidenciam a exposicdo nua e crua das emogdes; sdo personagens cheias de egoismo e
interesses particulares e cada uma delas quer obter algo, como a ascensdo social e
profissional, dinheiro, a posse do outro, a aten¢do da mae ou um emprego. “A performance
dos atores poderosamente imprime a claustrofobia emocional da peca, nunca deixando o
espectador esquecer a alta dose de artificialidade da situagdao dramatica” (ELSAESSER, 1996,
p. 278).

O quarto ¢ o lugar de intimidade e também o espacgo de trabalho da estilista,
sendo que o seu universo ¢ restrito as paredes desse comodo. Petra ndo quer contato com o
mundo exterior, apenas se comunica por telefonemas, cartas e noticias do mundo externo
chegam por amigos e familiares que a visitam. A sua reclusdo ¢ uma escolha motivada por seu
sofrimento e, a fim de evitar contato com o outro, ela perdeu o interesse numa vida social.

Segundo Freud, na obra O mal-estar da civilizacéo,

Contra o sofrimento que pode advir dos relacionamentos humanos, a defesa
mais imediata é o isolamento voluntario, o manter-se a distancia das outras
pessoas. A felicidade passivel de ser conseguida através desse método ¢&,
como vemos, a felicidade da quietude. Contra o temivel mundo externo, s6
podemos defender-nos por algum tipo de afastamento dele, se pretendermos
solucionar a tarefa por nés mesmos. (FREUD, 1930, p. 102).
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A estilista ndo pretende solucionar seus problemas afastando-se do mundo,
mas, ao contrario, criou um universo proprio em seu quarto, onde ¢ a protagonista que
manipula todos a seu bel-prazer. Richard Sennett (1999) afirma que o homem publico do
século XVIII representava-se como no teatro — o teatro mundi: era um “ator publico”, com
figurino e maquiagem copiadas dos palcos. Assim, “[...] o mundo como um teatro, comegou-
se a imaginar um novo publico para sua postura: espectadores uns dos outros [...] a
representacdo e as falas aparéncias da vida diaria” (SENNETT, 1999, p. 53). Petra von Kant
pode ser compreendida como uma descendente do teatro mundi, mas o ambiente da sua
representacao € na sua intimidade e seu publico sdo os poucos frequentadores do seu espago
“cénico”.

A estilista, antes de conhecer Karina Thimm, ¢ a grande fingidora, como
umas das musicas que toca em sua vitrola: The great pretender, do grupo The Platters. Petra
utiliza um esquema simples: fingir para fugir, como forma de sobreviver a sua amargura e
ressentimento, & ndo superagao dos amores perdidos e a propria incapacidade de ser mae e
filha. O fingimento ¢ um recurso de fuga que a protagonista utiliza nas primeiras cenas da
peca e, ao se declarar forte, dominadora, cria uma imagem que vende a todos que estdo ao seu
redor; ela usa uma armadura e nao revela o seu interior repleto de feridas nao cicatrizadas. O
seu desnudamento sé acontece quando volta a acreditar na possibilidade de amar novamente a
jovem Karina.

Contudo, “o problema da fuga ¢ saber para onde fugir” (ZELDIN, 1994, p.
213) e a protagonista ndo tem a menor ideia para aonde ir. Assim, visualizamos aqui a
incompletude que cerca o ser humano que busca no outro a sua parte, a fim de completar o
vazio existencial que ele acredita que s6 pode ser preenchido com amor. Petra foge da sua
propria dor, de um passado que ndo conseguiu superar, mas, ao descobrir 0 amor por uma
pessoa do mesmo sexo, pensa ter encontrado um porto seguro, um lugar para curar as chagas
que carregou por toda vida. Assim, revela-se outra decep¢do, muitas lagrimas e uma ferida
ainda mais profunda, causando novamente o enclausuramento em seu quarto.

A nogdo de proteger a vida intima, deixando-a longe dos olhares alheios, e
cultivar segredos, que deviam ficar entre quatro paredes, advém da classe média, segundo
Theodore Zeldin (1994). Com o crescimento de uma nova classe, alguns hébitos comecaram a
se firmar, como esconder-se para evitar a inveja provocada pela riqueza ou gostos excéntricos,
ao mesmo tempo sem deixar de manter uma imagem publica extremamente distinta e
civilizada. “O quarto privado — grande raridade antes deste século — tornou-se uma declaragdo

de independéncia [...] Em particular, ndo apenas podiam acalentar os proprios pensamentos,
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mas cometer erros sem ser repreendidos ou desprezados” (ZELDIN, 1994, p. 378). Assim, as
pessoas construiram muros e delimitaram os espacgos entre o que ¢ publico e privado, sendo
uma forma de defesa contra o desconhecido.

Dessa forma, Petra cultiva a sua intimidade, pois deseja permanecer longe
dos olhares forasteiros. O seu ressentimento a isolou do mundo e ela ndo tem mais interesse
em estabelecer relagdes afetivas com o outro, selecionando quem sdo as pessoas que podem
entrar no seu espago e ter acesso a sua privacidade. Porém, mesmo assim a protagonista tenta
de alguma forma mascarar o seu intimo, como forma de protecdo. Quem tem acesso direto ao
quarto e pode conhece-la ¢ Marlene, mas ela nao tem direito a fala, apenas ouve e obedece as
ordens da estilista reclusa. “Petra: Marlene? Marlene estd comigo ha mais de trés anos.
Marlene ouve tudo, vé tudo, sabe tudo. Nao precisa se incomodar com ela” (FASSBINDER,
1983, p. 17).

Por telefone e cartas, von Kant pode representar no exterior sem sair do
interior; a propria maneira como observamos as agdes de protagonista — a distancia, como
voyeur — ¢ uma das intengdes que Rainer Fassbinder buscava imprimir em suas pegas €
filmes, uma vez que o distanciamento e exacerbagdo emocional das personagens elevam a
teatralidade da representagdo e imprimem um carater artificial a mise-en-scéne. “Privacidade
significa ver as pessoas somente quando se quer vé-las. O resto ndo existe, exceto como
fantasmas ou deuses na televisdo, a grande protetora da intimidade” (ZELDIN, 1994, p. 378).

No momento em que Petra recebe Sidonia, a teatralidade, ou a falsidade
entre as amigas, ¢ evidente em alguns momentos, como no tratamento de von Kant ao saber
sobre como a amiga enxerga o casamento. A protagonista, entdo, usa da ironia para

demonstrar a sua compreensao numa unido feita de aparéncias:

PETRA: Sabe, queridissima, eu compreendo muito bem o que vocé diz.
Pode ser que isso seja muito bom para vocé e Lester. Uma obrigacdo na
cabeca, pode ser exatamente o que vocés precisam. Mas ... vocé vé Frank
e eu, nds deviamos amar um grande amor. E pra nés um grande amor
significa saber sempre precisamente o que se passa em nos € no outro. Nao
queriamos formar um vago casal que se mantém protegido por... bom
comportamento. Queriamos ¢ poder sempre escolher, estar sempre alerta,
sempre ... livres. (FASSBINDER, 1983, p. 18, grifo nosso).

Ao conhecermos Petra von Kant, ¢ possivel analisa-la pela perspectiva de
Richard Sennett (1999), o qual conclui que existe um engano em perceber as relagdes

proximas como cordiais e afetuosas, pois, em sua maioria, elas ndo funcionam dessa forma.
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A expectativa ¢ de que quando as relagdes sdo chegadas, elas sejam
calorosas; ¢ uma espécie intensa de sociabilidade que as pessoas buscam ter,
tentando remover as barreiras do contato intimo, mas essa expectativa ¢
frustrada pelo ato. Quanto mais chegadas sdo as pessoas, menos sociaveis,
mais dolorosas, mais fratricidas serdo suas relagdes. Os conservadores
sustentam que a existéncia da intimidade frustra as expectativas que as
pessoas tém de um encontro intimista porque a “natureza do homem” ¢
interiormente tao doente ou tdo destrutiva que, quando as pessoas se revelam
umas as outras, aquilo que mostram sao todos os pequenos horrores privados
que em formas menos intensas de experiéncias sdo escondidos
cuidadosamente. (SENNET, 1999, p. 412).

Marlene, ao abrir as cortinas com for¢a bruta, na primeira cena, mostra ao
leitor/publico Petra em seu despertar, a qual, ainda em seu leito, da as primeiras ordens do dia
para a empregada, liga para sua mae Valéria e estabelece um mondlogo em que se evidencia a
teatralidade da personagem ao contracenar com um aparelho e uma ajudante muda. A mentira
e o fingimento ficam claros na conversa com a mae, revelando uma atitude que, na verdade, ¢
estabelecida com todos: uma calma e frieza aparentes, como se nada a perturbasse. Esse
comportamento permanece estdvel até Petra conhecer Karina, por quem se apaixona
loucamente. Na conversa, Valéria, que depende financeiramente da filha, pede dinheiro para

financiar sua viagem para Miami.

(Marlene abre as cortinas. Ruidosamente) PETRA: Marlene! Mais
delicadeza, por favor. Eu tive uns sonhos tdo pesados... Minha cabeca esta
completamente... pesada. Parece chumbo. O telefone. Vamos, Vamos!
(Marlene passa o telefone, Petra disca um namero.) Alé? Madame Von
Kant, por favor. Pois ndo, eu espero. Me espreme umas laranjas. Ai que
sede! Mamae! Eu ndo pude ir ai ontem, mamae, o trabalho é isso, vocé
sabe como € que é. N&o, eu ja me levantei ha muito tempo; verdade [...]
(Marlene traz o suco de fruta. Petra cobre o telefone com as méos.)
Obrigada. Agora vai e desenha. Os croquis estdo na gaveta. O que, Mamae?
Como? Nao, mamae, ndo: estava escutando: mas tem uma voz na linha,
desculpe. Né&o fica aborrecida — estou dizendo, tinha uma interferéncia
gualquer. Mentido 0 que?!? Vocé sabe ser irritante, mae. Esta bem, fala —
eu escuto. Sim. (FASSBINDER, 1983, p. 12, grifo nosso).

Petra revela, de maneira discreta, alguns vestigios que se escondem por
detras de sua figura apatica e amarga. Ao investigar a sua intimidade e considera-la como um
ser ressentido, € possivel conhecer sua verdadeira face, a qual ¢ revelada em alguns
momentos, em especial no penultimo ato em que ela se desfaz e se descontrdi perante a
impossibilidade de possuir Karina novamente.

Umas das perguntas que motivam a andlise €: por que Petra tornou-se uma

pessoa ressentida, tendo suas lagrimas tdo amargas? Ao explorar o texto percebemos como ela
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esconde seus sentimentos e finge ser forte para a amiga Sidonia e para a amada Karina. Como
seu proprio nome sugere, a estilista parece ser de pedra: uma mulher forte e independente, que
conseguiu conquistar seu lugar num universo essencialmente masculino e obteve prestigio em
sua profissdo de estilista de moda.

O sobrenome von Kant pode indicar pistas sobre a origem da personagem. A
preposicao von, em alemao, indica a origem ou filiacdo e somente pessoas de classe abastada
a utilizam no sobrenome, visto que indica sinal de nobreza; em alguns periodos historicos e
em algumas regides alemas, era ilegal a utilizagdo do von antes do sobrenome se a pessoa nao
fosse membro da nobreza. Pensando nisso, pode-se refletir sobre a relacdo de Petra com
Sidonia, ja que esta também possui a preposi¢ao precedendo seu sobrenome — von Grasenabb
—, assim as duas conversam em um mesmo nivel de igualdade. J4 Marlene ndo tem sequer o
sobrenome citado, sendo apenas conhecida pelo seu primeiro nome. Por sua vez, Thimm € o
sobrenome de Karina, que ¢ comum, de origem operaria. Dessa forma, na trama, ha trés
universos completamente distintos convivendo intimamente em um quarto.

Outra questdo interessante que merece atengdo € a presenga da amargura,
que fortalece a ideia de um ser ressentido. Petra chora lagrimas amargas, porque sua alma esta
cheia de magoa e desilusdo, presa a sentimentos de ndo superagao da morte do primeiro
marido e da recente separacdo com o segundo. Seu amargor ¢ de sabor disfar¢ado, porque ela
ndo quer aparentar a fraqueza, entdo se apresenta como uma superior, forte, uma verdadeira
von Kant. No didlogo com a amiga Sidonia, a protagonista aparenta uma sabedoria ao lidar

com os proprios sentimentos:

PETRA: E facil ter piedade, Sidonia; compreender ja é mais dificil. Do que
se compreende ndo ¢é preciso ter piedade - se pode modificar. S6 se deve ter
piedade daquilo que ndo se compreende.

SIDONIA: Estou vendo que essa coisa toda endureceu vocé. E triste; as
mulheres duras sempre me parecem suspeitas.

PETRA: Pareco dura s6 porque uso a cabeca. Parece que vocé ndo esta
habituada a mulheres que pensam. (FASSBINDER, 1983, p. 16, grifo
Nnosso).

3.2 O CASAMENTO COM FRANK

Petra e Sidonia ndo se encontravam ha mais de trés anos. A amiga teve
noticias de Petra apenas pelos jornais, quando soube da separagdo com Frank e do seu sucesso
como estilista. Nesse reencontro, conversam sobre como conduzir um relacionamento

amoroso e divergem completamente em suas opinides, exemplificando um tragco comum nas
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obras de Rainer Fassbinder, cujas protagonistas tém caracteristicas psicologicas mais
desenvolvidas e sempre estdo cercadas por figuras representativas e de opinides diversas.

Sidonia mantém um casamento estavel e segue os padrdes normativos de
seu tempo: ¢ a mulher submissa ao homem, mas que consegue o que deseja através de seus
“truques femininos”. Para ela, ¢ preciso ter humildade no relacionamento, saber o seu lugar e
usar as artimanhas proprias da mulher. No texto original, humildade (Demut, em alemao) tem
um sentido voltado para a submissdo ao outro. Assim, a esposa perante o marido deve se
comportar como um ser inferior e consciente de suas proprias limitagdes.

No didlogo entre as duas, Sidonia explica como fingir ter a humildade ou
submissdo ao marido para conseguir aquilo que deseja — traco que revela outra caracteristica
fundamental nas personagens fassbinderianas: a manipulagdo do outro para atingir os

objetivos:

SIDONIA: Veja s6, Petra, Lester e eu também tivemos um periodo desses,
quando se tem a impressdao de que tudo acabou. Havia essa sensagdo de
cansago, de enjéo mesmo. Mas ... € preciso ser muito inteligente, vocé
sabe, muito compreensiva, ter muita humildade. Como mulheres nés
temos 0s meios, é preciso s6 saber usa-los.

PETRA: Eu ndo queria me servir de meio nenhum, sobretudo desses meios
que “as mulheres” tem. Renunciei a qualquer desses truques de
contorcionista.

SIDONIA: Truques, Petra, eu ....

PETRA: E isso mesmo. Truques de circo. Pequenos lucros aqui ¢ ali, se vocé
prefere que eu fale assim. Mas a ameaca é a falta de liberdade, a
obrigacdo. Humildade, se ¢ como eu entendo essa palavra ...

SIDONIA: Nio ria, Petra, ndo ria, eu te peco. No momento eu e Lester
somos felizes, verdadeiramente felizes! A humildade acabou dando ... lucro.
Ele pensa que me domina, eu deixo que ele pense, mas, na realidade
imponho a minha vontade. (FASSBINDER, 1983, p. 18, grifo nosso).

A conversa entre Sidonia e Petra sobre como a mulher deve conduzir o
relacionamento lembra o comportamento feminino do século XIX: um didlogo entre a que
acredita no amor romantico, essencialmente feminizado, e outra com caracteristicas do século
XX, ciente de si e do seu papel em um relacionamento amoroso. Sdo concepgdes de relagao
associadas a subordinagdo da mulher ao marido, mas com algumas “armas” que garantam a
sua autonomia diante da privacao.

Antonny Giddens (1992) cita um artigo de Francesca Cancian, publicado em
1839, sobre o casamento na América, texto que fornece dicas sobre como a mulher deve agir

e se comportar perante o homem:
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O homem exerce dominio sobre a pessoa e¢ a conduta de sua esposa. Ela
exerce o dominio sobre as inclinagdes do marido; ele governa pela lei; ela
governa pela persuasao ... o império da mulher ¢ um império de suavidade ...
suas ordens sdo as caricias, suas ameagas, suas lagrimas. (CANCIAN apud
GIDDENS, 1992, p. 108).

Temos, entdo, a mulher na posi¢do de vitima, mas exercendo um controle
sobre o homem, sem que ele perceba, e estabelecendo um jogo de aparéncias que usa a sua
seducdo e a sua feminilidade para conseguir o que ela quer; ela domina sem que o outro
perceba que ¢ dominado, como nas dicas que Sidonia d4 para que Petra conserve o seu
homem e o seu casamento.

Contudo, a visdo da estilista sobre o amor e sobre os relacionamentos
intimos assemelha-se ao conceito de “amor confluente”, descrito por Giddens (1992) quando
se refere aos tempos modernos, de casamentos desfeitos, de divorcios e de relacionamentos
descartaveis. O “amor confluente” caminha para uma relacdo de igualdade entre o casal, em

que ¢ preciso existir um prazer (sexual) reciproco.

O amor confluente presume igualdade na doagdo e no recebimento
emocionais, ¢ quanto mais for assim, qualquer lago amoroso aproxima-se
muito mais do prototipo do relacionamento puro. Neste momento, o amor s
se desenvolve até o ponto em que se desenvolve a intimidade, até o ponto em
que cada parceiro estda preparado para manifestar preocupacdes e
necessidades em relacdo ao outro e esta vulneravel a esse outro. (GIDDENS,
1992, p. 73).

Esse tipo de amor, o confluente, tem a ver com as ideias propagadas por
Petra para se viver um relacionamento que tem o ideal de liberdade e respeito mutuo, sendo
fundamental o conhecimento das peculiaridades do ser amado. Conhecer o corpo do parceiro
e a sua sexualidade ¢ imprescindivel para a intimidade e o futuro da relagao.

Pensando nisso, Petra acreditava viver um amor confluente com Frank, seu
segundo marido, crenga que desencadeou toda a sua decepgdo e amargura ao constatar que
seu amado nao suportou uma relacdo de igualdade ao se deparar com o sucesso da estilista no
mundo da moda. O relacionamento s6 teve €xito no principio quando Petra atendia aos
desejos do marido, possuindo um amor de certa forma “humilde”, porque, além de estar
apaixonada, ela precisava do apoio financeiro e social de Frank para crescer profissionalmente
na carreira de estilista, visto que o dinheiro que ganhava com seu trabalho era usado em suas

despesas minimas e para garantir uma reserva para o futuro. Frank era o provedor:
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Petra: Os homens! E sua vaidade. Ah, Sidonia. Ele queria me proteger,
prover minhas necessidades. Ah, sim, ele me levava a sério, admitia meu
ponto de vista; contudo pretendia me sustentar. Com esse subterfiigio € que a
opressdo se instala. E ai, a coisa acontece assim: eu escuto o que vocé diz e
eu te compreendo, mas o dinheiro ... quem ganha o dinheiro, quem se mata?
E ai, dois pesos e duas medidas! Ah, carissima. No principio era: filhinha, o
que vocé ganha vai ser colocado numa conta especial, uma reserva para mais
tarde, uma casinha, quem sabe um carro esporte, qualquer coisa assim. Eu
fazia sim com a cabeca, eu estava de acordo ... ele era tdo delicado, Sidonia,
e também porque o amor que ele me envolvia realmente me emocionava, me
... fazia perder o folego de tanta felicidade. (FASSBINDER, 1983, p. 20).

Petra cresceu mais do que o esposo esperava e sua posi¢do dentro do
relacionamento mudou completamente, uma vez que o casamento com Frank serviu como
suporte para alavancar sua carreira, devido a situagdo financeira e prestigio social do marido.
Ele, por sua vez, queria a posse de Petra, o controle do seu corpo e de sua vida, ja que, como
um homem provedor, ndo podia admitir que sua esposa fosse independente: o que a sociedade
iria pensar de uma mulher que fosse superior ao homem? Era inadmissivel esse tipo de
comportamento para alguém criado dentro dos moldes tradicionais.

Assim, o sucesso de Petra foi o motivo para o final do casamento, uma vez
que Frank nao reconheceu o valor de sua mulher fora do lar e nao teve o seu desejo atendido,

culminando no rompimento do contrato amoroso entre os dois.

SIDONIA: E o que tera acontecido que conduziu vocés ao ... nojo, se havia
tanta franqueza, tanta compreensao?

PETRA: O sucesso, por exemplo. O sucesso que eu tive e que Frank
esperava, do qual necessitava, pra dizer a verdade. Foi assim que comecou,
tdo simples assim. E. (FASSBINDER, 1983, p. 19).

Frank nao estava disposto a fazer concessdes dentro do relacionamento, nao
abrindo espaco para uma possivel igualdade financeira e social entre os dois. Para ele, a
mulher devia ocupar o lugar que sempre ocupou: atras ou abaixo do homem, nunca ao lado ou
acima dele. A forma de ndo reconhecer o €xito profissional de Petra foi ignora-lo, mas com o
passar dos dias isso foi ficando impossivel, pois a estilista crescia internacionalmente no
mundo da moda. Assim, como era inadmissivel para Frank perder o controle sobre a mulher,
o sucesso de Petra a transforma em uma rival.

A vinganga de Frank foi na cama, ao fazer sexo sem amor e tratar a esposa
como um objeto, sendo essa a puni¢do por ela conseguir a sua independéncia. Dessa forma, o
casamento torna-se algo enfadonho e os desentendimentos comeg¢am a surgir, criando na

protagonista uma repulsa e um nojo crescente dentro e fora da cama, transformando-a em uma
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pessoa racional, desacreditada nos relacionamentos amorosos. Ela ndo tem a compreensao e
apoio do marido e entende que Frank sempre a viu como um instrumento para satisfazer seus
desejos sexuais: “PETRA: [...] Ele me trepava como um touro trepa uma vaca. Nao havia o
menor vestigio de afeto, nenhum interesse pelo prazer da fémea. [...] Ele achava que eu
chorava de amor, de reconhecimento. Era um idiota, tdo idiota! Essa idiotice dos homens”
(FASSBINDER, 1983, p. 21).

Mesmo ao saber de todos os detalhes que ocasionaram o final do
relacionamento, Sidonia fica surpresa ao saber que foi Petra quem pediu o divércio. Para a
amiga, ela deveria suportar a crise do casal e de forma astuta conseguir convencer Frank a
aceitar o seu sucesso. Contudo, von Kant fica desacreditada ao perceber como o marido a
ignorou e, de certa forma, invejou o seu sucesso no trabalho.

O nojo ¢ uma sensagdo fisica que advém dessa decep¢do com o outro, com o
ser amado; ¢ 0 momento em que o racional suplanta o emocional e percebemos o nascimento
de uma pessoa ressentida, magoada com a ofensa de outrem e com a falta de reconhecimento.
Petra nesse momento ¢, mais do que nunca, uma pedra, razdo pura, e ¢ dessa forma como a
conhecemos na primeira cena da peca, ao ser acordada por Marlene e resolver questdes
pendentes em seu trabalho — ela ndo pede nada, apenas ordena.

Esses seres aparentemente desprovidos de emocdo sdo personagens
caracteristicas na obra de Fassbinder, uma vez que também podem ser observados na
sociedade alema pos-guerra. O periodo da reconstrugcdo na Alemanha Ocidental talvez tenha
sido propicio para a formacdo de pessoas voltadas para o racional, como uma garantia de
sobrevivéncia em tempos dificeis.

Nesse periodo, ha uma grande faléncia nas relagdes humanas e acredita-se
piamente que ndo exista um amor desinteressado. Assim, o outro apenas serviria para
conseguir o que se almeja, seja o dinheiro ou a posse fisica — uma visdo pessimista sobre o
homem e sua incapacidade de conviver com o outro.

A dureza na qual encontramos Petra von Kant devido a sua decep¢ao com o
outro elucida bem a forma como a sociedade trata as mulheres que se destacam perante aos
homens. O resultado disso ¢ a frieza da estilista que acaba se tornando como seu marido:
aquilo que ela detestava acaba por moldar a sua personalidade.

O que deve ficar claro, é que nas personagens fassbinderianas ndo existem
inocentes, mas todos estdo em busca de algo. Petra quer o sucesso e usa Frank alcanga-lo; ele
quer a posse € o dominio sobre a esposa. Da mesma forma, Sidonia quer manter uma vida de

luxo dentro do casamento e seu marido Lester deseja manter o controle sobre a esposa, ja que
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¢ o homem provedor. Ou seja, ndo existe um amor desinteressado, todos estdo em busca de
interesses pessoais e de tirar proveito daquilo que outro pode oferecer. O resultado ¢ que
sempre alguém serd prejudicado em detrimento do outro.

Fassbinder revela uma visdo pessimista sobre o homem e sua incompletude,
pois o complemento estd no outro, na conjun¢do entre os seres e, todavia, esse encontro pleno
¢ impossivel, pois cada um esta em busca de desejos que nunca sao os mesmos. Como o amor
¢ visto como uma moeda de troca e ndo um sentimento que nasce para o crescimento de
ambos, esse egoismo e individualidade pode ser entendido como um sentimento de
autopreservacdo que os alemades vivenciaram em sua historia, como se o lado racional
dominasse o emocional para garantir a sobrevivéncia numa sociedade destruida por duas

guerras.

3.3 O ENCONTRO COM KARINA

A rigidez de Petra e sua teoria sobre o relacionamento ideal pautado na
igualdade, no amor desinteressado e altruista caem por terra quando ela conhece a jovem
Karina Thimm, uma estranha que entra em sua intimidade, fazendo com que a protagonista
revele a fragilidade que tenta esconder de todos. Karina tem 23 anos e busca uma nova vida
na Alemanha Ocidentral; Sidonia a conheceu durante uma viagem para a Australia e
convidou-a para visitar a amiga, a famosa estilista Petra von Kant.

A jovem busca o mesmo que Petra querida durante sua unido com Frank: a
ascensdo social e profissional. Assim, ela ndo vai ao apartamento da estilista por acaso, mas
chega de forma premeditada e age de forma dissimulada. Na primeira conversa entre as duas,
Karina tece elogios sobre a jovialidade e o sucesso de Petra, uma estratégia de manipulagdo

para conquistar a atengao da estilista:

KARINA: Engragado, eu a fazia bem mais velha, mais aris...tocratica, ¢
assim que se diz?

PETRA: E assim mesmo que se diz, sim senhora. Mas por que mais velha?
KARINA: Quando se tem tanto sucesso, quando se ¢ tdo famosa... Eu nao
sei bem, mas comumente as pessoas sdo mais velhas. (FASSBINDER, 1983,
p- 23).

Na réapida conversa entre as duas, Petra encanta-se com Karina, com sua
aparente humildade (demut) e a convida para um jantar no dia seguinte. A protagonista fica de

certa forma atraida e curiosa para saber sobre a vida da jovem recém-chegada na Alemanha, a
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qual consegue, nesse primeiro encontro, atingir seu objetivo: vender a imagem de
desamparada, indefesa e romantica.

A completa dissimulag@o acontece durante o jantar, quando Karina insinua a
todo momento a necessidade de ser protegida, tendo um comportamento de uma garota
indefesa que teve poucas chances na vida e que agora busca uma forma de se reerguer depois
da separacdo com o marido Freddi. A rubrica do texto evidencia o jogo sensual de Karina
quando Petra entra no quarto e a observa encantada. “KARINA: (Se volta lentamente) Boa
noite, madame von Kant. (PETRA vai beija-la, para a tempo)” (FASSBINDER, 1983, p. 25,
grifo nosso).

O encontro ¢ a possibilidade para que uma conheca a outra e, nesse jogo
dissimulado, Karina ¢ a fémea fragil que teve decepgdes com os homens, com o marido e com
pai, e Petra ¢ a figura forte, decidida e bem-sucedida. Ao contar sobre sua tragica historia de
vida (ap6s perder o emprego, o pai matou a mae e suicidou-se), Karina consegue despertar a
piedade da estilista: “PETRA: Nao, Karina, ndo ... Eu tenho... um enorme carinho por vocg,
eu... muito mais agora que sei a tua historia ... n0s temos uma divida com vocé”
(FASSBINDER, 1983, p. 34, grifo nosso). Devido ao fato de a protagonista afirmar ter “uma
divida” com Karina, podemos inferir que Karina tem um certo pre¢o, como se fosse uma
mercadoria. As pistas revelam que Petra quer a posse dessa moga e vai pagar o preco para
obter 0 amor e o corpo da jovem aspirante a modelo.

Anthony Giddens (1992) reforca a ideia de mudanga nos comportamentos e
principalmente na forma como a sociedade enxerga a sexualidade no século XX. Sdo
modificagdes irreversiveis conquistadas pelos movimentos feministas e homossexuais,

almejando uma sexualidade livre:

Do ponto de vista dos géneros masculino e feminino, a “revolucdo sexual”
dos ultimos trinta ou quarenta anos ndo ¢ apenas, ou mesmo primariamente,
um avango neutro na permissividade sexual. Ela envolve dois elementos
basicos. Um deles ¢ a revolugdo na autonomia sexual feminina [...] suas
consequéncias para a sexualidade masculina sdo profundas e trata-se muito
mais de uma revolugdo inacabada. O segundo elemento ¢ o florescimento da
homossexualidade, masculina e feminina. Homossexuais de ambos 0s sexos
demarcaram um novo campo sexual bem mais adiante do sexualmente
“ortodoxo”. (GIDDENS, 1992, p. 38).

O enunciado do texto revela uma jovem fraca, desprotegida, mas na
enunciacdo, nas entrelinhas, fica evidente o carater manipulador e estrategista da personagem,

assim como Petra quando evidencia a sua for¢a e seu poder para conquistar o amor de Karina.
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Como num jogo, ao adentrar no mundo intimo da estilista, Karina tem tudo previamente
planejado, uma vez que quer a ascensdao social e profissional; por sua vez, Petra deseja a
intimidade com Karina e ndo mede esforcos para ter a posse dessa jovem.

Thimm consegue quebrar o coragdo de pedra da estilista e conquista seu
amor no segundo encontro. A emog¢do suplanta a razdo e a amargura que encontramos em
Petra nas primeiras cenas, abrindo espaco para uma nova chance de encontrar a felicidade nos

bragos de uma mulher. A aproximacao e a intimidade podem ser percebidas neste didlogo:

KARINA: Mas a senhora ...
PETRA: Me trata gie vocé, por favor, ndo é melhor?
KARINA: Claro. E bem mais simples. (FASSBINDER, 1983, p. 34)

Nessa intimidade forcada, Von Kant apaixona-se perdidamente pela
aspirante a modelo. A estilista quer evidenciar como sua vida € interessante e faz planos para
um futuro feliz, de parceria no trabalho e na cama; Petra mostra os discos e fala de sua
juventude, de seu primeiro amor Pierre, pai de sua filha Gabriela e, nesse momento da trama,

a vitrola toca a musica In my room, do grupo The Walker Brothers:

In my room, way at the end of the hall

I sit and stare at the wall

Thinking how lonesome I've grown, all alone
In my room

In my room, where very night is the same

I play a dangerous game

I keep pretending she's late

So I sit, and I wait

Over there is the picture we took when I made her my bride
Over there is the chair where I held whenever she cried
Over there by the window, the flowers she left - have all died

In my room, way at the end of the hall

I sit and stare at the wall

Thinking how lonely I've grown, all alone
In my room'

(THE WALKER BROTHERS)

! “No meu quarto, no caminho até o final do corredor / Eu sento e olho para a parede / Pensando em como eu
cresci solitaria, sozinha / No meu quarto / No meu quarto, onde muito da noite é o mesmo / Estou a jogar um
jogo perigoso / Eu continuo fingindo que seja tarde / Entdo eu sento e espero / La é a foto que tiramos quando
eu preparava a minha noiva / L4 ¢ a cadeira onde eu tinha sempre, que ela chorou / La perto da janela, as flores
que cla deixou - se todos morreram / No meu quarto, no caminho até o final do corredor / Eu sento e olho para
a parede/ Pensando em como eu cresci solitaria, sozinha / No meu quarto” (Tradugdo nossa).
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E interessante observar que a rubrica do texto pede para a musica ser tocada
até o final, e nao apenas um trecho — (Esperam o fim do disco) (FASSBINDER, 1983, p. 36).
A cangdo da banda The Walker Brothers fala da solidao de alguém que vive trancado em seu
quarto, de alguém ressentido e que ndo conseguiu superar as perdas amorosas do passado,
justamente como Petra estava antes de conhecer Karina.

Por conseguinte, von Kant apresenta seu mundo para a jovem: seu quarto,
ambiente no qual tudo se realiza, onde mora a sua soliddo. Entre quatro paredes, ela finge que
¢ tarde e guarda todas as lembrangas anteriores, mostrando o seu isolamento para Karina e o
quanto precisa de alguém para dividir a sua intimidade. Petra abre sua vida e seu passado para
essa garota de 23 anos e elas estabelecem uma troca de cumplicidade, a fim de a jovem retire
a renomada estilista da soliddo em que vive

Karina ndo esconde o que sente e ¢ sincera com Petra, pedindo calma e
tempo para que as duas desenvolvam uma relacdo. Porém, sua sinceridade também ¢ parte do
jogo de manipulacao, uma vez que usa a franqueza para que haja transparéncia entre as duas,
uma forma de Petra admirar ainda mais a jovem modelo e criar vinculos de dependéncia.
Contudo, Karina ndo conta que ainda mantém contato com seu ex-marido e que de certa
forma ainda tem esperanca de um retorno entre eles.

Petra ¢ intensa e praticamente nao ouve o pedido da jovem, pensando
somente em seu amor € no desejo de possuir Karina; toda sua teoria exposta na conversa com
Sidonia ja ndo existe mais, pois ela estd cega de amor. Contudo, a protagonista ndo percebe
que essa intensidade pode sufocar o sentimento que pode nascer.

Karina consegue rapidamente atingir o seu objetivo: conquistar o amor de
Petra para obter vantagens financeiras e sociais através da famosa estilista. Ao final do jantar,

Petra convida Karina para morar em sua casa e faz uma revelacdo imediata e intensa:

PETRA: Eu te amo Karina. Eu te amo. Eu te amo. Nos vamos conquistar o
mundo juntas. N&o vou mais ficar so, vou adorar te acariciar, te beijar. Eu ...
(Abraga-a.)

KARINA: Eu também gosto muito de vocé, Petra, gosto muito, mas ¢
preciso me dar tempo. Por favor.

PETRA: Vou te dar tempo, Karina. Nos temos tempo. Nos temos todo o
nosso tempo. Tempo de aprender a nos conhecer. Nos nos amaremos!
Marlene, traz mais uma garrafa de champanhe (Marlene sai). Eu nunca
tinha tido, eu jamais tinha sentido, tanto amor por uma mulher. Eu
estou louca, Karina, louca! Mas ¢ lindo estar louca. E loucamente lindo,
estar louca. (FASSBINDER, 1983, p. 38).
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Devido ao fato de Petra ter revelado seu amor por Karina logo apds
conhecé-la, podemos inferir que ha na ideia de um amor apaixonado uma necessidade urgente
de amar e ser amada, como se ndo existisse um futuro ou nada parecido, apenas o ser

desejado. Giddens (1993) alerta que esse tipo de sentimento pode ser algo perturbador:

Embora o uso secular da palavra “paix@o” — distinto de sua utilizagdo mais
antiga, significando paixdo religiosa — seja relativamente moderno, faz
sentido considerar-se 0o amor apaixonado, amour passion, como a expressao
de uma consideragdo genérica entre o amor e a ligagdo sexual. O amor
apaixonado € marcado por uma urgéncia que o coloca a parte das rotinas da
vida cotidiana, com a qual, na verdade, ele tende a se conflitar. O
envolvimento emocional com o outro ¢ invasivo — tdo forte que pode levar o
individuo ou ambos os individuos a ignorar as suas obrigagdes habituais.
(GIDDENS, 1993, p. 72).

Karina e Petra se aproveitam do outro para conseguir a ascensdo social:
Petra que usou Frank agora ¢ usada por Karina. As duas utilizaram a relacdo amorosa para
tirar vantagens pessoais ¢ quando atingiram o objetivo o outro foi descartado, remontando a
ideia de um relacionamento visto como uma relacdo comercial, algo proprio da “sociedade
liquida” em que vivemos. A reflexdo de Baumann ¢ interessante para compreender como o
outro poder ser descartado quando se torna um “prejuizo” ou quando os interesses ja foram

alcancgados:

Por todos os motivos, a visdo do relacionamento como uma transagao
comercial ndo ¢ a cura para a insonia. Investir no relacionamento ¢ inseguro
e tende a continuar sendo, mesmo que vocé deseje o contrario: € uma dor de
cabe¢a, ndo um remédio. Na medida em que os relacionamentos sdo vistos
como investimentos, como garantias de seguranga e solucdo de seus
problemas, eles parecem um jogo de cara-ou-coroa. A soliddo produz
inseguranca — mas o relacionamento ndo parece fazer outra coisa. Numa
relacdo, vocé pode sentir-se tdo inseguro quanto sem ela, ou até pior. SO
mudam os nomes que vocé da a ansiedade. (BAUMANN, 2004, p. 15).

3.4 Os CiRCULOS E AS QUEBRAS OU O QUE PERDEMOS PELO CAMINHO

Karina teve o que buscava: o sucesso como modelo. Além disso, ela tomou
posse do coracao de Petra, tendo-a em suas maos e controlando totalmente a relacao, ja que a
estilista se encontrava refém do amor que sentia pela jovem. Dessa forma, temos nesse
momento da trama uma inversdo dos papéis, demonstrando que a dominagao ¢ exercida por

quem sempre foi racional no relacionamento; Petra parecia ser racional, mas quem sempre
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agiu de forma calculada foi Karina. Agora, a estilista ¢ manipulada e nao tem forgas para
reagir as traicoes da amada com os homens.

E interessante observar que a jovem nunca escondeu quem realmente era e
nem o seu desejo por homens; ela ndo finge amar para conseguir o que quer, mas vai morar na
sua casa de Petra e se torna sua amante, ndo pretendendo ser um amor exclusivo para von
Kant. Karina continua a sair com homens e nao esconde sua vida dupla, € por isso que ocorre
a decepgdo da protagonista, pois Petra esperava o reconhecimento por seu amor e por tudo o
que ela fez pela carreira de Karina, transformando-a numa modelo de sucesso. Porém, tudo
1sso foi uma ilusdo e a estilista ndo quer enxergar a realidade, estando cega pelo proprio
sentimento de protecdo e cuidado com a amada.

Petra torna-se dependente do amor de Karina e a modelo “sequestra” a alma
da estilista que volta a viver em seu proprio cativeiro, atendendo aos desejos da mulher
amada. Nao existe mais amor proprio, Petra agora permite ser objetificada pela outra e o
amor, que era para ser uma experiéncia de liberdade, transforma-se numa prisdo: o quarto
volta a ser um carcere.

Todavia, Karina diz amar Petra, mas a sua maneira, ¢ a retribuicdo a esse
sentimento € o que a protagonista pode proporcionar, como conforto, a nova profissao, outros
beneficios materiais e até uma exclusividade: uma cole¢do de inverno toda inspirada na
amada. Apds ver seu rosto estampado no jornal, Karina retribuiu com um beijo, o qual estava

sendo negado, mas ao ver seu sucesso decide agradecer com afeto.

KARINA: Muito bom. Muito bom. E fantasticamente do rabo. Minha
primeira foto no jornal. Bacanérrimo. (Abraca Petra. Beija-a) Eu te amo.
Vem.

PETRA: Ah, deixa disso

KARINA: Eu quero te beijar. (Se beijam. O telefone toca, Marlene se
levanta, Petra se afasta de Karina.)

PETRA: Eu atendo. Deixa. Von Kant (A Karina.) — Pra vocé. De Zurique
KARINA: De Zurique?

PETRA: E vocé conhece alguém em Zurique?

KARINA: Nao lembro. Al6. Karina Thimm. Quem... Freddi! Vocé esta em
Zurique? Quando? As trés horas em Frankfurt? Espera, vou perguntar. A que
horas tem avido pra Frankfurt?

PETRA: (Olha o rel6gio) As duas e meia.

KARINA: H4 um avido pra Frankfurt que sai daqui de Col6nia as duas e
meia. Vou tentar arranjar um lugar — sendo vocé me chama de novo quando
chegar em Frankfurt. (Muda de expressdo) Eu te amo. Tchau. (Desliga).
Era meu marido! Freddi estd em Zurique! Freddi esta na Europa. Trata de
me arranjar um lugar para Frankfurt, vai, por favor! (Petra se dirige ao
telefone, maquinalmente, Karina se levanta e se veste).
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Ao ouvir que Karina ainda amava Freddi, Petra entra em choque, pois ha
poucos minutos ela também ouvira a mesma frase. Assim, a protagonista entendeu que o “eu
te amo” e o desejado beijo foram as formas de “pagamento” de Karina ao ver sua foto
estampada no periddico.

A decepcao novamente acontece pois, além de manter encontros com outros
homens, Karina também escondeu que trocava cartas com o (ex)marido. Entdo, como
acreditar nos sentimentos da jovem modelo na retribui¢do do amor que Petra sentia? Outra
decepcao amorosa, outra desilusdo, mas agora na tentativa frustrada de buscar o amor nos
bracos de uma mulher. Petra achou que poderia dominar Karina, porque esta era de uma
classe inferior, porque se aparentava como ingénua e totalmente passivel de ser manipulada.

Ledo engano.

Petra acaba se tornando oprimida em razio da sua dependéncia afetiva. Por
outro lado, pouco a pouco Karina pde em pratica tudo aquilo antes defendido
por Petra no plano teorico. Karina mostra-se consciente do valor de troca de
bens, como amor e dinheiro, ¢ ndo abre mio da liberdade. Karina é, em
suma, coerente com sua propria moral, sem nunca ter disfarcado suas reais
intencdes. Ela tem, diferentemente de Petra, uma nocdo da clara dimenséo
¢tica de suas emogdes e da sua condi¢do. E assim, assistimos ao
fortalecimento de Karina, proporcionalmente vemos a decadéncia de Petra,
que entregando-se a bebida e debatendo-se desesperadamente formaliza um
cliché bem de acordo com o género (PAIVA, 1998, p.142, grifo nosso).

Somente no quarto ato sera possivel conhecer a verdadeira face de Petra,
quando estd sem madscaras e entregue ao seu sofrimento; a representa¢do de um individuo que
estd desorientado apo6s a tentativa de mudar. No entanto, por mais esforcos que tente
empreender nessa transformagdo, ela ndo chega de fato a se concretizar devido as amarras
sociais e valores conservadores da sociedade em que se vive, cheia de falsos valores morais.
Além da repressdo social, as amarras intimas sdo as que mantém a protagonista presa ao seu
mundo, ao seu passado e a incapacidade de supera-lo. Esse ¢ o perfil de um ser ressentido.

A maneira como Petra reage ao perder Karina exemplifica como o
ressentimento € presente em sua personalidade, uma vez que ela tentou sair do seu quarto e
buscar uma vida, fora dos muros de sua casa e, ao conhecer Karina, criou for¢as para esquecer
seu passado e buscar a felicidade ao lado da jovem. Porém, a amada também a decepciona e
Petra retorna ao seu estado anterior, num movimento ciclico.

Ao deixar Petra em seu quarto, Karina ainda comete o Ultimo ato de
crueldade: coloca a musica In my room na vitrola para lembrar a estilista que ela permanecera

solitaria em seu quarto, vivendo de lembrangas dolorosas. O passado ¢ uma sombra que se
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projeta sobre seu presente ¢ a deixa cega para enfrentar seu futuro; ndo hé perspectivas,
apenas o ressentimento ¢ a frustragao.

Assim, suas lagrimas amargas escorrem pelo seu rosto por ndo conseguir
enfrentar a si mesma e a sua propria dor, tornando-se vitima de seu sofrimento em um retorno
a sua condi¢cdo de prisioneira em seu quarto, em seu mundo interior. Na perspectiva de
Theodore Zeldin (1999), € possivel compreender a protagonista como uma escrava do proprio
sentimento, pois tem um comportamento tipico de “descendentes modernos dos escravos”, em
que nao ¢ possivel ter esperanca na propria liberdade, pois esses sujeitos estdo presos as

armadilhas que eles mesmos criaram:

O mundo estd cheio de pessoas que, embora ndo tenham senhores de
escravos reconhecidos, véem a si proprias como tendo pouca liberdade,
pessoas que se sentem a mercé de forgas sociais e econdmicas incontrolaveis
e anénimas, ou de suas circunstancias, ou da sua propria estupidez, e cujas
ambigdes pessoais ficam permanentemente embotadas. (ZELDIN, 1999, p.
14).

Sdo sentimentos negativos e mal resolvidos que motivam a inércia e
desencadeiam atitudes imagindrias e falsas persegui¢cdes. Assim, o individuo sempre ocupa
um papel de vitima, ndo sendo capaz de se compreender como autor das proprias agdes — € a
ideia fixa da polarizacdo entre o bem e o mal, em que o outro ¢ sempre o maldoso, quem
provocou o dano e deve ser punido.

Porém, o ofendido ndo vai dar o troco com as proprias maos, a vinganga
vem de algo superior e, numa relagdo de agdo e reacdo, o sujeito vai “colher aquilo que ele
plantou” e o ofendido/ressentindo vai apenas sentar ¢ observar a puni¢cdo do outro. Petra
espera pelo retorno de Karina, mas deseja que ela venha arrependida e ciente dos erros

cometidos. Em seu quarto, ela espera um telefonema da amada:

PETRA: [...] Oh, merda, merda! Preciso tanto de vocé. Chama, pelo menos,
eu te imploro. Eu quero ao menos ouvir tua voz (Chora, depois vai ser servir
no bar.) Mas ndo te custa nada, me chamar. Mas essa escrota nem esta
pensando nisso. E tudo calculado. Tudo. Me faz esperar porque ela sabe
... Oh, é tudo tdo imundo. E eu te amo tanto. Te amo loucamente. Se vocé
soubesse como déi. Ah, eu espero que um dia isso também te aconteca, a
ti também, vocé vai ver. Tudo é muito diferente, visto do outro lado.
Vocé é tdo burra, tdo ... vai ... acabar comendo capim. A vida podia ser
tdo bela, a dois. Tdo bela. Vocé vai descobrir um dia. Mas ai sera tarde.
Demasiado tarde. Ouve bem -- eu me vingo de vocé. (Tocam na porta.
Petra sai correndo.) (FASSBINDER, 1983, p. 59, grifo nosso).
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4

A mondlogo de Petra ¢ esclarecedor para entendermos o funcionamento
psicologico e moral do ser ressentido. Ha um desejo de vinganga, mas que nunca sera
concretizado, pois a protagonista estd envolvida por sentimentos de puni¢do, 6dio, malicia e
por um impulso em diminuir e desprezar. Karina agora ¢ o seu alvo e ela precisa exorcizar a
sua dor, mas dentro do seu quarto, pois ndo quer se expor ¢ também ndo tem a inten¢do de
punir a amada com as proprias maos. A vinganca nunca serd realizada, como afirma Fiorin ao

descrever a personalidade do ressentido:

No entanto, sobra-lhe apenas o desejo de vinganga, o querer fazer mal a
alguém. O ressentido ¢ o vingativo que recalca seu desejo de vinganga.
Resta-lhe uma colera contida. Trata-se de um sujeito fragil, que se coloca na
defensiva. Apesar de recalcado, o ressentimento manifesta-se, expressa-se,
exterioriza-se em certas condutas, num dado estado de humor e em
determinados comportamentos. E preciso reequilibrar as paixdes. Como
pode o ressentido fazer isso se ndo pode reagir fortemente a “ofensa”
recebida, aplacando, assim, o sentimento da injuria ou do agravo? Como ¢
moralmente covarde, o ressentido tem duas atitudes: a queixa e a acusacgao.
(FIORIN, 2007, p. 16).

Para a estilista, foi a jovem modelo a grande culpada pelo fato de o
relacionamento ndo ter dado certo, uma vez que ela ndo consegue enxergar os motivos de
Karina, a qual sempre deixou claro que precisava de um tempo para se adaptar a relagao.
Porém, a garota aceitou a unido, mas ndo se entregou de “corpo e alma” como Petra; ela
precisava de uma oportunidade para refazer sua vida e a estilista ofereceu-lhe emprego, mas
em troca pediu o seu amor e sua fidelidade. Petra cria uma ilusdo sobre os sentimentos de
Karina, ndo querendo enxergar a verdade, pois acredita que somente o seu amor ¢ suficiente
para manter a uniao.

Ao confiar somente em seu sentimento como capaz de sustentar a relagdo e
ndo atentar para os evidentes sinais dados por Karina, Petra manifesta uma forte caracteristica
em sua personalidade: o narcisismo. Freud (1930) relaciona a feminilidade em uma ligagao
direta ao narcisismo, pois o sexo feminino realiza um investimento narcisista em seu corpo
devido a sua “castracdo” e, partir disso, s6 se enxerga no reflexo do desejo masculino. A ideia
freudiana ainda ¢ mais radical ao afirmar que a mulher ndo foi direcionada para amar, e sim
para ser amada, como se ela s6 encontrasse seguranca no amor proporcionado pelo outro.

E justamente isso que Petra ndo encontra em nenhum dos seus
relacionamentos amorosos: a seguranca em ser amada pelo outro (a). O narcisismo também ¢
uma caracteristica do ser ressentindo, visto que ele é sempre o inocente, esta do lado do bem e

foi a vitima de uma maldade, ndo sendo capaz de se distanciar e observar as agdes
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acontecidas. A psicologa Maria Rita Kehl esclarece como a personalidade do ressentido pode

ser configurada como narcisica:

O ressentido seria aquele que renuncia o seu desejo em nome da submissao a
um outro (identificado desde o lugar do supereu), mas depois vem cobrar,
insistentemente, pelo desejo negado. Ele ndo se arrepende — ele acusa. O
afeto do ressentimento, mantido laboriosamente pelo sujeito, faz funcdo de
resisténcia, a um s6 tempo: 1. Contra o desejo recusado; 2. Contra o
arrependimento ou outra expressdo da responsabilidade do sujeito por esta
recusa; 3. Contra os “maus sentimentos” vingativos que o ressentido, que se
imagina melhor que os demais, ndo quer admitir — aqui Se encontra o
elemento narcisico do ressentimento. (KEHL, 2004, p. 25, grifo nosso).

Petra acusa Karina de ter se aproveitado do seu amor sincero e, em sua
posi¢do superior, a estilista ndo admite perder para uma pessoa socialmente insignificante,
pois ela ¢ uma cidada alema, de classe média/alta. Segundo Norbert Elias (2001), sdo nessas
caracteristicas que o ressentimento social tem origem.

Ao se sentir oprimida, a resposta imediata ¢ menosprezar seus inferiores, no
caso, a sua empregada, com atitudes cinicas e provocativas. Marlene ¢ retratada como um ser
inferior, que teve a chance de trabalhar para a estilista. Petra enxerga Karina da mesma forma
até se apaixonar e ser traida pelos proprios sentimentos. Por causa disso, ¢ Marlene quem
sofre as injurias de Petra por ter sido abandonada por garota, ja que a protagonista precisa

descontar a sua raiva em alguém inferior.

Somente se considerarmos a analise do declinio social do valor e do sentido,
que confere uma superioridade em matéria de status e de poder, é que
poderemos medir as dificuldades ligadas a um enfraquecimento do status. Os
efeitos imediatos de um tal declinio de poder e de status sdo sentimentos de
decepcdo, de inutilidade e desvalorizagdo, perpassados por tendéncias
cinicas, niilistas, que conduzem ao fechar-se em si mesmo (ELIAS apud
HAROCHE, 2001, p. 344).

Marlene ¢ vista como uma pessoa insignificante e apenas obedece as ordens
de sua patroa. Temos algumas indicacdes pelas rubricas e na fala de Petra sobre o
comportamento submisso da empregada, a qual ndo tem direito a fala e apenas cumpre as suas
obrigacdes, sendo o brago direito e esquerdo de Petra. Assim, € no seu corpo que esta o seu
discurso.

O conceito freudiano que pode ser aproximado ao comportamento
silencioso da empregada ¢ o das mulheres histéricas que, impedidas de falar, apenas t€ém o seu

corpo como forma de manifestar a sua dor e seu prazer. Marlene ¢ uma sombra de Petra ¢
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através de suas acgdes corporais pode manifestar o seu eu e mostrar pelo seu corpo o desejo
que nao pode ser expresso em palavras. “O que se aplica ao eu aplica-se também ao corpo.
Este, obviamente, ¢ em certo sentido, o dominio da sexualidade, e o eu, ele estd hoje

intensamente impregnado de reflexividade” (GIDDENS, 1992, p. 43).

PETRA: Nada, Gabi, nada. Pare de chorar. Realmente, ndo aconteceu nada.
(Recomega a solugar, depois de levanta, vai se servir de um drinque no bar.
Marlene traz o café, mde e filha escondem as lagrimas. Mas Marlene
percebe alguma coisa e ndo se afasta). Agora vocé pode ir tratar do bolo e
do creme batido, ou ficou surda? Some! (Marlene sai.)

GABI: Por que vocé trata ela tdo mal, mamae?

PETRA: Porque ela ndo merece tratamento melhor e porque ela gosta
disso, compreende? (FASSBINDER, 1983, p. 63, grifo nosso).

A empregada assiste ao sofrimento de Petra e fica ao seu lado como forma
de apoiar a dor da separagdo com Karina, mas ¢ sempre maltratada pela estilista que acredita
no prazer da humilhagdo. Em contrapartida, ndo podemos afirmar que Marlene também sinta
prazer na submissdo a estilista, uma vez que parece que ela pode simplesmente aguentar tudo
para preservar o seu emprego.

Para Petra, Marlene gosta de ser maltratada. Freud amplia o conceito de
masoquismo para algo além de uma perversao sexual e comprova a existéncia de pessoas que
buscam o gozo no proprio rebaixamento e na degradagdo. E o “masoquismo moral” que pode
se distanciar do campo sexual, mas que permanece a ideia de um instinto destrutivo que
retorna para o proprio ego. Decorre, entdo, uma satisfacdo de “ordem pulsional, parcial, ndo
homogénea e enigmatica” (CARVALHO; PERES, 1992, p. 144), em que o sujeito se coloca
na posicao de objeto, sendo que a dor e o sofrimento ndo se constituem como mecanismos de
defesa, mas de uma excitagdo revestida de prazer.

O texto dramatico ndo fornece pistas sobre a relagdo de Marlene e Petra,
pois 0 que conhecemos de assistente ¢ somente pelas falas da estilista. Talvez no filme As
lagrimas amargas de Petra von Kant, realizado sete meses depois da estreia da pega,
Fassbinder deixe explicito o desejo masoquista de Marlene, uma vez que o diretor modifica o
final da trama, quando Petra perde perddo e promete uma relagdo de igualdade no futuro;
Marlene fica de joelhos agradecida, mas a estilista pede que ela se sente ao seu lado. Podemos
ver nessa cena uma proje¢ao de uma figura dominante masculina (Petra) e da figura feminina
submissa (Marlene) numa aparente harmonia doméstica monogamica, assim como na

conversa entre Petra e Sidonia,
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Na pelicula, a empregada nao aceita a promessa, faz suas malas e abandona
Petra. Alguns criticos de cinema sugerem que para Marlene ndo ¢ possivel uma relagdao de
igualdade, entdo ela vai procurar outro emprego em que possa ser submissa. Elsaesser, em
seu estudo sobre a obra de Rainer Fassbinder, afirma que quando Marlene rejeita a proposta
de Petra para uma relacdo de igualdade, ela olha com um certo desdém para a patroa,
querendo dizer, talvez, que seria estipido acreditar que as pessoas podem mudar para melhor.

Embora Petra tenha ordenado, Marlene ndo ¢ capaz de aceitar seu novo
papel como um individuo, mas, se paramos para analisar, se ela fosse realmente subserviente,
atenderia todos os desejos de Petra, sejam eles quais forem. Assim, pelo contrario, Marlene
embala seus pertences, pega a boneca descartada e se prepara para sair, deixando claro que ela
ndo vai aceitar o seu novo papel, a sua nova defini¢do. Simplificando, ser masoquista, ou ser
um escravo, ¢ a sua escolha e sua atitude implica que ela ndo acredita na possibilidade de
mudanca de Petra.

Ao perceber que Karina nao voltard, a estilista parece cansada, pronta para
desistir da sua vida pessoal infeliz, que ¢ um completo fracasso, ja que ela ndo conseguiu ser
amada verdadeiramente por ninguém. Seu grande amor do passado, pai de sua unica filha,
morreu em um acidente e o segundo marido nao suportou o seu sucesso no mundo da moda.
Ela tentou recuperar sua vida, mas o seu ressentimento ocupou todo o espaco possivel,
afastando-se de sua mae e filha. A unica pessoa que ficou ao seu lado foi Marlene, mas numa
relacdo vertical, entre patrdo e empregado.

Segundo Anthony Giddens (1992, p. 158), “as relagdes de parentesco
costumavam ser, com frequéncia, uma base de confianga tacitamente aceita; hoje em dia, a
confianga tem que ser negociada e barganhada” (GIDDENS, 1992, p. 158). Isso ¢ justamente
0 que ocorre no nucleo familiar de Petra, encontrando um outro jeito de se relacionar, uma
nova construcdo da ética da vida diaria. Como os empréstimos de dinheiro que Petra faz para
a mae, um “compromisso negociado”, assim parece ser a forma adequada de agir com todo
mundo, pois ndo hd mais obrigacdes, apenas uma série de pactos estabelecidos; tudo vai
depender do acordo entre ambos, ja que ndo ha uma regra geral que determina qual obrigacao
deve ser cumprida.

Existe um cansaco nesses contratos que Petra precisa firmar entre as pessoas
que cercam a sua intimidade. Nao somente nas relagdes amorosas, mas em todos os
relacionamentos ndo encontramos um amor desinteressado, mas todos buscam obter
vantagens a partir do contato com o outro — um sintoma dos tempos modernos em que

vivemos.
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A filha de Petra, Gabriela, quer o cuidado e a atencdo da mae, mas esta
acredita que a melhor escolha foi colocé-la em um internato. “PETRA: [...] eu ndo posso me
ocupar dela o tempo todo, mas sei que estd no melhor colégio possivel, um internato
maravilhoso” (FASSBINDER, 1983, p. 31, grifo nosso). As relagdes sdo distantes entre mae
e filha, ja que Petra esta voltada para si propria e para sua carreira de estilista, delegando a
educacao de Gabriela a uma instituicdo de ensino. Quando recebe a filha em seu aniversario
de 40 anos, Petra ndo estd interessada em saber sobre a vida de Gabriela, porque ela esta
imersa em ressentimentos e na dor do abandono de Karina.

Baumann (2004) afirma que os filhos dentro da sociedade moderna sio
objetos de consumo emocional e, como todas as demais coisas, sao calculados pelo valor
monetario. Os descendentes estdo entre as aquisi¢des mais caras que o “consumidor” pode
fazer durante a vida e a maternidade se apresenta como uma questdo de decisdo e ndo de
“acidente”, 1sso devido ao seu alto valor de investimento. Pessoas como mercadorias: assim se

espera um retorno nesse investimento a longo prazo:

Objetos de consumo servem a necessidades, desejos ou impulsos do
consumidor. Assim também os filhos. Eles ndo sdo desejados pelas alegrias
do prazer paternal ou maternal que se espera que proporcionem — alegrias
de uma espécie que nenhum objeto de consumo, por mais engenhoso e
sofisticado que seja, pode proporcionar. Para a tristeza dos comerciantes, o
mercado de bens de consumo ndo € capaz de fornecer substitutos a altura,
embora essa tristeza de alguma forma seja compensada pelo espago cada vez
maior que o mundo do comércio vem ganhando na produgdo ¢ manutengio
desses bens. (BAUMANN, 2004, p. 28).

Petra ndo esta disposta a pagar o “preco” para cuidar de Gabriela, por isso
prefere pagar um internato e manté-la distante, pois ndo tem suporte emocional para cuidar
nem de si mesma, imagine da propria filha, ja que criar significa avaliar o bem-estar do outro
ser, que depende emocionalmente e financeiramente dos pais. E necessario abdicar de
algumas ambigdes pessoais para a formagdo de outro individuo, como muitas vezes deixar a
carreira de lado. No caso da pega analisada, a estilista ndo esta disposta a fazer concessoes,
pois estd centrada em seu mundo préprio no qual ndo ha espago para uma filha dependente.

Uma outra caracteristica observada no ressentimento ¢ a relagdo com a
morte como forma de alivio e ou de resolver aquilo que, aos olhos do ressentindo, nao ¢ mais
passivel de ser remediado, ou seja, quando ele percebe que a “justi¢a” esperada ndo foi feita.
Nesse sentido, pode-se retomar as ideias de Freud (1908), na obra Além do principio do

prazer, a respeito da pulsdo de morte, que busca a atenuacdo completa das tensdes, ja que se
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apresenta como um ato de (re)conduzir o ser vivo para um estado inorganico, que seria a
forma mais primitiva do ser: o estado inanimado.

A pulsdo advém do inconsciente e, por isso, ¢ de dificil controle, levando a
pessoa a vivenciar repetidamente situagdes dolorosas, sempre relacionadas a experiéncias do
seu passado, provocando dor. Esse movimento regressivo leva, por recorréncia, a presumir a
presenca de uma tendéncia para um retorno a origem, ao estado de repouso absoluto, ao
estado de ndo vida, que pressupde a passagem pela morte. E nessa situacdo, que Petra se
encontra na ocasiao do seu aniversario de 35 anos: cansada, exausta da vida. A redugdo das
tensdes, o retorno ao estado inanimado, esta presente no didlogo entre Petra, sua filha Gabi e a

mae Valéria:

VALERIA: Ah, minha filha, minha pobre, pobre filha.

PETRA: Eu queria morrer mamae. Eu queria realmente morrer. Pra mim
ndo ha nada nesta terra que valha a pena viver. A morte ... 14 é tudo calmo,
tudo ¢ belo. E tranquilo, mamée. Tudo é tranquilo.

GABI: Mamae. Mamae, eu te amo tanto

PETRA: A gente pega umas pilulas, mamae, mete num copo d’agua, engole
e morre. E tdo bom dormir, mamie. Eu nio durmo ha tanto tempo. Eu
gueria dormir, muito, muito tempo, dormir muito tempo.
(FASSBINDER, 1983, p. 73).

A psicanalise busca entender os procedimentos internos e intimos do sujeito,
procurando mostrar que é possivel libertar-se de certas amarras e tornar as pessoas prontas
para uma vida plena em sociedade. Sennett (1993) alerta para essa preocupacao de voltar para
si, para a propria historia de vida e emogdes, uma vez que o autor acredita que talvez esse
movimento possa parecer mais uma armadilha do que propriamente uma busca pela
libertagdo, algo como um movimento contraditorio, pois buscamos nossa alforria. Contudo,

ao deparar-se com o real, sempre nos frustramos.

Como essa imaginagdo psicoldgica da vida tem consequéncias sociais
amplas, quero chamdi-la por um nome que pode parecer inadequado a
primeira vista: esta imaginacdo ¢ uma visdo intima da sociedade.
“Intimidade” conota calor, confianga ¢ expressdo aberta de sentimentos.
Mas, precisamente porque acabamos por esperar tais beneficios psicologicos
permeando a gama de nossas experiéncias e precisamente porque muita vida
social que tem uma siginificagdo ndo pode conceder tais recompensas
psicologicas, o mundo exterior, o mundo impessoal, parece nos decepcionar,
parece rangoso e vazio. (SENNETT,1993, p. 418).

Assim, como o mundo exterior esta desabitado, o interior de Petra também

permanece vazio. Ela precisa de um sentido para permanecer viva, o que seria amar
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novamente; depois de sofrer por Karina, ela entende que o amor ndo dever ser posse: “Petra:
[...] E preciso aprender a amar sem exigir nada” (FASSBINDER, 1983, p. 75, grifo nosso).
Petra aparenta ter aprendido com o seu sofrimento e soliddo que ¢ no principio de liberdade
que o amor deve existir; ela parece ter recuperado a sua consciéncia depois de amargar seus
sentimentos pela jovem modelo.

Quando a protagonista volta a si, depois de uma conversa com a mae, ela
recebe uma ligagdo de Karina e reage com uma certa indiferenga, como se ndo tivesse mais
importancia receber um telefonema seu. O que fica perceptivel € novamente o movimento
circular e o novo investimento de Petra, ja que ela tem um novo objeto para um possivel

envolvimento: Marlene. Karina ndo importa mais

Petra: [...] Tenho que te pedir perddo por uma por¢do de coisa, Marlene. No
futuro, vamos colaborar de verdade, vocé tera a recompensa que merece. E
fundamental fazer vocé feliz. (Marlene se levanta, vai até Petra, pde-se de
joelhos diante dela para lhe beijar a m&o). Assim ndo, Senta aqui ...
(Sentam-se) Me fala da tua vida. (FASSBINDER, 1983, p.79, grifo nosso).

Depois da conversa citada acima, ao despedir-se da mae, Petra coloca na
vitrola o velho disco do The Platters e percebe o seu passado retornando na rotagao do disco,
demonstrando que o ser ressentido que habita ainda o solitario quarto: “Oh yes 1'm the great
pretender / Pretending I'm doing well / My need is such | pretend too much / I'm lonely but no

one can tell

(THE PLATTERS). Isso sugere que tudo continuard do mesmo jeito, ja que ela
parece ter entendido o verdadeiro significado do amor, assim como na conversa inicial com a
amiga Sidonia.

Porém, no seu intimo tudo continuara da mesma forma, pois ela ndo acredita
na possibilidade de mudanga porque o mundo foi cruel, entdo continuard a jogar seu jogo de
ressentimentos e fingir para si propria e para os outros uma verdade que ndo lhe pertence. Seu
sabor permanecera amargo, pois foi assim que aprendeu que a vida deve ser. “Um recalque de

ressentimentos que entretanto se transmuta na recusa do esquecimento humilhante da

exclusdo que obriga ao exilio fisico/psicologico” (BRESCIANI, 1998, p. 13).

2 Oh sim, eu sou a grande fingidora / Fingindo que estou indo bem / Minha necessidade ¢ tanta que eu finjo
muito / Estou sozinha mas ninguém pode dizer (tradug¢@o nossa)
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao pensar sobre Petra e seu mundo entre as trés paredes de seu quarto, o
“amor fino” de Padre Antonio Vieira, no Sermao da Sexagésima, nos inspira a refletir como
esse sentimento puro e sem interesse ndo existe em sua vida. Nao hd um amor altruista e todas
as personagens estdo na busca dele para atingir objetivos pessoais. Petra quer a posse de
Karina, seu corpo e sua juventude; Karina quer a estabilidade social e financeira e enxerga na
estilista alema a possibilidade de ascensdo rapida.

O que assistimos € o enfraquecimento de Petra que rompe a sua aparente
dureza ao se apaixonar pela jovem modelo, que desde o primeiro momento tem tudo
planejado para conquistar o coragdo e, por consequéncia, a conta bancéria da famosa estilista
alema. No primeiro momento, ocorre a identificagdo de Petra com Karina no que diz respeito
ao fracasso com os homens e as relagdes familiares, pois as duas sofreram em seus
relacionamentos amorosos. A jovem for¢a a aparéncia de fraca e submissa e Petra quer
protegé-la, dar um novo rumo para sua vida que foi destrocada pelo suicidio do pai e pelo
rompimento com o marido. Karina é dissimulada, maquiavélica e sua estratégia para prender
Petra ¢ usar a sinceridade, que sempre a machuca von Kant, mas contar a “verdade” esclarece
tudo.

Cabe realgar o carater ciclico e repetitivo das personagens fassbinderianas,
pois a mesma situacao de interesses aconteceu no relacionamento de Petra com o ex-marido,
Frank, ja que a estilista ndo tinha a ascensao e o prestigio social que almejava e a partir da sua
unido matrimonial foi possivel crescer profissionalmente.

Por sua vez, o marido desejava o mesmo que Petra ansiava em relacdo a
Karina: a posse e a exclusividade do outro; a estilista desejava o mesmo que Karina: ascensao
social e profissional através do relacionamento amoroso. Quando Petra atinge seu objetivo,
Frank ndo suporta o seu sucesso e a possivel ideia de igualdade dentro do relacionamento,
pois ele ¢ o provedor e ela deve ser a mulher submissa. Assim, a estilista atinge aquilo que
almejava e o relacionamento amoroso perde todo o seu valor e caminha para o tédio. De
forma similar, Karina, ao conseguir os primeiros passos na carreira de modelo e ter sua foto
publicada em um periddico, abandona Petra e vai ao encontro do ex-marido e, ao sair,
cruelmente ainda pede que Petra pague a passagem aérea e lhe um dinheiro extra para gastar
com Freddi.

O que vemos ¢ um crescente nojo que Petra sente de todos aqueles que estao

a sua volta, pois em seu circulo afetivo todos querem alguma coisa em troca do amor, do
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carinho, da amizade. Nao ha nenhum traco de um amor redentor, desinteressado, mas sim a
falta de esperanca de que esse sentimento exista algum dia. O nojo que ela sente ¢ fisico, ¢ a
repugnancia do contato interesseiro, do preco alto que se tem de pagar para viver um
relacionamento.

A mascara de Petra cai e nos seus estilhacos observamos um olhar amargo
cercado pela impossibilidade da comunicagao humana. A alma nao ¢ visivel, mas ela sofre a
amizade que ¢ impossivel e o amor inalcangdvel; a confianga jamais pode durar e nenhum
sinal permite reconhecer a disposi¢do dos coragdes.

Todos, sem nenhuma exceg¢do, estdo em busca de interesses proprios, nao
havendo “amor fino” em nenhum momento, exceto talvez na ultima cena, quando a mae de
Petra, Valéria, fica compadecida com a dor da filha e aceita suas opgdes amorosas sem lhe
julgar, mesmo que na primeira cena fique explicito o interesse financeiro da mae ao receber
dinheiro para uma viagem de seis meses para os EUA.

Sidonia, a amiga, quer a fama que Petra conseguiu, entdo ¢ interessante para
ela estar perto de alguém de projecdo internacional, a fim de poder se vangloriar da
intimidade existente entre as duas. H4 uma certa inveja de Sidonia por ndo conseguir romper
os valores da sociedade e, dessa forma, tornar-se independente; entdo, ela prefere a seguranca
do lar e de um casamento cheio de “truques” de mulher para conseguir o que se deseja.

A filha Gabriela estuda em um internato “maravilhoso” no interior da
Alemanha, porque Petra a quer distante, ja que ndo tem tempo para cuidar da filha, estando
sua preocupacdo centrada em sua carreira profissional. O dinheiro pode pagar pela educagao
da menina, mas nao dé o carinho e a atengdo que Gabriela necessita; Petra também se mostra
sem condi¢des emocionais de compreender e lidar com as necessidades da filha adolescente,
entdo a escola interna se mostra a melhor opg¢ao.

Por sua vez, Marlene ¢ uma personagem enigmatica, pois nado sabemos o
que ela deseja, ja que o dramaturgo ndo lhe deu direito a fala, se reduzindo a apenas obedecer
as ordens de Petra. As pistas deixadas pelas rubricas nos levam a intuir que ela sente prazer
em servir a patroa, mantendo assim seu emprego, mas pelo texto dramatico fica impossivel de
mensurar esse prazer. Talvez o filme, rodado sete meses depois da estreia de peca, esclareca a
relagdo de subserviéncia de Marlene, pois o final da trama sugere a proximidade entre a
estilista e a empregada, cuja relagdo tem uma promessa de futuro, embora o presente continue
0 mesmo. Isso também ndo caracteriza um amor fino, ja que Marlene ¢ agradecida pela

chance de trabalhar e servir a estilista.
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De forma geral, na peca aqui analisada temos uma visao pessimista sobre o
homem e sua incompletude, pois ele se apresenta em uma total incapacidade de conviver com
o0 outro, entrando em relagdes que sempre serdo de dependéncia. Deve ser por isso mesmo que
em Fassbinder hd a formagdo de personagens que buscam seu complemento no outro € nao
em si mesmas, uma vez que ¢ na revelacdo da fragilidade humana e na dependéncia dos
relacionamentos afetivos que se realizam as trocas de interesses.

Bauman (2001) aponta para o caminho sem volta do contato com o outro no
mundo atual, nos relacionamentos efémeros, e como cada um de nos se tornou mercadoria
dentro de uma “sociedade de consumidores”: aquilo que ndo serve ¢ imediatamente
descartado e busca-se o novo com urgéncia para suprir a incompletude que sentimos na “terra
de liberdade individual” (BAUMAN, 2001, p.84). O autor ¢ de certa forma pessimista quando
considera a individualizagdo como um caminho sem volta, o que significa agir por interesses
proprios e sem a preocupagdo desinteressada pelo outro ou pelo bem coletivo.

Contudo, ainda nao estamos preparados emocionalmente para agir dessa
forma, mesmo que conscientemente tomemos decisdes que optem pelo “descartar” ao invés
de manter e procurar preservar. O resultado disso tudo ¢ a formagdo de seres ressentidos,
individuos que culpam o outro pelo proprio fracasso, pela impossibilidade de reconstruir suas
vidas a partir de agdes presentes, apegando-se aos danos do passado. Mesmos for¢ados a viver
dentro de uma sociedade que pensa no presente e na projecdo do futuro, ¢ ainda no passado
que nos encontramos, na possibilidade da realizacdo daquilo que nao foi possivel.

“E preciso amar sem exigir nada” (FASSBINDER, 1983, p. 75): esta é a
conclusdo de Petra apds vivenciar seu percurso amoroso frustrado. No entanto, essa
possibilidade ainda ndo existe para ela e as lagrimas amargas que Petra chora sdo justamente
devido a “necessidade das outras pessoas, mas ... ndo aprendeu a ser dois” (FASSBINDER,

1983, p. 22) e sempre sera incompleta e ressentida.
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