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“Tudo € escritura, ou seja, fabula. Mas para que nos serve a verdade
que tranquiliza o honesto proprietario? A nossa verdade possivel tem
de ser invencdo, ou seja, literatura, pintura, escultura, agricultura,
piscicultura, todas as turas deste mundo. Os valores, turas, a santidade,
uma tura, a sociedade, uma tura, o0 amor, pura tura, a beleza, tura das
turas.”

(CORTAZAR, 1970, p.338.).



RESUMO

Dea Loher, dramaturga contemporanea alema, propde ao seu leitor/espectador histdrias que
retratam a sociedade, conduzindo seu publico a uma reflexdo acerca de temas inerentes a
realidade na qual ele se encontra inserido. Através de um rico trabalho estético, a proposta de
Loher € contar histérias e as varias versdes projetadas a partir de um tema inicial, hipotese que
podera ser verificada a partir da analise de duas pecas da dramaturga e as possiveis
interseccOes entre elas, destacando a estética teatral recorrente na praxis da autora e
valorizando o recorte tematico presente na relacdo histéria-realidade-ficcdo. Trata-se das
pecas Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), a primeira ficcionalizando a vida no cércere da
militante judia Olga Benario, com o desfecho na cAmara de gas e a segunda, retomando a vida
reclusa de Hannelore Kohl, esposa do chanceler alem&o Helmut Kohl. Em ambas as pecas,
Loher foca nas micronarrativas representadas pela figura dessas grandes mulheres por tras de
importantes politicos da historia universal. Ao reescrever essas historias, ela subverte
conceitos sedimentados e discute a formacdo dos discursos oficiais através da dicotomia
publico versus privado. Para Loher ha vérias historias por tras de um fato e ndo ha apenas
uma s6 “verdade”, mas um conjunto delas, sendo cada uma contada por cada individuo. Nas
pecas em questdo, a dramaturga recolhe historias que compdem o discurso da grande Histdria
oficial, além do discurso jornalistico e do discurso biografico, transformando essas versdes
em um mosaico de informagfes costurado pela linguagem estética. O discurso literario, por
sua vez, prevé a versdo mais intima e pessoal das personagens e ainda permite que o leitor
elabore a sua prépria versao dos fatos, atestando o contetdo politico das obras. O trabalho da
dramaturga é, portanto, recolher historias que através de um rico tratamento estético revelam
obras primas da contemporaneidade e que abrem espaco para uma ampla reflexdo acerca da
realidade.

Palavras-chave: Dea Loher; teatro politico; teatro alemdo; memoria,;
micronarrativas.



ABSTRACT

Dea Loher, a contemporary German playwright, proposes to her reader/spectator stories that
depict the society, leading the public to a reflection about themes that are intrinsic to the
reality they are part of. Throughout a rich aesthetic work, Loher’s proposal is to tell stories
and the many versions that are projected by a certain theme, hypothesis that may be verified
while analyzing two of her plays and the possible intersections between them, highlighting the
theatrical aesthetic that is recurrent in the author’s praxis and also appraising the thematic
focus inserted in the relation among history-reality-fiction. The plays are Olgas Raum (1994a)
and Licht (2001), the first one dealing with the fiction version of the Jewish militant Olga
Banario and her life in prison, ending with her death in the gas chamber, and the second one
resuming the lonely life of Hannelore Kohl, wife of Helmut Kohl’s, German chancellor. In
both plays, Loher focuses on micronarratives that are represented by these women behind
such important politicians of universal history. Rewriting these stories, Loher subverts
sedimented concepts as well as discusses the formation of official discourses throughout the
dichotomy public versus private. According to Loher, there are several stories behind a single
fact and not only one “truth”, but several, each one told by each person. In the referred plays,
the playwright collects stories that are part of different kinds of discourses, such as the official
History discourse, the journalistic discourse and the biographic discourse and she turns these
speeches into a big patchwork of information, that is sewed by aesthetic language. This
literary discourse enclosures the most intimate and personal version of the characters and
allows the reader to elaborate his/her own version of the facts, asserting the political content
of the masterpieces. Loher’s job is, therefore, to collect stories, that through a rich aesthetical
treatment may reveal great contemporary masterpieces, that allows a great opportunity for
reflection about our reality.

Key words: Dea Loher; political theater; German theater; memory; micronarratives.
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INTRODUCAO

“Nach materialistischer Geschichtsauffassung ist das in letzter Instanz Moment in der
Geschichte die Produktion und Reproduktion des wirklichen Lebenst.”
(ENGELS, 1967, p.463).
O teatro contemporaneo, dotado de uma especificidade caracteristica, destaca-se
pelas encenacbes de cunho violento, auséncia de unidade formal, desconstrucdo da
caracterizacdo das personagens, além da crescente importancia da figura do encenador e
grande aproximagdo do publico, rompendo de vez com as barreiras entre palco e plateia.
Em sua expresséo contemporénea, a dramaturgia almeja atingir o espectador, sendo que
algumas manifestacGes, como forma de atrair o publico, apelam para a quebra de tabus,
seja no ambito da forma estética, por meio da exacerbacdo da fragmentacdo, seja pela
via tematica, contemplando assuntos carregados de polémica, imbuidos de uma
expressao artistica que provoca o choque no interlocutor, abusando da referéncia a
sexualidade e a violéncia fisica. Alem disso, a sociedade atual encontra-se aprisionada
pelo excesso de tecnologia, por vezes alienante, além de sofrer constantes ameacas
oriundas das sugeridas catastrofes nucleares e dos desastres ecoldgicos, fazendo com
que os artistas busquem um resgate do individuo através da arte.

A estética contemporanea surge em meio as manifestacbes denominadas pos-
modernas e carrega tracos semelhantes aos desenvolvidos na chamada pds-
modernidade. As acepcbes do termo sdo varias, mas duas frentes se opdem
radicalmente, a leitura do pds-modernismo enquanto avesso a tradicdo modernista e aos
movimentos de ruptura vanguardistas versus uma transformacdo epistemolégica que
resgata de movimentos artisticos anteriores o material estético que sera trabalhado de
maneira original, em um novo contexto. Trata-se de um impasse entre a ruptura e a
reciclagem; romper mais uma vez, como as vanguardas ja propuseram uma vez, ou
readaptar os recursos frente a uma nova realidade. A arte contemporanea caminha
refletindo ainda sobre esses paradigmas através da experimentacdo estética para dar voz
aos temas que permeiam a sociedade atual.

Diante desse contexto, em uma nacdo cujas historias politica e literaria se
entrelacam, desponta, na Alemanha, no comeco dos anos 90, uma dramaturga com

ideais politicos explicitos e articuladora de uma estética que mescla recursos formais

1 O elemento determinante da histéria, em Gltima instancia, € a produgdo e a reproducgdo da vida.
(ENGELS, 1967, p. 463. Traducéo nossa.).
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diversos na busca por expressar a sociedade contemporanea por meio do teatro. Dea
Loher (1964-) é uma dramaturga compreende o palco como um local para a reflexdo.
Suas pegas tratam de temas comuns & contemporaneidade e, mesmo ao abordar uma
tematica historica, Loher presentifica as situac@es, propondo um didlogo permanente
com a realidade na qual esta inserida, demonstrando uma preocupac¢do com a sociedade
de seu tempo, parte de sua prépria experiéncia.

O objetivo primeiro da dramaturga ndo consiste em fornecer respostas prontas ou
exigir do leitor/espectador uma postura julgadora de cunho moralizante. O foco da
dramaturga incide na capacidade de formular perguntas para as quais ela ndo ambiciona
obter resposta, apenas incentivar e promover o debate. Dezoito pecas teatrais, um livro
de contos, um romance e um libreto operistico comp&em o acervo literario de Loher,
uma obra que aborda temas sombrios, porém comuns a sociedade atual como a morte,
representada em duas violentas vertentes: o suicidio e 0 assassinato; a exploragédo sexual
de criangas e mulheres; a misoginia; a fuga da péatria e a imigracdo ilegal; a prostituicéo;
0 desemprego; a desigualdade entre géneros, além de uma ampla tematica de caréater
mais abstrato como a velhice; o dinheiro; a fé; as relacdes entre ciéncia, historia e
filosofia; as imagens e os simulacros; as relacdes humanas; as utopias e 0s sistemas,
toda essa diversidade enveredada para as relag@es politicas das quais se origina ou das
quais é consequéncia. A compreensdo conceitual de politica é, para Loher, definida de
maneira a se distanciar do conceito macro e classico da palavra. Para a dramaturga,
todas as relagdes humanas sdo imbuidas de um fazer politico que envolve o exercicio do
poder. As relacOes estabelecidas entre as personagens de Loher sdo movidas pelo poder
implicando em uma politica das rela¢cdes defendida pela autora e que reflete em toda a
sua obra.

Apesar de pouco conhecida no Brasil, a dramaturga parece ter encontrado no pais
um campo proficuo para sua literatura. A primeira peca de Loher foi escrita depois de
um ano no Brasil, no final dos anos 80. Decepcionada com o curso de Letras e Filosofia
em Munique, apds ter ficado com impressdo de que sdo areas trabalhadas de maneira
distanciada da realidade, tornando-se um tipo de ciéncia necessaria, porém fria,
desvinculada e superficial, Dea Loher vem ao Brasil. De volta a Alemanha, a autora
matricula-se em um curso de Estudos de Escrita Cénica na Hochschule der Kiinste
Berlin [Escola de Artes de Berlim], que tinha em seu corpo docente escritores como
Yaak Karsunke (1934-) e Heiner Muller (1929-1995). A primeira peca, Olgas Raum
(1994a), demonstra um elo entre Brasil e Alemanha, ja que é escrita baseada em uma
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figura historica de grande importancia para ambos o0s paises: Olga Benario, militante
judia alema e esposa de Luis Carlos Prestes, brasileiro e lider da resisténcia que lutou
contra Getulio Vargas.

Anos mais tarde, Loher retorna ao Brasil, nos anos 2000, viagem que resulta em
um trabalho dramatirgico com uma ligacdo mais direta com 0 nosso pais. O contato
com o grupo de teatro paulista “Os Satyros” rendeu a autora o enredo da peca Das
Leben auf der Praga Roosevelt [A vida na Praca Roosevelt] (2004a), que conta a
historia dos arredores da afamada praca que antes de ser revitalizada pelos artistas de
teatro fora habitada por mendigos, prostitutas, traficantes, sendo um ponto de grande
violéncia na cidade de Séo Paulo. Sob a dire¢do do alemdo Andreas Krigenburg, a peca
foi encenada no “Thalia-Theater” em Hamburgo e esteve em turné pelo Brasil em 2004,
passando pelos estados de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Porto Alegre.

Integrante da Academia Alemd de Lingua e Literatura desde 2013, Loher tem
alcancado crescente reconhecimento internacional, com pecas publicadas em varios
idiomas e montagens encenadas em diferentes lugares como em Paris, em Nova lorque
e até mesmo no Brasil, onde em 2006 e 2007 o grupo “Os Satyros” levou aos palcos as
pecas Das Leben auf der Praca Roosevelt (2004a) e Unschuld [Inocéncia] (2003),
respectivamente. Ela também € professora convidada do Instituto Peter Szondi de
Literatura Comparada na Berlin Freie Universitat, alem de j& ter sido laureada com
diversos prémios, inclusive o Prémio Bertolt Brecht de Dramaturgia, pelo conjunto de
sua obra, em 2006.

O teatro de Dea Loher se desenvolve em observancia as estruturas politicas da
sociedade envolvendo o espectador através de tramas que o conectam criticamente com
0 enredo e as personagens. Isso se da ndo através do viés catartico, tampouco através do
impacto gerado pela quebra de tabus, mas pelo fato de proporcionar a esse interlocutor a
possibilidade de presenciar no palco situagdes as quais esse interlocutor € exposto,
porém fornecendo as diferentes perspectivas que envolvem uma acgéo, possibilitando
ndo o julgamento, mas o entendimento da situacdo e uma consequente reflexdo. Para
garantir essa proximidade com o leitor/espectador, Loher localiza temporalmente suas
histrias no presente e, mesmo quando 0s protagonistas sdo personagens histéricas e o
enredo contempla uma situacdo que remeta ao passado histérico, a dramaturga
recontextualiza essas historias e as reposiciona no presente.

E 0 que ocorre com as pecas que compdem o corpus dessa pesquisa de
doutoramento, Olgas Raum [O canto de Olga] (1994a) e Licht [Luz] (2001), ambas
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envolvendo personagens histdricas, sendo a primeira Olga Benario e a segunda, a
esposa do chanceler aleméo Helmut Kohl, Hannelore Kohl. Loher retrata através dessas
duas mulheres situaces que sdo compartilhadas por mulheres de hoje, do século XXI,
como a submissd@o feminina, o autoritarismo masculino e a noc¢do ja sedimentada de que
os grandes lideres, os escritores da historia, os grandes vencedores e merecedores de
todas as honrarias sdo 0s homens, restando as mulheres a condicdo de figurantes
historicas. O que Loher faz ao retomar Olga e Hannelore ndo compde necessariamente
um discurso feminista ou de uma arte que defenda uma causa especifica; a importancia
dessas duas obras estd em revelar ao publico histérias particulares, privadas, vividas
intimamente por essas duas mulheres, narrativas que ndo sao descritas nos livros de
Historia, mas que compdem uma espécie de quadro ampliado do que representa a
historia de grande parte das mulheres no mundo.

Assim como todas as obras de Loher, Olgas Raum (1994a) e Licht (2001)
apresentam um final infeliz. O happy ending ndo faz parte da dramaturgia loheriana, as
personagens ora em busca de uma mudanca que nunca ocorre de fato, ora entregues a
inércia e a resignacdo caminham rumo a seus destinos tragicos. Sdo figuras desprovidas
de utopia, pois, em um dado momento sdo confrontadas com a certeza de que estdo
condenados a estagnacéo. O critico alem&o de teatro contemporaneo Uwe Wittstock?
(2009) reconhece uma certa “paixdo” de Loher pela tragédia, paixao que é transposta ao
texto pelo sofrimento ao qual submete suas personagens. Uma tragédia, segundo
Wittstock (2009), tramada por um classico dilema: o da va tentativa de sucesso que
falha ou o da simples resignagéo que ndo deixa de ser uma falha. Ambos os caminhos
levam ao infortinio, independente da opcdo escolhida. Assim acontece com as
personagens Olga e Hannelore; esta aceita sua condicdo e sucumbe, engquanto aquela
luta arduamente, o que ndo a impede que seja cumprido o destino tragico ja conhecido.

Olgas Raum € uma peca escrita em 1990, publicada pela editora “Verlag der
Autoren” em 1994 e encenada pela primeira vez em 1992, no “Ernst Deutsch Theater”,
em Hamburgo. O enredo da pega, que intercala didlogos e mondlogos interiores da
protagonista, aborda Olga Benario em uma prisdo no Brasil, convivendo com
companheiras de cela e lidando com as situa¢Ges de tortura. A personagem é colocada

em uma espécie de contradicdo interna ao alternar momentos de lembranca e

2 Foi redator de literatura do FAZ (Frankfurt Allgemeinen Zeitung), importante jornal de Frankfurt, foi
também redator do Die Welt, jornal diario de nivel nacional, além de correspondente cultural de Frankfurt
e critico literario com grande experiéncia na area teatral.
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esquecimento. A memdria € ponto central da peca, sendo trabalhada em seus dois polos
ambivalentes: o lembrar do passado para manter-se viva e com esperanca de retomar o
que deixara fora do aprisionamento, e o esquecer dos nomes e lugares para ndo delatar
nenhum companheiro no momento da tortura. Esse embate € enfatizado nas cenas
monoldgicas, nas quais Loher oferece ao leitor a possibilidade de visualizar o esforco
que Olga faz para manter o equilibrio entre essas duas instancias.

Apesar do medo e da angustia, a personagem luta até o fim para manter os ideais
que a motivaram. De acordo com a biografia de Olga Benario, ela foi uma grande
lutadora do partido comunista, engajada desde 0s dezesseis anos, tendo conhecido Luis
Carlos Prestes ap0s varios atos e manobras em favor do ideal comunista. Os dois se
conheceram em uma das missdes determinadas pelo partido e foram presos juntos no
Brasil. Ao ser capturada pela policia brasileira, Olga é entregue ao governo nazista e é
deportada para Alemanha. A prisioneira estava gravida, da luz na prisdo e tem sua filha
tirada de seus bracos assim que termina o periodo de amamentacdo. Em poder dos
oficiais nazistas, ela passa primeiramente por Branimstrasse, uma prisao de mulheres da
Gestapo, € transferida, em 1938, para o Campo de concentracdo de Lichtenburg, em
1939 é conduzida ao Campo de concentracdo feminino de Ravensbriick e morre aos 34
anos, em 23 de abril de 1942, no Campo de exterminio de Bernburg. As cenas da peca
Olgas Raum (1994a) deixam subentender que o tempo das acbes compreende o periodo
em que Olga esteve presa no Brasil at¢é o momento em que foi deportada para a
Alemanha, entregue ao governo nazista, saltando para 0 momento em que € morta na
camara de gas.

A peca trabalha com a personalidade determinada da personagem mesmo em meio
as atrocidades praticadas pelos torturadores e as péssimas condi¢fes do carcere: Olga é
um esteio e protecdo maternal para a jovem companheira de cela Genny; adquire um
grande empoderamento que a permite digladiar com seu maior opressor, o torturador
Filinto Muller e defende-se de acusacOes advindas de uma outra prisioneira, Ana Libre.
Essas atitudes de Olga séo alternadas com momentos nos quais ela tem que lidar com
seus demonios interiores: a manutencdo da memoria, a gravidez e o medo de ter seu
bebé arrancado de seus bracos, alem de outras questdes que Loher ficcionaliza, como o
questionamento da supremacia masculina através da figura de Prestes, o cavaleiro da
Esperanca, que vai escrevendo seu trajeto nas paginas da Historia, enquanto ela, Olga,
caminha para o esquecimento. Diante de todas essas adversidades, Olga nédo sucumbe,

mantém-se resistente mesmo conhecendo seu destino, a temida morte na cdmara de gas.
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O final da peca Olgas Raum (1994a) € mais um final tragico de Dea Loher evidenciando
que, mesmo diante da luta e da resiliéncia, ndo é possivel mudar os destinos fadados ao
malogro.

Ja Licht (2001) € uma peca curta que foi langada juntamente com outras seis em
uma coletanea chamada Magazin des Gliicks [Revista da felicidade] (2001). As pecas
séo o resultado de um trabalho experimental, fruto da parceria de Loher com o diretor
Andreas Kriegenburg para o Thalia Theater, em Hamburgo. O encenador propds a
Loher um projeto experimental no qual a dramaturga escreveria sete pecas curtas, uma a
cada seis semanas, apresentando temas e enredos diferentes, desvinculadas uma das
outras. Ao receber o texto, Kriegenburg teria apenas trés semanas para coloca-lo no
palco. O objetivo era uma escrita rapida, fluida e uma montagem cénica aberta a
improvisos. Fazem parte da coletanea Licht [Luz], Hande [Méaos], Deponie [Aterros],
Hund [C&o], Sanka, Samurai e Futuresong [Cancdo do futuro], esta uma cangdo pop.
Cada peca foi encenada separadamente, na sequéncia em que foram escritas e, em 2002,
foram representadas em uma mesma noite em uma espécie de maratona teatral. Alem da
encenacdo em 2001, Licht (2001) teve uma versdo operistica em 2004, dirigida pelo
compositor Wolfgang Bohmer.

Licht (2001) retrata outra personagem histérica que é parte de nossa historia
recente. Embora a peca ndo cite nomes préprios, a pesquisadora alema Birgit Haas
(2006) afirma que a personagem identificada como Frau [Senhora] seja Hannelore
Kohl, esposa do chanceler alemao Helmut Kohl®. A senhora Kohl sofria de uma doenca
conhecida como fotossensibilidade, ou seja, uma espécie de alergia que ocasionaria
severas queimaduras na pele em virtude da exposicdo aos raios solares. Hannelore ¢é
obrigada a manter-se protegida da luz do sol, o que desencadeara uma depressdo
levando a senhora ao suicidio no ano de 2001. Na peca, Loher enfatiza o didlogo entre a
personagem Senhora e uma outra identificada como Schatten [Sombra]. O didlogo
contempla o passado da Senhora acompanhando o esposo em eventos oficiais, além da
maneira com que essa mulher fora se isolando por conta da doenga, sendo que os filhos
cresceram e deixaram a casa materna e o marido ndo lhe dedica atencdo necessaria em

funcdo do cargo politico. Evitando qualquer tipo de iluminacéo, a Senhora se entrega ao

3 Chanceler alemdo de 1982 a 1998. Teve grande importancia no processo de unificagdo da Alemanha,
orientando 0 processo de integracdo da Republica Democratica Alemd e da RepuUblica Federal da
Alemanha.
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isolamento e lamenta a casa abandonada, a piscina vazia, o aquario desligado, o
cachorro morto, enfim, a soliddo em meio as sombras.

No caso de Hannelore, vemos uma mulher que muito lutara para acompanhar o
marido nos compromissos politicos, para manter os filhos longe da imprensa, para
manter a casa em bom estado, que lutara também por causas sociais, mas, ao se deparar
com a situagdo de abandono, sucumbe a escuriddo literal e filosofica, chegando ao ato
extremo do suicidio. Enquanto Olga se empenha por manter a vida, Hannelore vai ao
encontro da morte. Dessa forma, explicita-se o dilema tragico da teatrologia de Loher,
lutar e falhar ou sucumbir e também chegar ao momento fatidico.

Ao langar méo de personagens histéricas, Dea Loher desconstréi a Histdria oficial
datada e documentada. Em contrapartida, ela reconstr6i a historia pessoal do ser
humano ao apresentar personagens tristes, distantes de um final feliz. Ao relativizar a
Histdria oficial, ela universaliza a tematica da dor e consegue tal efeito ao realcar as
micronarrativas. Olga e Hannelore fazem parte de uma histéria conhecida por todos,
mas o0 que Loher destaca nas pegas € o carater pessoal dessas historias, valorizando as
microtomadas de poder. Sdo iluminadas as vidas dessas mulheres, seus anseios,
angustias e medos enquanto que os grandes nomes da Histdria, nesse caso, Luis Carlos
Prestes e Helmut Kohl, ndo figuram no enredo desses dramas.

As histdrias apresentadas por Loher sdo permeadas pela angustia e as personagens
se encontram nesse sofrimento, o que se transforma, em Ultima analise, em um ato
libertario. A dor esteticamente elaborada liberta porque provoca um efeito de
proximidade entre leitor/espectador e obra, sofisticando a concepcdo do que significa
ser humano. O objetivo parece estar em mostrar a beleza estética que revela essa dor
gue aproxima: todos estdo condenados, mas ainda assim as pecas sdo de um alto nivel
de beleza estética. As personagens de Loher parecem ter saido de noticias de jornal, ou
de um relato policial, porém, o que as distancia dessas demais fontes é o tratamento
estético que recebem.

Entretanto, ndo se trata de uma libertacdo catartica, de expurgacdo da dor e da
comocao que gera piedade de acordo com os moldes aristotélicos. O objetivo de Loher
ndo é catartico, porém ha uma inegavel aproximacdo do espectador a agdo no palco,
uma aproximacdo que caminha paralelamente a um distanciamento obtido por meios
estéticos e linguisticos ressaltando o carater ndo ilusionista do teatro. A dramaturga frisa
que o teatro é de natureza artificial, assumindo uma postura contra uma replicacdo da

realidade. Loher, através dos recursos estéticos, enfatiza a artificialidade do teatro e
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quebra com a ilusdo realista. O objetivo ndo € emocionar, tampouco causar compaixao
Oou promover uma aproximagdo para comover, mas trazer a realidade ao palco, de
maneira esteticamente elaborada, proporcionando ao publico a oportunidade de refletir
acerca da “realidade” que o assola.

Também ndo se trata do modelo judaico-cristdo de uma redencdo e de uma
libertagdo pela dor. A arte, em particular o teatro, possibilita a libertagdo por meio do
recurso da mascara. Esse recurso faz com que tudo seja possivel no palco. Através do
trabalho estético e da mascara do teatro, todos se encontram no palco, em uma mesma
situacdo. A mascara possibilita que sejam reconhecidos processos de opressdo fazendo
com que as situacgdes reveladas no palco se encontrem com as situagdes vivenciadas
pelo publico. Loher, em um ato ambivalente, alivia 0 peso das situacdes opressoras
comuns a contemporaneidade quando torna a dor comum, ao passo que reforca esse
peso ao expor essas situacdes no palco, abrindo espaco para a reflexdo e o
questionamento.

As ferramentas de que Loher langca méo caracterizam o teatro que ela prioriza e
abrem caminho para uma poética a ser desvendada. Reitera-se que a dramaturga propde
um teatro anti-ilusionista e para tal recorre a artificios de distanciamento que, a priori,
assemelham-se aos recursos empunhados por Brecht na construcéo de seu teatro épico.
Apesar de tais elementos como titulos nas cenas, mon6logos, coros, cortes de cenas,
masica e até mesmo um narrador em cena constituirem as obras de Loher, eles ndo
podem ser considerados épico-brechtianos ja que a dramaturga ndo compartilha com os
ideais marxistas defendidos por Brecht em sua poética. Ademais, ela ndo prevé o total
desligamento catartico, mas cria um ambiente cénico que aproxima palco e plateia.

Para alcancar os efeitos de sentidos desejados, Loher articula recursos linguisticos
e estéticos em suas pegas como, por exemplo, a fragmentacdo estrutural. No geral,
Olgas Raum (1994a) apresenta uma estrutura mais sintaticamente organizada, porém,
conforme a personagem € submetida as sessdes de tortura, a estrutura linguistica vai se
diluindo. A clareza sintatica e o discurso sdo desconstruidos em virtude da violéncia
fisica. Quanto a Licht (2001), a estrutura é praticamente um poema composto por frases
soltas, desconexas, representando um fluxo de consciéncia.

A pontuacdo deve ser observada nas pecas de Loher de maneira particular.
Reticéncias, auséncia de letras maiusculas e de pontuacdo adequada dao o ritmo das
cenas, indicando o estado emocional e psicoldgico das personagens, no caso de Olgas
Raum (1994a) e Licht (2001). Nesta, ha inclusive uma maneira especial de dispor as
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falas no papel. Como apenas duas personagens compdem o enredo do drama, as falas de
cada uma sdo separadas em colunas, a Senhora tem suas falas representadas na coluna a
esquerda e a Sombra, a direita. Todos esses elementos colaboram para a atribuicéo de
sentido as pecas além de revelarem todo o cuidado estético da dramaturga.

Um outro recurso aplicado por Loher a ambas as pecas é o flashback. Nos dois
casos, as protagonistas véo se lembrando, cada uma a sua maneira, de fatos. O flashback
entra em cena para revelar ao leitor, com mais ou menos detalhes, os fatos que
antecederam a acdo no palco. Ambas as pecas em discussdo sdo de cunho
memorialistico e o passado, no formato de flashback, é trabalhado como recurso
importante para o desenrolar das tramas.

Essas caracteristicas podem, em um primeiro momento, aproximar as pecas de
Loher ao teatro pos-dramaético, tendéncia contemporanea descrita pelo tedrico alemao
Hans-Thies Lehmann em livro homdénimo. Em Teatro pés-dramatico (2011), publicado
originalmente na Alemanha como Postdramatisches Theaters, pela editora Verlag der
Autoren, em 1999* Lehmann disserta sobre essa tendéncia estética que valoriza a
quebra de tabus e a desconstru¢do. Enredo e personagens sao diluidos nessa perspectiva,
tornando-se instancias soltas e desconexas. Ha uma profusdo de formas que dialogam
com outras midias, como o cinema, as artes plasticas, a TV e outras formas cénicas
como o happening® e a performance®. No entanto, logo se percebe que o teatro de Loher
distancia-se dessa perspectiva ao mostrar-se ainda ligado ao texto e a construcdo das
personagens. Mesmo nas pecas com maior auséncia estrutural, mais livre das formas,
ainda é possivel identificar um fio condutor que se aproxima do que conhecemos como
enredo. Loher ndo abdica completamente desse enredo, diferente de outros autores,
denominados p6s-dramaticos por Lehmann, como Heiner Miller, por exemplo.

Distante do teatro épico de Brecht, mas utilizando alguns recursos por ele
aplicados e divergente da proposta contemporanea descrita por Lehmann (2011), Loher
aproxima-se mais da definicdo de teatro contemporéaneo lancada pelo tedrico francés
Jean-Pierre Sarrazac. Ele descreve o drama na contemporaneidade como uma colcha de

retalhos que se apropria de estéticas diversas, formando um patchwork estético. Assim,

“No Brasil, o livro Teatro pos-dramatico foi publicado pela primeira vez em 2007, pela editora Cosac
Naify. Fazemos referéncia, no entanto, a segunda edi¢do, datada de 2011.

STermo criado no final dos anos 50 para designar a expressdo artistica que trabalha com elementos
previamente definidos, mas que se abre ao improviso conforme interage com o publico. Um espetaculo
ligado as artes visuais e que abdica do texto.

®Forma de arte também ligada as artes visuais, mas que, diferente do happening, ndo prevé a participacéo
ativa do publico.
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ele d& forma ao teatro hibrido ao qual se refere em sua teoria, hibrido justamente por
acomodar em sua forma estética elementos diversos ja conhecidos, mas cujo resultado é
diferente dos anteriores.

Uma vertente do hibridismo destacada por Haas (2006) € o conceito difundido por
Homi Bhabha, autor nascido na india e professor na Inglaterra e nos Estados Unidos,
um dos principais tedricos do pensamento pos-colonial. Ele desenvolve o conceito de
hibridismo cultural destacando a fronteira que existe entre duas relacfes opostas, a de
colonizador e colonizado e focando naquilo que pode ser desenvolvido nessa area
intermediaria. O teatro de Loher, segundo essa conceituacdo, estaria nessa area
limitrofe, isto é, operando em um local intermediario entre o teatro de Brecht e a
estética pds-dramatica, entre a manutencdo da fabula e a fragmentacdo p6s-moderna.
Trata-se de um teatro que ndo pode ser enquadrado em nenhum desses dois formatos,
mas que se relaciona com ambos ao assumir certos elementos estéticos e ao se distanciar
de outros, transformando-os.

Tudo isso nos permite afirmar que Loher caminha rumo a uma poética sui generis,
adaptando elementos estéticos presentes em expressdes literarias varias e acomodando a
essa forma um contedo que dialoga com a sociedade contemporanea ndo somente no
contexto alem&o, mas mundial. Loher articula todas essas ferramentas fazendo emergir
um teatro politico, porém uma politica desfocada que aparece infiltrada na perspectiva
pessoal. Isso justifica a escolha das duas personagens que compBem o0 corpus da
pesquisa, Olga Benario e Hannelore Kohl. Loher foca na histdria pessoal dessas
mulheres, fazendo um contraponto com a Historia oficial e com as muitas biografias que
foram lancadas sobre elas. O objetivo é colocar em discussao o discurso como algo que
é construido e articulado. Mesmo o discurso histérico, que é pautado em uma fonte
documental, ainda é redigido pelo historiador; este, por sua vez, é governado por
diferentes motivacdes que o levam a escolha das palavras. Loher desconstroi os
discursos entendidos como oficiais ao colocar em cena personagens historicas,
revelando uma vertente pessoal que ndo consta nas fontes documentadas; ou seja: a
“verdade” historica, as biografias e a literatura séo todas manifestacfes de pontos de
vista ideologico-discursivos, sdo construgdes discursivas. A dramaturga ndo objetiva,
todavia, equiparar a ficcdo ao discurso histérico, mas revela que ambos sdo construtos

discursivos, elaborados, esteticamente ou ndo, e imortalizados pela linguagem escrita.
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1 TEATRO POLITICO ALEMAO: UM SOBREVOO

“O homem nao ¢ regido por forcas insondaveis que para sempre lhe determinam a
situacdo metafisica. Depende, ao contrario, da situacdo historica que, por sua vez, pode
ser transformada.” (ROSENFELD, 2006, p. 150).

1.1 Teatro, politica e sociedade: do romantismo alemao a ruptura nazista

A literatura alema € composta por grandes representantes de relevancia
internacional, desde Schiller e Goethe, Biichner e Wedekind, Piscator e Brecht até
Heiner Muller e Tankred Dorst colaborando para uma robusta producédo literaria que
dialoga intimamente com o contexto social e politico. Uma literatura que acompanha
todo o movimento histérico da nacdo em um processo dialégico que envolve arte e
sociedade, além de um dialogo interno, j& que as formas estéticas e os temas conversam
entre si, ora rompendo com manifestacdes predecessoras, ora reafirmando-as, além do
fato de se relacionarem com o0s acontecimentos histéricos que implicam em
consequéncias econdmicas, sociais e culturais.

O romantismo alemdo foi um periodo que deixou um forte legado na literatura
mundial. Segundo Anatol Rosenfeld (1993), a partir de 1770, um movimento
encabecado por Schiller e Goethe surge para combater o racionalismo postulado pelo
lluminismo no século XVIII. Sturm und Drang [Tempestade e impeto] compreende um
periodo denominado pré-romantismo e j& nesse periodo é possivel notar um objetivo
politico nessa praxis literaria: a luta por liberdade politica, amorosa ou religiosa
comandada por uma certa rebeldia contra os mecanismos da sociedade da época. O
heréi romantico do Sturm und Drang, no entanto, acaba sucumbido pela realidade
“mesquinha”, como afirma Rosenfeld (1993).

Ja o romantismo propriamente dito perdurou dos anos 1800 a 1830 e buscou a
subjetividade por meio de poesia lirica. E nessa fase também que o teatro dé inicio a
uma dissolucdo das formas, na medida em que questiona a iluséo teatral, propondo um
distanciamento e a forma aberta. O Gesamtkunstwerk [obra de arte total] ¢ a grande
forma almejada pelos artistas dessa época, um termo que engloba as varias formas de

expressdo artistica — teatro, musica, danga e artes plasticas — em uma obra de arte Unica
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e total. Foi a partir dessa nocdo que Richard Wagner (1813-1883) propds uma nova
concepgdo de Opera através de conceitos que sdo difundidos até hoje.

A revolta e a ruptura com 0s mecanismos que regiam as estruturas da sociedade
da época sdo abrandadas com o classicismo que veio para combater os impulsos
romanticos difundidos no Sturm und Drang, como forma de disciplinar as “aspira¢des
humanistas dos séculos anteriores” (ROSENFELD, 1993, p.230). O homem passa a
buscar uma espécie de reconciliagdo com a sociedade com a qual havia rompido. E
nesse periodo que ocorre uma grande disseminacdo da filosofia idealista de Kant,
Fichte, Schelling e Hegel.

As fronteiras entre arte e vida tendem a uma dilui¢do a partir da estética proposta
pelos artistas realistas, fato intensificado pelos naturalistas a partir do método cientifico.
A partir do romantismo, “inicia-se o surto de personagens ‘marginais’ no drama alto [...]
que derrubam preconceitos literarios e ampliam a tematica, assim como a visdo social
do teatro, para campos até entdo ndo invadidos que incluem sobretudo os aspectos
sordidos e patologicos da vida.” (ROSENFELD, 1993, p.270-271). O comportamento
humano passa a ser o tema vigente, acompanhado de forte influéncia da filosofia
positivista que garante ao naturalismo maior objetividade apoiada no cientificismo.
Nesse Vviés surge o anti-herdi, 0 homem mediocre, o proletariado e a classe média.

Por volta de 1830 os problemas sociais voltam a ser o foco da dramaturgia alema
com as pecas de Georg Blichner (1813-1837). Mesmo diante da curta vida de Blichner,
o teatro por ele proposto foi grande precursor do teatro moderno, colocando em cena um
protagonista isolado do mundo, automatizado e desvitalizado, uma figura alienada e
coisificada cuja caracterizacdo amplifica uma denuncia social que coloca em tela
discussbes acerca da miséria e do homem autdbmato preso a um mundo corrompido.
Com uma forte critica iconoclasta ao espirito cientificista, a estética de Bilichner
extrapola a estética naturalista, j& que suas personagens se afastam da realidade do
mundo em detrimento de uma imersdo em si mesmas, caracteristica que aproxima o
escritor do teatro moderno e o afasta das concepgdes do naturalismo. Através da
deformacéo, as personagens explicitam a exploragdo oriunda da vida moderna, uma

aproximagcéo ao que mais tarde seria chamado de Expressionismo. Em Woyzeck’ (1836),

" Na peca de Biichner, a personagem Friedrich Johann Franz Woyzeck é um soldado que se submete as
experiéncias do Doutor em troca de um misero salério. A experiéncia determina que Woyzeck s6 pode
comer ervilhas, causando uma fragilidade em sua satde. O relacionamento de Woyzeck com a esposa
Marie fica abalado com o distanciamento do marido que passa a ter alucina¢fes. Marie se envolve com o
Tamboreiro-Mor e Woyzeck é levado a desconfiar de sua esposa por conta das provocacdes feitas pelos
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ha todo esse trabalho de desfiguracdo do protagonista explorado, revelando uma critica
ao cientificismo e ao modus operandi do capitalismo que isola e automatiza o ser
humano. Blichner faz uma sagaz critica a instituicbes como o professor universitério, o
médico, o policial, tornando-os caricaturas de si mesmos através de uma estrutura
fragmentada e ausente de referente temporal.

Blchner antecipou o0 que o teatro expressionista exacerbaria no inicio do século
XX. Enquanto o naturalismo almejava o maximo da aproximacdo com a realidade e o
impressionismo levava ao extremo a imitacdo dessa realidade por meio de impressdes
subjetivas, 0 expressionismo, com o intuito de exprimir 0 mais profundo da realidade,

manipula essas impressdes subjetivas mediadas pelos sentidos. Segundo Rosenfeld,

0 impressionismo leva dialeticamente ao expressionismo. Se da
realidade temos apenas impressdes, como tais subjetivas, basta um
passo a mais para projetar as proprias visoes subjetivas, manipulando
livremente os elementos da realidade, para dessa forma exprimir uma
‘verdade mais profunda’, além da aparéncia superficial das coisas.

(ROSENFELD, 1993, p.276).

O teatro expressionista é uma corrente vanguardista que nega os ideais difundidos
no realismo, reafirmando algumas das propostas dos romanticos. Ha, de certa forma,
segundo Rosenfeld (1993) uma retomada do Sturm und Drang, quando os artistas
expressionistas buscam reconstruir a “intimidade do Eu”, ressaltando a subjetividade e o
inconsciente, afastando-se da racionalidade realista e naturalista. Essa estética do
irracionalismo é um contraponto ao mundo industrial e tecnicista que gera seres
humanos automatizados, critica esta difundida pelo movimento expressionista.

Mariangela Alves de Lima, no volume organizado por Guinsburg (2002) sobre o
expressionismo, ressalta que o drama romantico se op6s a retorica classica, abolindo as
estruturas espacio-temporais e propondo um heréi movido por impulsos e paix6es que
sucumbe diante de um mundo mediocre. J4 o Expressionismo “consistiu em revigorar o
individualismo romantico com a centralizacdo da acdo dramaética na consciéncia e na
percepcdo do protagonista, a0 mesmo tempo em que dissolvia ou eliminava 0s
componentes localistas do teatro romantico.” (GUINSBURG, 2002, p.191).

O artigo de Lima (2002) ainda aponta o Expressionismo marcado por dois

momentos diferentes, a fase anterior a guerra e a que sucedeu esse evento historico.

superiores do soldado. Debilitado fisica e mentalmente, a personagem central busca um ajuste de contas
com Marie e a mata com uma faca durante um passeio.
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Antes da guerra, articulava-se uma critica a burguesia e ao modo de vida operado pela
sociedade industrial, enquanto que o movimento pos-guerra teve que lidar com a
desordem politico-econémica, enveredando pela temética social. A volta para a
interioridade e subjetividade da primeira fase é sobreposta por uma segunda fase de
maior engajamento politico, colaborando para uma expressao artistica encabecada por
Bertolt Brecht (1898-1956), o teatro épico. Apesar de ndo haver uma efetiva ligacéo de
Brecht ao movimento expressionista, tanto Lima (2002) quanto Rosenfeld (1993)
reconhecem tragcos expressionistas na primeira peca do dramaturgo, Baal (1918).

Rosenfeld (1993) inclusive reconhece lampejos expressionistas na primeira fase
dramatirgica de Brecht, a denominada “fase juvenil”’, de aspecto vanguardista e
empunhada de emocionalismo que é abdicado nas fases seguintes. A emocao € rejeitada
por Brecht com veeméncia no periodo em que desenvolveu suas pecas didaticas. Com a
finalidade de ensinar politica a seu publico, guiado pelos ideais marxistas, pela filosofia
chinesa e pelo teatro NO japonés, Brecht escreveu as Lehrstlicke [pecas didaticas]
propondo distanciar o leitor, negando a vertente catartica do teatro, objetivando a
reflexdo e o impulso ao ato coletivo buscando a tdo sonhada transformacédo politico-
econbmica. Trata-se de um teatro experimental e minimalista que trabalha o dualismo
do sim e do ndo, da opcdo da escolha entre o bem-estar individual e o altruismo em
nome do bem coletivo. Em uma fase mais tardia, nas pecas da maturidade brechtiana, ha
a retomada da emocdo, porém nunca desvencilhada do raciocinio e sem prescindir dos
objetivos politicos.

Segundo Jameson (2013), ndo € possivel doutrinar o trabalho de Brecht, pois a
obra do dramaturgo encontrou esteio na filosofia maoista, no teatro japonés e nos
escritos de Marx; portanto o pensamento de Brecht ndo ¢ doutrinario, mas “associado as
ideias dramaticas ou teatrais”. (JAMESON, 2013, p.59). O teatro épico proposto por
Brecht €, segundo Jameson (2013), um teatro narrativo autbnomo, que se da em
segmentos de igual destaque e importancia. Trata-se de um teatro que supera as
dimensdes draméticas e aciona a narrativa em uma recusa a identificagdo e a
compaixao, distanciando o “eu” do palco. Para atingir esse efeito, Brecht conta com
recursos que vao além do texto, como a musica e o cenario. No que diz respeito ao
texto, ha uma predilegdo pela “intervengdo de corpos estranhos” (JAMESON, 2013,
p.108), como titulos nas cenas, notas de rodapé e a presenca de um narrador,
distanciando o ator da personagem, alavancando um processo de auto-observacédo

possibilitado pela distancia. A disténcia, tanto do ator com relacdo a personagem,



23

quanto da personagem diante do publico, gera um estranhamento que “sempre parte da
dorméncia e da familiaridade da vida cotidiana, precisa sempre alienar-nos do dia-a-dia,
a teoria €, portanto, ela prépria uma representacdo do processo, a dramaturgia é, em si,
um drama.” (JAMESON, 2013, p.122).

“Brecht parecia ser o primeiro artista verdadeiramente marxista que completou a
originalidade do marxismo e da dialética enquanto modo de pensar inteiramente novo
(alem das insipidas previsibilidades do realismo socialista), como uma nova estética”,
diz Jameson (2013, p.234). Essa € a descricdo de um dramaturgo divisor de aguas no
teatro ndo somente de origem alema. A partir de uma obra descontinua, fragmentada,
dotada de uma multiplicidade de géneros, Brecht passa a ser um marco na histdria do
teatro ocidental; ndo que os recursos épicos fossem inéditos na dramaturgia, como o
préprio Jameson faz questdo de salientar, mas por articular todos esses recursos que
unem a politica marxista, o pensamento filosofico chinés, os elementos do teatro
japonés e o livro de cabeceira de Brecht, a biblia.

Brecht, afirma Jameson (2013, p.21), “viveu a vida do préprio século”, fazendo
parte de grandes momentos da histdria politica da Alemanha. Um desses momentos foi
durante a Republica de Weimar (1919-1933). Proclamada em janeiro de 1919, apos a
Primeira Guerra Mundial, a Republica nasce em meio as condi¢fes trazidas pelo
Tratado de Versalhes, um contrato assinado a contragosto que impunha indmeras
condi¢cdes. A Alemanha viveu nesse periodo um momento de grande instabilidade
politica e desordem, com grandes perdas econdmicas. O caos reinava com as altas taxas
de inflacdo, desemprego e desigualdade social que geravam problemas de vérias ordens.
Esse periodo cadtico causou uma efervescéncia no campo das artes e o teatro passa a ser
pensado como um instrumento promovedor de reflexdo e de transformacdo social. O
engajamento politico no teatro trouxe um clima de euforia e de cooperativismo na
construcdo de uma nagao mais justa que buscava superar 0s anos desastrosos de crise.

A Replblica de Weimar é criada nesse pilar de desordem e busca pela
reconstrugdo. Em meio as cinzas, houve a tentativa de instauracdo de um governo
socialista que foi calado por meio da violéncia. A populacdo era cética com relagdo a
Republica que se instaurava e que tinha que arcar com 0s prejuizos da guerra e com as
rigorosas imposi¢des do Tratado. Luiz Nazario (2002), tambem em artigo copilado pelo
professor Guinsburg na coletanea sobre o Expressionismo, revela que em 1924 houve

uma aparente recuperacdo da economia alema com o Plano Dawes, criado por Charles
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G. Dawes para arcar com o pagamento da divida gerada pela Primeira Guerra e parte
das exigéncias do Tratado de Versalhes.

A Republica de Weimar mostra-se ineficaz no combate aos inimeros problemas
econdmicos e sociais. Nesse contexto, Nazario (2012) aponta para a ascensdo de um ex-
soldado que se alia ao Partido do Trabalhador Alemao (DAP) e inicia sua trajetéria de
horror pela Alemanha. Adolf Hitler, ainda como membro do partido, disseminava o
6dio a comunidade judaica denunciando-os como traidores da patria. O DAP passou a
ser Partido do Trabalhador Alemdo Nacional Socialista (NSDAP), fundamental na
formacdo do partido nazista. Hitler vai se destacando e a descrente populacdo vé no
tirano um grande lider de um Estado forte. Nesse momento ja estava sendo difundida
uma politica bioldgica que previa a eutanasia e a esterilizacdo daqueles que eram
julgados prejudiciais ao crescimento da na¢do, como os portadores de limitacGes fisicas
e mentais. Segundo Nazario (2012), diante dessa politica biologica que se fortalecia, de
uma politica antissemita e de uma Alemanha autoritaria e precaria em educacdo, o
nazismo encontrou terreno fértil. Apds a dissolucdo da Republica de Weimar, Hitler é
eleito Chanceler do Reich em 30 de janeiro de 1933 e, a partir desse momento, campos
de concentracdo foram instalados e varios judeus foram torturados e mortos.

Durante o periodo do nazismo, a arte sofreu uma paralisacdo com o exilio de
varios artistas. O movimento expressionista € desfeito e hd uma retomada do
classicismo, uma espécie de neoclassicismo imposta por Hitler. A Alemanha manteve-
se isolada do cenario cultural internacional durante esse intervalo improdutivo. Brecht
ndo passou ileso por esse periodo, assim como ndo passou ileso pela Republica de
Weimar. De acordo com Jameson (2013), este periodo é dotado de grande cinismo
porgue em um momento em que a Republica propaga a competitividade do capitalismo
em meio & miséria e ao caos provocados pela guerra, Brecht escreve suas pecas
didaticas denunciando o homem transformado em mercadoria pelo capitalismo diante de
uma sociedade industrial e em meio aos avangos tecnologicos. Jameson (2013) destaca
0 quéo cliché se tornou a imagem de Weimar e sua cidade industrial “assombrada”,
como diz o autor, pela ironia de Brecht.

Prevendo o regime de horror que viria com o novo Chanceler do Reich, Brecht
fugiu de Berlim rumo a Praga; logo apds Viena, Suica e posteriormente Finlandia e os
Estados Unidos. Brecht viveu o exilio fugindo de um governo absolutista que seria
responsavel por atrocidades e que marcaria a Alemanha e o mundo todo. A obra de
Brecht durante o periodo nazista, no entanto, ndo faz referéncia direta ao Holocausto e a
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todo o terror desses anos, mas mostra a vida cotidiana de uma Alemanha adormecida
em um regime ditatorial e radicalmente conservador, é o que afirma Jameson (2013).
Vaérios outros artistas foram exilados durante o regime nazista e a literatura dramética
tornou-se um palco para difundir a segregacéo racial, exaltando a supremacia ariana e
incitando a guerra.

A aceleracdo industrial e o avanco tecnicista fizeram com que os artistas
procurassem uma estética contra a mecanizacdo e em resposta a Primeira Guerra,
encontrando um meio através do Expressionismo, a priori, na subjetividade resgatada
do romantismo e, mais tarde, no engajamento politico. A partir desse engajamento
proposto pelo movimento expressionista, o teatro politico foi tomando forma atingindo
seu apice com a proposta do teatro épico encabecada por Brecht. O intervalo nazista
rompe com essa crescente politica, estagnando o teatro e a literatura em uma tentativa
de imposicao neoclassica. O periodo p6s-nazismo e pds Segunda Guerra caracterizou-
se, de acordo com Rosenfeld (1993), por um momento de reconstru¢cdo em meio a
desordem e a descrenca. Ndo houve expressdes artisticas de grande folego em uma
nacao marcada pelo caos, o terror e a invasao capitalista adicionada a uma consequente
americanizacao.

Em meio a esse lento recomego surgiu uma literatura neonazista de cunho
nacionalista que colaborou com a difusdo do kitsch. Segundo a professora Christina
Maria Pedrazza Séga (2010),

oriundo do verbo alemdo Kkitschen/verkitschen (trapacear, vender
alguma coisa em lugar de outra), o termo kitsch adquiriu o significado
de "falsificagdo" a partir de 1860. Porém, a palavra kitsch foi usada
pela primeira vez na metade do século XX, na obra do sociélogo
francés Edgar Morin (1987, p.17) intitulada Esprit du temps.

E considerado kitsch qualquer tipo de manifestacdo que transmita a nogdo de
imitacdo, exagero e perda de sua funcéo original, diz Séga (2010). Uma efusiva ansia
pela reintegracdo de uma nagdo devastada pela guerra proporcionou para a arte alema o
ressurgimento dos classicos, como forma de intensificar a nogdo de nacionalismo ja rota
e dissipada pelas imposic¢des do governo autoritario. Apos a guerra, uma nacao bipartida

busca reerguer-se e reconquistar o cenario literario.

1.2 Cenério literario e dramaturgico depois de 1945
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Os doze anos de nazismo colocaram a Alemanha em uma posicao de isolamento,
distante do cenéario cultural e literario, revivendo os classicos impostos pelo governo
totalitario. Com a queda de Hitler, a nagdo se esforcaria para restaurar a confianga nos
valores humanos, bem como para administrar sua economia interna. O teatro demora
para se estabelecer, cercado, no final dos anos 40, por autores estrangeiros e buscando
resgatar o legado deixado por Schiller e Goethe.

A queda de Hitler trouxe de volta a Alemanha artistas exilados, como é o caso de
Brecht e com esse retorno, a DDR® ganha novo folego dramattrgico em 1948 com a
formacéo do Berliner Ensemble. O pensamento politicamente engajado imbuido de uma
missdo social de ativacdo do publico ressurge nos anos 50. Entre outras manifestacdes
estéticas estdo as pecas parabolas de Brecht. Esse tipo de expressao brechtiana trabalha
no dmbito da analogia, exigindo do leitor uma compreensdo que vai além da leitura
superficial, mas que visa relacionar os elementos simbolicamente a fim de decifrar a
mensagem politico-social. As parabolas de Brecht abordam um certo tema no desenrolar
do enredo que, quando decodificado, deixa 0 seu aspecto puramente material para ser
interpretado em um plano mental, das ideias. Em O circulo de giz caucasiano (1944), a
histéria da protagonista Grusche é baseada na narrativa biblica do rei Saloméo que
abriga, alegoricamente, um contetido politico acerca da posse de terras: é o verdadeiro
dono aquele que a possui, mesmo que improdutivamente, ou aquele que faz uso dessa
terra, cultivando-a? Ja em A alma boa de Setsuan (1940), o drama da prostituta Shen Te
e seu alter ego masculino Shui Ta cria o ambiente simbolico no qual Brecht lanca o
questionamento sobre a bondade dentro da realidade capitalista: é possivel ser bom e
ainda assim lucrar, ou o capitalismo corrompe toda e qualquer iniciativa bondosa e
genuina?

As parabolas de Brecht operam nessa linha de raciocinio, trabalhando temas de
ordem politica e social e propondo ao publico a reflex&o, por meio do final sempre em
aberto. O dramaturgo ndo fornece uma resposta, mas incita seu leitor/espectador a
refletir sobre a situagdo, convocando-o a acédo coletiva. Os Verfremdungseffekte [efeitos
de distanciamento] sdo aplicados para distanciar o publico da a¢do no palco, de modo a
recusar o sentimento catartico de piedade. Apesar de priorizar a objetividade e a
reflexdo, as pardbolas, diferentemente das pecas didaticas, ndo sdo totalmente ausentes

de emocéo, no entanto, essa subjetividade emotiva, quando invocada, é interrompida

8 DDR - Deutsche Demokratische Republik, Republica Democratica Aleméa (RDA).
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bruscamente por um efeito de distanciamento, alternando momentos que primam ora
pela razdo, ora pela emocdo. Todos 0s questionamentos propostos sao mantidos em
aberto para que o publico possa refletir e, nesse aspecto, as pecas de Loher assemelham-
se a esse formato brechtiano, pois a maioria das pecas da dramaturga ndo propde um
fechamento Unico, mas abre possibilidades de reflexdo para o leitor/espectador.

Com a morte de Brecht, em 1956, as pecas engajadas que refletiam a luta politica
foram perdendo seu impacto e a constru¢cdo do Muro de Berlim em 13 de agosto de
1961 trouxe mudancas para a literatura alema oriental. H4 uma tentativa, de um lado,
por parte dos artistas, de demonstrar as dificuldades na implantacdo do socialismo,
através de uma critica a utopia do regime e da introducdo do subjetivo no coletivismo
imposto. De outro lado, ha a producédo teatral aprovada pelo partido que enaltece os
ideais difundidos pelo Estado.

Nos anos 60, ha uma retomada do realismo como forma de expressar a realidade
politica da época. H& uma preocupacdo de unir cada vez mais palco e plateia,
aproximando o teatro da vida. Uma tendéncia neo-naturalista desponta, propondo um
reconhecimento maior do publico com a acdo no palco, promovendo um vinculo
emocional maior, porém sem abdicar da reflexdo politica. A peca documentario surge
nesse contexto, visando maior autenticidade em cena, vinculando fatos materiais a arte
teatral. N&o se trata de uma mera transposicao de uma reportagem social para o palco,
mas de uma articulacdo dos fatos por meio de um trabalho estético, reafirmando uma
intencdo politico-jornalista. Os conflitos individuais sdo preteridos em favor de
comportamentos socioecondémicos. A partir de uma realidade caética, as pecas
documentério sdo desenvolvidas por meio de uma exposicao dessa realidade através de
um olhar critico e uma abordagem transformadora, j& que ambicionam um publico
atento, consciente e reflexivo.

Segundo Haas (2006), ha, nos anos 60, a busca por encontrar no teatro uma
maneira de converter a pratica artistica em pratica politica. O dramaturgo Peter Weiss
(1916-1982) desenvolve um drama apoiado nos fatos, assegura Haas (2013), e que
envolve a utilizacdo de material auténtico. O drama documentéario na vertente explorada
por Weiss envolve, em sua origem, praticas politicas concretas, transformando o palco

em uma arena politica. Com inicial inclinagdo & tendéncia Agitproptheater®, as

® Agitacdo e Propaganda, manifestacdo teatral com forte tendéncia politica pautada nos ideais marxistas.
Ao publico eram ensinadas as ideologias partidarias, bem como uma conscientizacdo politica que
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reinvindicacOes politicas de Weiss terminam por fazer referéncia, segundo Haas (2006),
a Brecht e Piscator. A situacdo politica, para Weiss é compreendida como sendo
mutavel, assim como o era para Brecht e, para buscar transformar a realidade, é ativado
um teatro documentario que revela as facetas politico-econdmicas da sociedade. Porém,
para Weiss, a peca documentario deve ativar mecanismos estéticos e ndo apenas revelar
a realidade como uma noticia de jornal. De acordo com Haas (2006), “im Theater sollen
geschichtliche Mechanismen und Strukturen offen gelegt und analysiert werden, d.h.
das dokumentarische Theater liefert ein vereinfachtes Erklarungsmodell fir die
politische Wirklichkeit, um den Zuschauer zum Handeln aufzufordern?®.” (HAAS, 20086,
p.25).

O teatro de Dea Loher se afasta do teatro documentario quando passa a focar no
individuo. Enquanto a peca documentario enfatiza comportamentos coletivos,
vislumbrando um quadro social, as pecas de Loher intensificam as relagbes entre os
individuos dotados de perspectivas e atitudes politicas. As personagens e 0s temas de
Loher poderiam compor uma noticia jornalistica, porém a dramaturga 0s reveste com
um tratamento estético revelando uma politica infiltrada nas relacdes. O lugar de
interseccdo entre Loher e Weiss é justamente a exposicdo dos varios pontos de vista que
circundam as personagens, confrontando o leitor com as varias facetas que motivam
uma agéo.

A partir dos anos 60, uma nova vertente estética comeca a despontar para se
consolidar nos anos 70 e 80. Segundo o professor e tedrico alemdo Andreas Huyssen
(1991), o modernismo foi levado a exaustdo com toda a ruptura e transgressdo dos
movimentos vanguardistas. Com isso, duas novas frentes se abrem, uma que da
continuidade ao modernismo através das releituras e uma que rompe radicalmente com
as formas predecessoras. O pdés-moderno é compreendido, por um lado, como um
movimento anti-modernista, dominado pela midia e pelo consumo, opondo-se aos ideais
modernos. Por outro lado, pode ser interpretado como uma auténtica mudanga
epistemoldgica e de paradigmas. A polémica reside justamente nessa questdo: ha
realmente uma inovacdo no pos-modernismo, ou trata-se de mais uma vez romper com

0 anterior?

chamava a transformacdo social. Tal ativismo politico colaborou com a obra dramatirgica de varios
artistas alemées, incluindo Brecht e Piscator.

10 No teatro, os mecanismos e estruturas histdricas devem ser divulgados e analisados, isto ¢, o teatro
documental fornece uma acao simplificada da realidade politica para chamar o publico a agdo. (HAAS,
2006, p.25. Traducao nossa).
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Enquanto no modernismo havia uma tentativa de colonizar o futuro, com a crenca
no recomeco e em um amanhd restaurador, o pds-modernismo foca no presente
enquanto faz previsdes catastroficas do futuro por conta da constante ameaga nuclear e
da desordem ecoldgica. O p6s-modernismo anuncia o fim da utopia, que se dilui assim
como as grandes narrativas que alicercavam o plano de emancipacdo humana pregado
pelo modernismo. A fragmentacdo e a individualizagdo substituem a construcdo
coletiva. Huyssen (1991) aponta o debate que ha entre as teorias de Habermas!! e
Lyotard*?. Para Habermas, a modernidade é um projeto iluminista inacabado, dotado de
uma heranca cartesiana e racionalista. J& Lyotard considera a modernidade como uma
ilusdo a servico de uma elite intelectual, enquanto que a pds-modernidade foca na
politica do dia-dia infiltrada nas micronarrativas resultantes da diluicdo das
metanarrativas que regiam o ideal moderno.

Huyssen (1991) diz que a cultura pds-moderna torna-se genuina nos anos 70 e 80
com uma efusiva cultura pop vinculada aos meios de comunicacdo de massa. A
conclusdo do tedrico é que o pés-modernismo ndo é uma sequela do modernismo, mas

também ndo vai tornar o modernismo obsoleto. Ele afirma que

0 po6s-moderno ndo pode ser considerado simples sequela do
modernismo, como o0 UGltimo passo na infindavel revolta do
modernismo contra si mesmo. (...) ele opera num campo de tensdo
entre tradi¢do e inovacgdo, conservacgao e renovacao, cultura de massas
e grande arte, em que o0s segundos termos ja ndo sao automaticamente
privilegiados em relagcdo aos primeiros: um campo de tensdo que ja
ndo pode ser compreendido mediante categorias como progresso
versus reacdo, direita versus esquerda, presente versus passado,
modernismo versus realismo, abstracdo versus representacao,
vanguarda versus kitsch. (HUYSSEN, 1991, p.74).

Enquanto os anos 60 ainda sdo considerados um periodo critico, hd um
posicionamento tedrico que pensa os anos 70 como sendo de tendéncia acritica. A
Alemanha passa por um momento de desesperanca, resignacdo e melancolia pos-
revolucionaria que culmina com uma aparente despolitizacdo. O foco maior incide na
esfera privada, a vida cotidiana e a introspecgdo, arrefecendo o poder revolucionario da
acdo coletiva. No teatro, ha uma mudanca formal que incorpora elementos

multimidiaticos e rompe com 0s canones do drama, exacerbando a fluidez espacio-

11 Jirgen Habermas (1929- ), fildsofo e socidlogo alemdo, membro da Escola de Frankfurt e intelectual do
pensamento contemporaneo e da politica em meio ao capitalismo avancgado.
12 Jean-Frangois Lyotard (1924-1998), filésofo francés e importante pensador no debate pés-moderno.
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temporal, tornando a acdo, 0 movimento e o corpo do ator, 0 gesto e a imagem como a
Unica realidade.

Os anos 80 e 90 sdo marcados por grandes mudancas, tanto cénica quanto
politico-social. Uma nacdo bipartida é reunificada e deve aprender a se comportar como
uma patria tnica. A Alemanha Ocidental foi palco de mdltiplas manifestacGes estéticas
que refletiam seu momento politico inebriado por modelos americanos e consumidos
pelo sistema capitalista. Havia uma maior liberdade de criagdo e os artistas expressavam
essa realidade ocidental langando méo de varios recursos estéticos. Com uma producgéo
muito mais uniforme, no lado oriental, o teatro estava ligado a implantacdo do regime
socialista, portanto o drama era colocado a servico do didatismo politico-social,
ensinando as bases socialistas, com forte apelo coletivo. Promovido pelo Estado, o
teatro na DDR era de cunho educativo e vinculado a instituicdes culturais e politicas e
criado com o objetivo de afirmar o novo regime econémico.

As mudancas de ordem politica e social afetam de maneira direta e imediata a
producdo artistica de um lugar. Duas frentes econémicas, politicas, sociais e culturais
foram reintegradas e, a partir de 1989, com a queda do Muro de Berlim, deveriam trilhar
um caminho comum. A arte pds-moderna na Alemanha, segundo a pesquisadora alema,
Birgit Haas (2008)%3, ecoa em meio & supremacia capitalista apos a queda do Muro. Os
anos 90 imprimem na literatura alemd uma auséncia identitéria e a busca por uma
identidade comum. Lehmann (2011) descreve o teatro que comeca a ser produzido
nesse periodo e o cunha de teatro pds-dramatico, que surge, de acordo com Haas (2008),
como uma extensdao do teatro pés-moderno dos anos 60, colocando em pauta novos
paradigmas da cena dramatlrgica a partir dos anos 80. Lehmann, ao sistematizar as
tendéncias pds-dramaticas, sentencia que a principal caracteristica dessa manifestacdo
teatral € a rejeicdo ao teatro burgués e a experimentacao a partir de formas que véo além
da proposta de ruptura dos movimentos de vanguarda do século XX.

O teatro pdés-dramatico comecou a se manifestar atraves de toda a movimentagédo
artistica que envolveu o periodo que compreende dos anos 70 aos anos 90. O teatro pos-
moderno também era pautado na desconstrucdo e nas técnicas plurimididticas.
Entretanto, Lehmann (2011) adverte que o teatro pds-moderno difere do teatro pds-

dramatico, j& que, enquanto este é impelido para alem do paradigma do drama no teatro,

13 No artigo “The return of dramatic drama in Germany in 1989”, parte integrante do livro Theater in the
Berlin Republic: German drama since reunification, organizado por Denise Varney.
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aquele apresenta mudancas apenas na tradicao da forma, ndo esbocando um verdadeiro
afastamento da modernidade. Lehmann (2011) percebe o pds-dramatico como uma
tendéncia que atua no campo experimental e que por isso assume altos riscos ao romper
com as convencdes e atuar no limiar dos géneros.

Na concepcdo do professor e tedrico alemdo, trata-se de um teatro que opera para
além do drama, desafiando os padr@es tradicionais e intensificando a fragmentacdo da
forma estética levada ao nivel da experiéncia individual. Esse tipo de teatro almeja uma
aproximacdo com o publico, visando estreitar o didlogo entre palco e plateia atraves de
técnicas que promovam sensacdes diversas no espectador. A percepcdo do publico é
muito explorada; portanto, todas as formas trabalham para provocar uma reacdo na
plateia, que se encontra cada vez mais proxima da acdo no palco, diluindo qualquer
fronteira que ainda existia.

Esteticamente, o teatro pos-dramatico apresenta uma estrutura fragmentaria que
abole a hierarquia textual, promovendo uma convivéncia mutua dos signos teatrais, ou
seja, texto, cendrio, masica, figurino e outros dividem igualmente a importancia dentro
do espetaculo. A principal mudanca proposta por essas tendéncias € a ruptura total com
0s principais pilares que apoiam a estrutura dramatica: dialogo intersubjetivo,
personagens e ac¢do. O prefixo “pds” denota superagdo, ou seja, pos-dramatico seria um
tipo de teatro que opera para além do drama e, seguindo essa linha de raciocinio, seria
um teatro que transcende, além desses pilares que sustentam o género, a propria fabula.
Para Lehmann, o dramadtico “¢ todo teatro baseado num texto com fabula, em que a cena
teatral serve de suporte a um mundo ficcional” (LEHMANN, 2011, p.10).
Diferentemente, no pos-dramatico, o enredo ja ndo possui um fio condutor l6gico que
permita desenrolar uma historia; as personagens perdem suas caracteristicas marcantes e
sdo descaracterizadas e os dialogos deixam de existir ou apresentam-se ausentes de
sentido. As imagens sobrepdem 0s conceitos em uma técnica da descontinuidade, da
ndo-textualidade, da subversdo e da predilecdo pelos gestos, o ritmo, 0 vazio e 0
siléncio.

Segundo Lehmann (2011), nem mesmo o Teatro do Absurdo com toda sua
fragmentacdo pode ser considerado pds-dramaético, pois, com toda diluicdo apresentada,
a fabula ainda faz parte de sua estrutura. O teatro de Brecht também é compreendido
como dramatico na percepcao de Lehmann, novamente pela questdo fabular. Apesar de
a epicizacdo proposta pelo dramaturgo visar quebras e rupturas que distanciariam o
leitor/espectador da acdo no palco afastando-o do sentimento catartico e promovendo a
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reflexdo, na anélise de Lehmann, trata-se ainda de um modelo dramatico por néo ter se
desvencilhado por completo da fabula.

No entanto, a visdo de Lehmann ndo é unissona no contexto da teoria critica do
teatro contemporaneo. Contrario a essa concepcao estdo os estudos de Sarrazac acerca
da manifestacdo teatral na contemporaneidade. Para Jean-Louis Besson'4, no verbete

“Pos-dramatico” do livro Léxico do drama moderno e contemporaneo (2012),

0 poOs-dramatico ndo é um estilo, nem um género, ou uma estética. O
conceito reline préticas teatrais maltiplas e dispares cujo ponto comum
é considerar que nem a agdo nem 0Ss personagens, no sentido de
caracteres, assim como a colisdo dramatica ou dialética dos valores, e
nem sequer figuras identificaveis sdo necessarias para produzir teatro.
(SARRAZAC, 2012, p.146).

O que Sarrazac critica em seu Léxico e que esta explicitado na apresentacéo do
livro séo as “raizes adornianas” nas quais Lehmann pautou sua sistematizacao do teatro
pos-dramatico. O teorico francés constata que o professor e critico alemédo busca uma
verdade pautada na ruptura total de um modelo para dar origem a um novo. De acordo
com Felipe de Moraes, ao apresentar o léxico de Sarrazac,

Lehmann estrutura sua obra sobra a mesma constatagdo duvidosa feita
pelo filésofo frankfurtiano de que, depois de Beckett (e de
Auschwitz), sé restava ao drama uma autépsia de si mesmo, ou seja, 0
drama a partir de entdo, ndo deveria ser considerado mais que um
antigo modelo falado a ndo ter nenhuma repercussdo criativa (e
critica) no mundo contemporaneo. Nesses termos, Lehmann parece
persistir em sua teoria dentro desse falso movimento que o obriga a
encontrar uma verdade historicamente superior das formas dentro de
uma resolucéo, explicita, preferencialmente, na morte de um modelo
antigo que da vida a um modelo novo. (SAARRAZAC, 2012, p.14-

15. Grifo do autor.).

Fiel a ideia de ruptura e instauragdo de um novo padrdo, Lehmann (2011) cita
Heiner Miller como um dos grandes representantes do teatro pds-dramatico. Discipulo
de Brecht, Miller se distanciaria, no final dos anos 70, do modelo épico-didatico de seu
mestre. Haas (2006) afirma que Muller anuncia um novo conceito estético que se afasta
do compromisso com a fabula. A professora alema constata que o quadro histérico da
DDR desiludira Miller e causara esse afastamento das origens brechtianas, resultando

na negacdo do otimismo da crenca no poder transformador da sociedade. A proposta de

14 Membro da equipe de Sarrazac, que escreveu as definicGes dos verbetes publicados no livro organizado
pelo tedrico e critico de teatro.
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Miiller diverge do coletivismo de Brecht, atingindo uma vertente mais individual e
subjetiva. A dinamica do periodo em que a Alemanha esteve dividida é interpretada por
Miller como um momento ausente de orientagdo, fazendo com que o dramaturgo
desconfie da historia e a considere, segundo Haas (2006), sem sentido. A historia é
ciclica e Mller a coloca no palco sob o prisma da visao parcial, mostrando a descrenca
na totalidade historica.

A estrutura teatral de Brecht é totalmente diluida nos dramas de Heiner Muller.
Ele renuncia as personagens, ao dialogo e a trama, de acordo com Haas (2006), em
nome de uma colagem radical e da fragmentacdo textual. Ha a predilecdo por cenas
chocantes para demonstrar o ceticismo do dramaturgo que percebe 0S mesmos
mecanismos de opressdo e violéncia difundidos na histéria do mundo, ndo havendo
meios de fugir dessa realidade. “(...) die Geschichte zu einem Schlachthaus verkommen
ist’® (HAAS, 2006, p.32).

Loher compartilha o enfoque subjetivo e individual da obra de Mdiller, no entanto
as pecas da dramaturga ndo apresentam essa abdicacdo da fabula, das personagens e do
dialogo, fazendo com que ela se distancie do conceito desenvolvido por Lehmann de
pos-dramatico. O ceticismo demonstrado por Miller com relacdo as pecas didaticas de
Brecht estd também presente na concep¢do dramaturgica de Loher. A negacdo do
modelo didatico ndo impede, porém, que a dramaturga recorra aos recursos brechtianos
em sua praxis literaria. Através das analises das pecas que serdo propostas, serd possivel
identificar esses recursos aplicados de diferentes maneiras e para justificar uma viséo

politica diferente do posicionamento marxista de Brecht.

1.3 Bastidores do teatro politico alemdao e sua relevancia para a obra de Dea Loher

Diante de toda essa digressdo, a politica se faz presente em todos 0os momentos,
sendo que alguns autores se destacam por evidenciar esse aspecto em suas obras, como
é o0 caso de Dea Loher. Varios nomes da dramaturgia politica aleméd sdo imprescindiveis
para o teatro desenvolvido por Loher, pela maneira com a qual expdem o tratamento
politico em suas obras, seja através da forma, do contetdo ou das personagens. Antes,
porém, faz-se necessario compreender o aspecto politico que permeia a arte teatral

como um todo.

15 A historia transformou-se em um matadouro. (Haas, 2006, p.32.Tradugdo nossa).
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A professora e tedrica de teatro Anne Ubersfeld em Para ler o teatro (2010)
descreve o discurso teatral como um circuito que envolve ator, espectador, dramaturgo e
encenador em uma “pratica social” cujo carater ¢ coletivo. Esse posicionamento de
Ubersfeld atesta a percepcdo de Loher, que afirma ser politica toda prética teatral. Além
dos temas abordados pela dramaturga e a énfase dada por ela nas relacOes
intersubjetivas, a partir da analise de Ubersfeld (2010) é possivel compreender a politica
infiltrada no proprio discurso teatral. Todo teatro € politico nessa perspectiva nao
somente por expor as relacBes entre as personagens, mas também pela propria
concepcao discursiva desse género, ou Seja, um construto que sofre permanentes
interferéncias no processo de completude de seu sentido.

Ubersfeld (2010) destaca o carater dialégico do discurso teatral a partir das
camadas nas quais esse discurso se prolifera. Ao apontar para esse dialogismo, a teoria
de Ubersfeld (2010) diverge da proposta de Bakhtin (1997) que posiciona a arte
dramética como monoldgica. Segundo o tedrico, o drama clama por uma solucéo
catértica e monoldgica, uma vez que o modelo de drama abordado é a tragédia classica
na qual uma Unica voz seria capaz de resolver o conflito dramatico. Bakhtin (1997)

afirma que

o didlogo dramético no drama e o didlogo dramatizado nas formas
narrativas estiveram sempre guarnecidos pela moldura solida e
inquebrantavel do mondlogo. No drama, essa moldura monoldgica
ndo encontra, evidentemente, expressao imediata mas é ali mesmo que
ela é sobretudo, monolitica. As réplicas do dialogo dramatico nao
subvertem o mundo a ser representado, ndo o tornam multiplanar; ao
contrario, para serem autenticamente dramaticas, elas necessitam da
mais monolitica unidade desse mundo. (BAKHTIN, 1997, p.89).

No entanto, Ubersfeld (2010) garante que o dialogismo do drama é inerente ao
proprio género ao dispor de uma multiplicidade de sentidos no &mbito da enunciacéo.
Ela analisa a existéncia de duas instancias discursivas, sendo uma no nivel do dialogo,
que envolve o universo das personagens, e outra no nivel das didascélias, que
compreende o didlogo interno entre autor e ator. Em artigo sobre essas questdes no
contexto da obra Gota d"agua, de Chico Buarque, a professora Elizabete Sanches Rocha
(2003) defende que a arte teatral pode ser considerada, nessa perspectiva, como a arte
do paradoxo j& que envolve texto e cena, concretizando a necessidade de representacéo
que é inerente ao ser humano. Essa necessidade € atendida por meio da especificidade

do texto teatral composto pelas didascélias que norteiam a encenacdo, seja ela real, no
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palco, ou virtual, no momento que envolve a leitura da peca. Essas indicacGes cénicas
operam uma espécie de intertextualidade interna ao disponibilizar as relagdes
estabelecidas dentro de um mesmo texto, isto é, ativa-se a funcdo metalinguistica na
qual um texto dialoga consigo mesmo, além de revelar sua estrutura interna e seu modo
de funcionamento. Essa heterogeneidade discursiva prépria do género dramatico
favorece uma multiplicidade de sujeitos da enunciacdo, reafirmando o dialogismo

teatral.

Essa diversidade de sujeitos e a formacgdo dessas camadas ganham amplitude na
medida em que ocorre 0 contato com mais um interlocutor, o leitor/espectador de uma
peca, que colabora de maneira ativa no processo de composicdo do significado.
Segundo Ubersfeld (2010), essas

camadas textuais [...] que definem uma situacdo de comunicacgao das
personagens, determinando as condi¢des de enunciagdo de seus
discursos, ttm como funcdo ndo somente modificar o sentido das
mensagens-didlogos, mas constituir mensagens autbnomas, capazes
de exprimir a relagdo entre os discursos, e as possibilidades ou
impossibilidades das relacdes interpessoais. (UBERSFELD, 2010,
p.161).

Ubersfeld (2010) chama de dupla enunciacdo esse processo de comunicacao que
envolve o discurso enunciador composto por um locutor, denominado scriptor, uma
instancia que compreende as categorias de encenador, técnicos e atores e, do outro lado,
um destinatario, isto €, o publico. Na outra chave hé o discurso enunciado que trabalha a
relacdo existente entre as personagens. Assim, Ubersfeld (2010) garante a possibilidade
de interacdo de quatro vozes no discurso teatral que funcionam de maneira quase
simultanea: as vozes de dois locutores e duas vozes de escuta, a do destinatario-locutor
e a do destinatario-publico. Nesse aspecto, o discurso teatral é dialégico em face da
presenca desse scriptor, fazendo desse discurso um campo conflituoso de vozes, o que
garante a natureza politica do teatro, cujo discurso é transgressor em sua esséncia

discursiva devido a multiplicidade de campos enunciativos.

A transgressdo do discurso teatral ocorre tanto no campo estético, quanto no
campo politico. Todo teatro é essencialmente politico, como afirma Loher, pensando em
seu aspecto dialdgico, mas também considerando o género que presentifica a acdo. Essa
presentificacdo atualiza os contelidos e permite que o passado ndo seja encarado de

maneira estagnada, “mas como um presente da histéria” (UBERSFELD, 2010, p.139).
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Além disso, as relacdes politicas impressas no teatro estdo na especificidade de um
género que ndo prescinde da corporeidade, o ator e o contato, isto é, o contato humano
corporeifica as relagdes intersubjetivas trabalhadas pelo teatro. Dessa maneira, a propria
concepcao discursiva e dialdgica do teatro e a materializacdo e presentificacdo desse
discurso sao caracteristicas que endossam a tese defendida por Loher de que todo teatro

é essencialmente politico, atribuindo ao termo “teatro politico” um teor redundante.

Ademais, Ubersfeld (2010) percebe no teatro uma pratica social que faz do
género uma “arte perigosa” e um forte instrumento de empoderamento das classes

menos privilegiadas. Ela salienta que

mais que qualquer outra arte — dai o seu lugar perigoso e privilegiado
— 0 teatro, pela articulacdo texto-representacdo, mas ainda mais pela
importancia do investimento material, financeiro, apresenta-se
enquanto prética social, cuja relacdo com a producdo nunca é abolida,
mesmo se aparecer por vezes velada e se todo um trabalho
mistificador o transforma ao gosto da classe dominante em simples
instrumento de diversdo. Arte perigosa; direta ou indireta, econdmica
ou policial, a censura — as vezes sob a forma particularmente perversa
da auto-censura — a mantém sempre sob o seu olhar. (UBERSFELD,
2010, p.2. Grifo do autor).
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Sendo a politica intrinseca ao teatro, € possivel perceber como ela se desenvolve,
de maneira mais ou menos explicita no contexto dramatirgico alemdo, encontrando
possiveis variagdes de acordo com o momento histérico. No livro J. Guinsburg:
Dialogos sobre Teatro, organizado por Armando Sérgio da Silva (2002), hd um artigo
sobre teatro e politica no qual os autores Silvana Garcia e Jaco Guinsburg refletem
acerca da politica ligada ao teatro e afirmam que tal ligacdo existe, impressa nos temas,
desde sempre na histéria do teatro. No entanto, é a partir do século XVIII que as
relacGes entre teatro e sociedade comecam a ser exploradas propriamente, tornando-se
um objeto de estudo teorizado com maior afinco durante o lluminismo. No século XIX,
0s autores apontam para uma intensificacdo dos protestos e das reivindicacOes da classe
trabalhadora, apoiada na doutrina socialista que convocava 0 povo ao ato coletivo em
busca de mudancas sociais. Foram criados grupos de militantes ligados aos sindicatos
para criar uma arte no intuito de reivindicar direitos e expressar a ideologia a ser
propagada. Essa primeira forma de expressdo era ligada a corrente realista/naturalista,
opondo-se, radicalmente, ao artificialismo melodramatico do romantismo.

Na Alemanha, em 1890, surgiu o Freie Volksbiihne [Palco livre do povo], uma
organizacdo criada pelo movimento de trabalhadores alemaes, visando atingir todas as
camadas da populagdo, garantindo acesso a cultura e a educacdo. O mote dessa
manifestacdo difundida pelas massas era Der Kunst dem Volk! [A arte do povo!]. O
valor cobrado pelos ingressos era acessivel ao grande publico, garantindo uma maior
participacdo da classe trabalhadora e rompendo com o carater elitista do teatro. O
repertério artistico era variado, proporcionando exibicBes de classicos como Goethe e
Schiller, mas também incentivando novas produ¢fes com uma vertente atual e critica.
Além das encenacbes, o Freie Volksblihne propunha apresentacdes de mdsica e
discussbes ndo s6 de cunho politico, mas artistico, incitando um dialogo sobre a forma
estética e os temas abordados pelo grupo.

Com a Primeira Guerra Mundial, o Freie Volksbiihne sofre um momento de
decadéncia e estagnacdo por conta de perseguicdes politicas. Para superar essa fase, foi
liberada uma maior quantidade de ingressos com descontos para atrair o publico,
mesmo estando sob vigilancia por conta da posi¢do politica e ideolégica. Durante a
Republica de Weimar, houve um periodo marcado pela neutralidade politica e carater
ndo vinculativo, tragos que seriam mudados através da acdo de Erwin Piscator (1893-
1966), diretor e produtor teatral alemdo que seria responsavel, juntamente com Brecht,
pela difusdo do género épico no teatro. Com suas teorias sociopoliticas voltadas para 0s
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ideais da politica de esquerda, Piscator atuou como diretor convidado do Volksbiihne
difundindo seu desejo de transformacdo socioecondmica através da arte.

Enguanto isso, na RuUssia, em meio a Revolucdo de 1917 surge uma
manifestacdo artistica politicamente engajada, o agitprop, que veiculava cartazes
educativos com o objetivo de esclarecer as grandes massas. Tais cartazes eram
realizados por artistas vanguardistas de renome na Russia, como Maiakovski, “o poeta
da Revolugdo”, e primavam por anunciar os acontecimentos revolucionarios, com vistas
a alcancar a comunicacdo popular. O agitprop na Russia era responsavel pela
“dramatizacdo de noticias de imprensa com o objetivo de divulgar 0S acontecimentos e
apresenta-los criticamente.” (GARCIA; GUINSBURG, 2002, p.138)

No contexto alemé&o, o iniciador do agitprop foi Piscator, articulando o teatro
como uma arma de propaganda politica. Segundo Garcia e Guinsburg (2002), o teatro
de Piscator € considerado uma arte revolucionaria ligada a classe operaria colocada a
servico do proletariado nos anos 20. Os autores argumentam que, através de Piscator e
Hermann Schuller, tem origem o Teatro Proletério, propondo um rompimento com 0s
modos de producdo capitalistas por meio da acdo coletiva propulsionada pela

conscientizacao via teatro, agindo como formacéo e politizacdo das massas.

Para Piscator, esses primeiros anos de atividades em Berlim
constituiram o laboratorio no qual desenvolveu alguns dos principais
preceitos, tedricos e formais, do teatro politico, que encontraria sua
formulacdo mais madura na obra de seu contemporaneo e, por algum
tempo, colaborador, Bertolt Brecht. (GARCIA; GUINSBURG, 2002,
p.146).

Haas (2006) observa que a estética de Piscator envolve a utilizacdo de projecdes
de filmes e slides para mostrar o principio mecénico do capitalismo, incitando a
revolucdo. A tedrica ainda aponta para o carater propagandistico da obra de Piscator,
que entende o teatro como uma forma de agitacdo politica que foi transferida das ruas
para os teatros. Brecht compartilha com Piscator a atitude marxista, porém primeiro
concebe uma representacdo de mundo, de maneira palpavel, sendo este mundo de
natureza sempre mutavel, diz Haas (2006). Para isso, através do drama parabdlico,
Brecht propde modelos de realidade, uma alegoria da sociedade, utilizando a parabola
como um meio didatico de formacdo politica. Assim como Piscator, Brecht aplica os
recursos épicos ao drama para distanciar o publico e, segundo Haas (2006), instruir a

plateia, com a conviccdo da legibilidade do mundo e com a confianca na sua
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mutabilidade. Entretanto, ha em Brecht uma preocupacdo maior com a forma estética,
preocupacédo esta com menor importancia no teatro de Piscator.

Os recursos épicos inaugurados na Alemanha por Brecht e Piscator aparecem na
obra de Dea Loher, como, por exemplo, a presenca do coro; a existéncia de instancias
como o prélogo e o epilogo; a masica; a interrup¢do de um narrador infiltrado na acao
dramética; a destruicdo da ilusdo teatral, fortalecendo a postura critica da plateia; os
titulos das cenas que antecipam o conteGdo abordado; repeticGes e expressdes
linguisticas, o cdmico e o0 jogo com a linguagem. Apesar de todos esses recursos ja
terem sido aplicados na obra brechtiana, Haas (2006) argumenta que Loher lida de
maneira livre com tais recursos. E inegavel que a teoria do teatro épico mudou o
panorama do teatro ocidental, através de uma critica social diferente de todas as formas
predecessoras. Diante dessa constatacdo, é igualmente inegavel a presenca desses
elementos épicos na obra de Loher.

A teoria de Haas (2006) é sustentada pela maneira com que Loher maneja 0s
recursos estéticos de que dispde. Enquanto esses elementos serviam a Brecht como um
mecanismo de reafirmacdo do ideal marxista, utilizando os efeitos-V com objetivo
didatico, os mesmos efeitos-V servem a Loher como uma maneira de apresentar ao
leitor multiplas perspectivas de uma determinada acéo, provando que ndo ha certo e
errado, culpado ou inocente, mas motivacfes diversas que impulsionam uma acao.
Diferente do claro objetivo politico de Brecht, o objetivo de Loher é sugerir uma
politica levemente embacada, como diz Haas (2006), infiltrada nas relacbes entre as
personagens. Ambos se distanciam de formas dramaticas ultrapassadas: Brecht busca se
desvencilhar do drama burgués, enquanto Loher ndo quer ver seu drama ligado a
montagem pds-moderna e as formas estereotipadas vinculadas a telenovela. Haas (2006)
define esse acesso aos recursos épicos como uma retomada criativa do teatro épico.

Um outro nome levantado por Haas (2006), de grande importancia para o teatro
de Loher, é o escritor alemdo de origem austro-hiingara, Odoén von Horvath (1901-
1938). Haas (2006) salienta que o dramaturgo focou nos conflitos sociopoliticos do
periodo da Republica de Weimar, denunciando a imoralidade da pequena burguesia.
Através de imagens que refletem a luta da consciéncia com a inconsciéncia e da ansia
por um teatro artificial em contraposicdo ao realismo, Horvath busca decepcionar a
expectativa da plateia que esperava 0 aconchego da situacdo romantica. A critica a
burguesia expbe o burgués a situacbes que provocam O riso e que apontam,

simultaneamente, para a sua estupidez.
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Envolvendo temas relacionados a cultura popular, a politica e a historia, o
dramaturgo previu o despontar do fascismo e as consequéncias que esse regime politico
acarretaria na sociedade. Diante dessa visdo, Horvath reforca seu ceticismo com relagdo
a eficacia da literatura, mas sem desistir da funcéo esclarecedora que € inerente ao
artista no que diz respeito a proporcionar a uma grande multidao alienada lampejos de
consciéncia politica. Dessa maneira, ele insere em suas pegas todos 0s polos politicos e
ideoldgicos, representantes da esquerda e da direita, proletéarios e burgueses, idealistas e
materialistas, sem tomar partido para um dos lados, postura compartilhada por Loher.
Em suas pecas, a dramaturga trabalha com toda a estirpe de personagens, mas nao
incute em seu drama um discurso que defende uma causa especifica, da mesma maneira
como ndo espera que seu interlocutor o faga, ao contrario, Loher proporciona ao
leitor/espectador possibilidades varias.

A relacdo que o escritor suico de lingua alemd, Max Frisch (1911-1991), tem
com a politica também é relevante no contexto da obra de Loher. Ele aborda temas
como a sociedade e o individuo modernos em meio a crises de ordem intelectual, moral
e social. Segundo Haas (2006), a politizacdo que Frisch vincula a sua obra ndo
ambiciona uma mudanca no mundo, mas enfatiza a mudanca na relacdo que 0 homem
mantém com esse mundo do qual faz parte. Com as palavras do préprio Frisch, Haas
(2006) afirma que o jogo teatral € uma autoafirmagdo do homem contra a historicidade
que o coloca em uma posicdo de refletir o mundo. Esse ceticismo de Frisch assemelha-
se muito a perspectiva aparentemente pessimista de Loher. A dramaturga abdica dos
finais felizes demonstrando uma certa antinomia propria do zeitgeist: as contingéncias
do mundo contemporaneo ndo permitem que o individuo mantenha viva uma utopia, ao
passo que essa mesma utopia € inerente ao ser humano. Dessa maneira, Loher nao
almeja uma grande transformacéo social, mas impulsionar o leitor/espectador a refletir
sobre suas relagdes dentro do mundo e melhoréa-las.

A politica na perspectiva de Frisch atua em seu teatro como estruturas difusas no
pano de fundo, diz Haas (2006). O dramaturgo se mantém pessimista quanto ao efeito
politico alcancado pela obra de Brecht, considerando que, por essa visdo, as opinides
politicas de um povo ndo podem ser influenciadas, nem mesmo pelo pensamento
difundido por Brecht em suas pecas. O que justifica esse posicionamento de Frisch,
segundo Haas (2006), é a ideia de que os dramas mostram um refugio da realidade
politica através de personagens ambientadas em um contexto historico que ndo é

concreto; dessa forma, as vidas das pessoas se relacionam apenas com o0 curso da
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historia de maneira pontual. Haas (2006) aponta que, para Frisch, o teatro ndo é capaz
de fazer politica, mas atraves da representacdo pode fornecer pistas para a reflex&o.

Outro ponto de interseccdo entre Frisch e Loher é a artificialidade do teatro e sua
ndo representatividade do mundo. Para Loher, o teatro € de carater artificial por
natureza, sendo desnecessario forjar uma representacéo fiel da realidade; pelo contrério,
sendo arte, o teatro possibilita brincar com as possibilidades e a dramaturga intensifica
essa artificialidade por meio de recursos de distanciamento. O resultado é uma estética
que exprime um rico e variado cenario de perspectivas, tendo a politica infiltrada e,
portanto, esfumacada, nas relacbes entre as personagens, acentuando a
incompreensibilidade do mundo.

Essa opacidade — e ndo apatia — politica é ressaltada também na obra de outro
escritor suico, Fredrich Dlrrenmatt (1921-1990). Haas (2006) afirma que o dramaturgo
abnega do otimismo advindo da interpretacdo marxista do mundo de Brecht através de
comédias que trabalham com o acaso para atrair o publico. Por conta desse efeito opaco,
Dirrenmatt consegue diluir conceitos como culpa e moralidade. O ponto de contato
entre a obra de Dirrenmatt e a de Loher reside nessa diluicdo. As pecas da dramaturga,
por meio de recursos estéticos, tornam opacas essas relacfes, ja que os efeitos de
distanciamento acrescidos de uma estrutura fragmentéria garantem as pegas de Loher
um arrefecer de conceitos, a priori, diametralmente opostos. A cada quebra de cena ou a
cada intervencdo épica, o espectador é brindado com uma perspectiva diferente,
fazendo com que mdltiplas facetas se tornem possiveis, com que as motivacdes internas
sejam reveladas e, consequentemente, posicionamentos de ordem absoluta e arbitraria se
fluidifiquem.

Percebe-se na obra de Loher uma ética de potencial revolucionério a partir da
estética do desfoco. Segundo Haas (2006), had uma quebra da ilusdo do palco, as a¢des
sdo distanciadas e o0s acontecimentos politicos sdo iluminados sob varios angulos
quebrando uma visdo unificada que o espectador possa ter. 1Sso ocorre nas pegas em
andlise, mas também ¢é possivel perceber tal efeito na peca Unschuld (2003), na qual
essas relagdes de desfoco sdo exacerbadas, porém se trata de uma ideia ja enraizada na
praxis de Loher desde o principio. Nesta peca em questdo, imigrantes negros ilegais, em
um pais da Europa, testemunham um suicidio por afogamento e ndo impedem esse
acontecimento por temerem a deportacdo. No decorrer de todo o enredo essas duas
personagens tém seus destinos cruzados com outras figuras que convivem com suas

culpas. A cada cena, a dramaturga foca um ambito de uma personagem, despojando o
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espectador do carater julgador e incriminador ao possibilitar que as personagens
mostrem os varios lados que geraram uma determinada acdo. Assim, os imigrantes de
Unschuld (2003) caminham a peca toda em busca por redencdo, agarrados a
necessidade de um altruismo compensatorio.

Ja em Olgas Raum (1994a), os mondlogos alternados com as cenas de dialogos
quebram e interrompem a agéo, mostrando o ponto de vista privado que pertence a uma
instdncia dramaturgica ficcional e que remete a uma referéncia do “mundo real”. As
percepcOes, motivacbes e intencdes dessa Olga ficticia sdo contrastadas com fatos
oriundos dos livros de historias, das biografias e das historias transmitidas oralmente
pelo povo. O resultado é uma vasta gama de interpretagcdes de um fato, o que faz com
que o leitor/espectador crie também a sua prépria versdo dos fatos. Parte desse efeito é
alcancado pela estrutura das cenas e pelos cortes bruscos, o que garantem uma
opacidade das cenas, abrindo espaco para a diversidade.

O mesmo ocorre em Licht (2001). O rememorar de uma Hannelore Kohl ficticia
confere maior subjetividade aos fatos que foram compartilnados com o grande publico
por meio da midia e das biografias. A voz da Sombra, que contracena com a Senhora,
representa essa multiplicidade de vozes que compdem o discurso da vida publica e
privada da esposa do chanceler e que séo alternadas com a voz isolada da personagem.
As noticias e especulagdes publicas sdo mescladas com uma versao ficticia do que seria
a voz interior da personagem Senhora, oferecendo ao leitor/espectador, mais uma vez, a
chance de poder criar a sua propria versao dos fatos ao juntar as informacgdes que sdo
entregues aleatoriamente por um enredo fragmentario.

O teatro politico por meio dos efeitos épicos de distanciamento propostos por
Brecht encontra meios de se desenvolver na obra de Dlrrenmatt pelo viés cémico. A
ridicularizagdo causa o estranhamento que afasta o publico da acdo no palco,
provocando o riso, responsavel por distanciar. No caso de Loher, o riso se manifesta por
meio de borddes repetidos por algumas personagens, por meio de nomes proprios que
antecipam o contetdo do enredo e pela composicdo de algumas figuras que geram no
leitor/espectador um riso nervoso e truncado advindo de uma espécie de humor negro e
vertiginoso, responsavel por ressaltar as contradigdes éticas e morais que permeiam o
comportamento de todas as personagens. Assim, Loher propde uma redefinicdo da
compreensdo de mundo, deixando irromper a vertente politica de sua arte.

Uma das grandes convergéncias dramaturgicas se estabelece entre as obras de
Loher e Tankred Dorst (1925- ), dramaturgo alem&o cujo trabalho é vinculado as
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tendéncias pds-modernistas. Conhecido por escrever pardbolas, pecas de um soO ato,
farsas e adaptacOes, a critica literaria percebe em sua obra aproximagGes com o Teatro
do Absurdo. Loher compartilha com Dorst o posicionamento de rejeicdo da iluséo
teatral. Apesar de ressaltar a realidade sociopolitica, o teatro de Dorst ndo se faz valer
de recursos realistas, mas lanca mao de formas estilizadas e teatrais que evidenciam a
artificialidade do teatro. Haas (2006) comenta que Dorst considera um ato politico
optar por mostrar ao espectador o0s dispositivos utilizados em cena. Sob essa
perspectiva, o teatro ndo tem compromisso nenhum com a realidade, esbocando apenas
uma versao borrada da mesma. Para Dorst existe uma ténue linha entre o artistico e o
real, sendo que seu trabalho se desenvolve nesse limiar. O mesmo procedimento é
encontrado na escrita de Loher. As pecas que aqui serdo posteriormente analisadas
intensificam a existéncia dessa ténue fronteira ao incorporarem nos enredos personagens
“reais”, ou seja, que fazem parte de nossa sociedade, porém, a abordagem dada por
Loher é completamente antimimética, ndo havendo nos enredos nenhum compromisso
em recontar fatos historicos decretados como oficiais. Ao optar por recontar as histérias
de Olga Benario e Hannelore Kohl, Loher alterna ficcdo e fatos considerados
“veridicos” pela historia oficial, intensificando o carater de construto discursivo dos
eventos encontrados nos livros de Histéria. Loher partilha do carater metalinguistico e
antimimético encontrado na escrita de Dorst.

Por meio dessas duas pecas, Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), Loher dissolve
a situacdo politica por meio de fendmenos individuais, caracteristica também explorada
por Dorst. Ambos os autores, diz Haas (2006), evitam expor o problema sob uma
perspectiva ideoldgica ou psicoldgica, ja que ndo almejam delimitar uma leitura una e
particular. A perspectiva politica sobressai e é atingida por meio da experiéncia
individual, o que ndo significa uma traducdo simples do “real”, mas um jogo que
envolve realidade e ficcdo. Haas (2006) reitera que a politica, para Dorst, s6 € exibida
por meio dos individuos, sendo que o privado é politico. O mesmo ocorre nas pecas de
Loher que, mesmo abordando personalidades conhecidas do grande publico, salienta o
ambito privado e ficcionalizado dessas figuras.

Um outro ponto de intersec¢do entre Dorst e Loher é a manutencdo da fabula.
Loher, segundo Haas (2006), acredita no interesse das pessoas pelo ato de narrar e ouvir
boas histérias. A dramaturga ndo abdica do enredo dramatico, mesmo que este se
configure na forma episodica. As pecas por ela escritas reafirmam a existéncia de um

fio condutor, minimamente disposto para contar uma historia, o que distancia Loher das



44

tendéncias pds-dramaticas, na perspectiva de Lehmann, e a aproxima do tratamento
dado, por Brecht, ao enredo. Haas (2006) afirma que o dramaturgo alemdo, em
“Pequeno organon para o teatro” (2005)*°, acredita que a fabula representa o coragio de
todos os efeitos teatrais porque é a partir da histéria, da acdo que acontece entre as
personagens, que o publico pode refletir, criticar e transformar aquela realidade.

Segundo Sarrazac (2002), a fabula para Brecht esté ligada a ideia de montagem e
de continuidade dramatica e ndo a simples e inocente reconstrucdo da historia. Para
Brecht, sob o olhar de Sarrazac (2002), a fabula ndo estd mais preocupada com o
retratar da vida cotidiana dos homens, com fidelidade a realidade, mas encontra-se de
acordo com as ideias do que ele chama de “inventor da fabula”. Nao ha mais a ideia de
que a existéncia da fabula esteja conectada a uma linearidade dos fatos, a uma
continuidade dramatica, por isso a ligacdo com a ideia de montagem.

Além disso, a acdo no teatro promove comunicacdo entre a acdo no palco e o
publico. Haas (2006) aponta para o crescimento de um mundo cibernético no Novo
Milénio e as ferramentas ligadas a esse mundo digital, como a Internet, os e-mails e as
redes sociais s6 confirmam a necessidade do ser humano de imediatismo e de
comunicacdo direta. Loher acredita que uma histdria contada no palco pode promover
essa comunicacdo direta com o publico. Tal orientacdo encontra um referencial na
percepcao que Dorst tem da fabula no teatro. Ele diz: “Die Fabel: fir mich ist eine gute,
erzahlbare story wichtig. Genau besehen entscheidet sie fast schon alles.”” (DORST
apud HAAS, 2006, p.46). Assim como Dorst, Loher acredita no fator decisivo da fabula
e critica a destruicdo total da forma pregada pelo pds-dramatico, visto que, de acordo
com o pensamento da dramaturga, a quebra com o enredo tornou-se cliché e, dessa
forma, as tendéncias pds-dramaticas ndo conseguem se aprofundar na representacdo das
relacfes humanas, atendo-se aos sintomas. O que a dramaturga almeja é ndo se limitar a
esses sintomas, mas investigar o mais profundo da alma humana ndo em busca de
respostas, mas de questionamentos que impulsionem o publico. Os dramaturgos em tela
propbem dramas que ndo fornecem respostas pragmaticas com o intuito de educar e
conscientizar o publico, mas incitam a formagdo de perguntas que sdo deixadas em

aberto.

16 “Pequeno organon para o teatro” € um texto de Brecht que integra o livro Estudos sobre teatro, do
mesmo autor. Foi publicado originalmente na Alemanha em 1963 e 1964. Encontra-se, aqui, referenciada
a segunda edicéo brasileira, de 2005, publicada pela editora Nova Fronteira.

17 A fabula: para mim é uma boa historia narravel. Precisamente falando, ela decide quase tudo. (DORST
apud HAAS, 2006, p.46. Traducdo nossa).
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Outro autor que, segundo Haas (2006), aplica os efeitos de distanciamento de
forma semelhante a Loher, voltando-se para a artificialidade dos meios linguisticos, é o
austriaco Thomas Bernhard (1931-1989). Também avesso as ideologias que podem ser
vinculadas ao trabalho artistico, Bernhard aposta em um drama que aluda a politica de
maneira indireta, através das relacdes estabelecidas entre as personagens. Tais relacoes
sdo obscurecidas e ao optar por uma linguagem artificial, Bernhard agrega as pecas
multiplas possibilidades, proporcionando ao publico, assim como Loher, a apresentacdo
multifacetada de um fato.

Ha na obra de Bernhard uma predilecdo por monologos para criticar a sociedade
austriaca e instituicdes como o Estado e a igreja. Por meio dessa estrutura de monologos
ele critica, com acidez, inclusive, vérias figuras pablicas. Haas (2006) compara a obra
Der Prasident (1985) de Bernhard com a personagem identificada como Presidente na
peca Unschuld (2003), de Loher. H4 uma semelhanca entre as duas obras ja no aspecto
estrutural amparado por quebras sintaticas e repeti¢des, além do recorrente apelo a
ironia. Na peca de Bernhard, o presidente de um pais ndo identificado morre,
juntamente com sua amante, nos anos 70, apds vinte ininterruptos anos de governo. A
corrupcdo é a temaética dessa peca, revelando um grande ceticismo com relacdo a
politica, que é compartilhado por Loher. Em Unschuld (2003), a dramaturga coloca em
cena o presidente projetado em distorcidas imagens de TV. Esse aparato aparece ligado
em varias cenas e sem som, apenas com as distor¢des sendo projetadas. H4 uma grande
critica aos politicos da contemporaneidade e seus discursos esvaziados de sentido,
chefes de Estado sendo manipulados como marionetes do capitalismo e o povo
assistindo a essa grande distor¢do sem reagir. Enquanto Bernhard desfere sua acidez
critica ao contexto da Austria e ao populismo de direita ressurgente, Loher ataca as
aparigdes publicas e os discursos televisionados dos politicos contemporaneos.

A estrutura fragmentaria, a presenca dos mondlogos e a abordagem politica
aproximam as obras de Loher e Bernhard. Além disso, ha em ambos uma preocupacéo
tematica que envolve a fragilidade, a hipocrisia e a soliddo do homem. A incerteza paira
sobre as personagens criadas por esses dois artistas com o intuito de revelar que a
“verdade” ¢ incerta, dibia e passivel de interpretagdo. H4 um esfor¢co de Loher para
desconstruir o conceito absoluto de verdade, expondo todas as nuances em torno de um
fato e entregando ao leitor/espectador um tabuleiro com um labirinto de possibilidades.

E dessa maneira que ela procede em Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), refazendo a
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trajetoria de duas figuras publicas sem a obrigatoriedade da “verdade” eternizada nos
livros de histdria, biografias e noticias de jornais.

Todo esse trabalho estético de Loher reverbera a necessidade de trazer aos
palcos a politica, um terreno amplamente explorado pelos artistas, especialmente na
Alemanha. Dea Loher, juntamente com outros escritores contemporaneos, como o
proprio Dorst, reiteram a funcéo politica do teatro, no entanto, parte da critica literaria
aponta para um esvaziamento politico e critico na maioria das obras da
contemporaneidade, no que diz respeito aos seguidores das tendéncias pos-modernas e
pos-dramaticas. Segundo Haas (2006), Loher critica a montagem pds-dramatica sob a
acusacao de falta de representatividade da sociedade através de uma expressdo artistica
apoiada no tratamento de choque, o que, segundo a dramaturga, ja se tornou um cliché.

A preocupacdo estética com a ruptura e a quebra de tabus é interpretada por
parte da critica como uma apolitizacdo do teatro no contemporaneo, tendéncia refutada
pelo teatro de Loher, que prioriza a politica em suas pecas. No entanto, ha os que
defendem a existéncia do carater politico na perspectiva do p6s-dramatico, como, por
exemplo, o proprio Lehmann. Em artigo, Lehmann (2003) defende que a politica pode
ser interpretada de duas maneiras no contexto do teatro, sob o prisma tematico, mas
também infiltrada na forma. Para ele, a simples vinculacdo da informacao politica ndo
garante um efeito politico de fato, sendo que “politica € 0 modo como vocé trabalha a
percepcao dessas questdes.” (LEHMANN, 2003, p.9).

Na interpretacdo de Lehmann (2003), o teatro dramatico baseia-se em uma triade
composta por pessoa, espaco e tempo, sendo que a modernidade eclodiu com a unidade
e com esse formato e o p6s-draméatico surgiu como uma nova etapa que supera esses
valores tradicionais. Dessa maneira, 0 politico no po6s-dramatico seria efetivado por
meio da interrupcéo, destruindo a tradi¢do de contar historias e ficando no incbmodo e
na perturbacdo da ruptura. Assim, o espectador passa a ter uma responsabilidade no
processo artistico, tornando-se parte do espetadculo ao interagir com os atores nos
momentos de pausas e interrupgdes. Logo, os grupos de teatro, através da pratica
artistica, promoveriam uma integralizacdo que culminaria em uma pratica politica.

Lehmann (2003) acredita que o dramatico é um teatro de representacéo e que o
épico, apesar de propor um novo conceito, ainda néo é suficiente para expressar o nivel
de desenvolvimento atingido pelo pds-dramaético, que esta aléem do texto e além da
representacdo. N&o seria uma postura avant-garde, mas um conceito que romperia com

o carater tradicional vinculado ao teatro através de estratégias de interrupcdo. A
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proposta politica defendida por Lehmann consiste na desconstrugdo da forma dramaética
tradicional. “A coisa decisiva no teatro ndo ¢ o conteudo, mas a forma” (LEHMANN,
2003, p.18), diz o tedrico.

O conceito de politico para Loher é muito diferente dessa proposta de Lehmann.
Para ele, a politica no teatro esta relacionada a negacdo do dramatico, a destruicdo da
forma e a negacdo da fabula. Nas pecas de Loher, apesar da estrutura fragmentaria,
ainda ha uma preocupacdo com a fabula e com a manutengdo da forma dramética
arraigada no didlogo, na fabula e na relacdo intersubjetiva, portanto ja ha um
distanciamento das tendéncias pds-dramaticas. Haas (2006) acentua que Loher percebe
0 pbs-draméatico como uma serviddo a uma convencdo cujas estratégias politicas
buscam moldar a forma, o ruido e as estruturas. Loher recusa essa destrui¢ao da arte e,
segundo Haas (2006), busca um impacto menos 6bvio, negando o excesso de quebras de
tabus como efeito de choque para chamar a atencdo do publico.

Independentemente da polémica, o importante é ressaltar a diferenca do
posicionamento politico esbocado tanto por Dea Loher como por Lehmann. Para ela,
todo teatro € politico na medida em que o palco € o cenario de discussdo, lugar onde as
perguntas sdo feitas, restando ao publico a reflexdo. A politica infiltrada nas relacbes
das personagens ndo parece convergir para uma proposta que encara o politico na
destruicdo da forma. H4, em Loher, uma preocupacdo com a recepc¢do, ou Sseja, a
maneira com que o interlocutor ird receber as situaces dramatizadas no palco e de que
modo a proposta artistica ird desencadear propostas de reflexao.

Haas (2006) percebe em Loher o intuito de dramatizar o problema politico, com
base nas mudancas politicas e sociais enfrentadas ndo s6 pela Alemanha, mas pelo
mundo. A vinda da dramaturga ao Brasil nos anos 2000, por exemplo, a inspirou na
escrita da peca Das Leben auf der Praga Roosevelt (2004a). O contato com o grupo “Os
Satyros” fez com que Loher pudesse conhecer a realidade da praga, no bairro da
Consolacdo, em S&o Paulo. A partir dessa experiéncia, a dramaturga concebeu um
enredo contemplando as figuras que habitavam a praca no tempo de violéncia, drogas e
prostituicdo que marcou o local antes da chegada dos grupos de teatro. Vérias historias
paralelas sdo narradas na peca: a amizade da travesti Aurora e de Concha, que trabalha
em um escritorio onde convive com as lamdrias de seu chefe, Vito. Este encontra
sentido para a vida através de Bingo, uma narradora dos jogos de bingo que também
encontra algo de interessante na figura de Vito. Paralelamente, o senhor e a senhora
Mirador vivem uma saga angustiante na procura pelo filho que desaparecera na praga.
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Essa peca ilustra a maneira com que Loher trabalha a politica, através de histdrias
privadas que sdo contadas, a priori, sem nenhuma conexdo, mas cujos destinos vao se
cruzando e deixando transparecer as relagdes politicas infiltradas nesses
relacionamentos. A mesma técnica € utilizada em Unschuld (2003).

Com o olhar voltado para o Brasil, Loher descreve com maestria a realidade de
pobreza e violéncia daquela area especifica; no entanto, trata-se de uma situacdo que
poderia acontecer em qualquer outro lugar do mundo. Da mesma maneira, Unschuld
(2003) conta a histdria de dois imigrantes negros ilegais em um pais da Europa, além de
colocar em cena um casal que, para realizar o sonho da maternidade, lida com o
desemprego e a busca por estabilidade financeira em meio a uma crise conjugal acirrada
com a chegada da sogra do rapaz para 0 convivio no mesmo apartamento apertado. O
enredo ainda conta com uma moca cega que danca em uma boate de strip-tease, uma
senhora que perdera o filho ainda em seu ventre e que busca redencéo apresentando-se
como a mée de um assassino em série e uma filésofa em crise que monologa diante de
um marido apético. Tais historias poderiam acontecer em qualquer canto do mundo, a
escrita de Loher universaliza os temas por ela abrangidos, seja no Brasil, seja na
Alemanha ou em qualquer outro pais.

A abordagem politica de Loher esta justamente nessa universalizagdo de temas
que aproxima o leitor/espectador a0 mesmo tempo em que o distancia por meio de
técnicas e recursos épicos que visam o distanciamento. Acrescida a universalizacdo dos
temas e a politica das relacOes estd a visdo particular da dramaturga que imprime em
suas pecas o0 seu olhar diante dos fatos. Vitima da violéncia dos furtos, tanto na
Alemanha, como no Brasil, Loher ndo deixa passar impune essa realidade e, por meio
da arte, encontra um férum vibrante no qual pode lancar seus guestionamentos acerca
desses fatos que ndo afligem apenas um seleto nicho de individuos, mas qualquer
pessoa e em qualquer parte do mundo.

Loher, portanto, nega com veeméncia o teatro pds-draméatico, mesmo diante do
esforgo de Lehmann em encontrar uma vertente que salve essa estética do julgamento
de apolitica. Buscando tracar o caminho do teatro politico na contemporaneidade, o
tedrico francés Patrice Pavis (2013), a partir do livro Théatres du Réel en Angleterre et
en Ecosse (2004), de Daniele Merahi, faz uma leitura do teatro documentario como uma
retomada do teatro politico. Ele parte do termo classico da mimesis enquanto imitacéo e

representacéo, considerando o realismo como uma reconstrugédo do real, o modernismo
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como uma quebra dessa realidade, com o teatro buscando uma representacdo de si

mesmo e 0 pos-modernismo e 0 pos-draméatico como uma desconfianca da realidade.
Contrariando as tendéncias pos-draméticas que optam pela ruptura do enredo, das

personagens e do didlogo, Pavis (2013) aponta para uma retomada da realidade nos anos

90, o que ele considera um

retorno do referente social ou politico [que] vem acompanhado pelo
prazer de contar e ouvir historias, de apreciar o sentido dramatico de
uma fabula bem construida, de uma narrativa bem conduzida e de
reconhecer um universo familiar. Prazer ainda mais manifesto porque
0 publico estava confuso e cansado do formalismo pds-moderno ou do
virtuosismo vazio do pés-dramético. (PAVIS, 2013, p.172).

Nesse aspecto, a constatacdo de Pavis aproxima-se da predilecido de Loher pela
manutencdo da fabula em resposta ao interesse humano em ouvir e contar historias. No
entanto, ha na fala de Pavis um tom de ineditismo ao abordar as questdes politicas na
arte, ignorando a grande trajetoria dessa vertente na historia do teatro. Apesar de fazer
referéncia ao agitprop, Pavis parece ndo ressaltar o trabalho de Piscator ou mesmo de
Brecht nesse caminho trilhado pelo teatro politico. Mesmo diante dessa omissdo, 0s
argumentos de Pavis tendem a ser mais densos e estaveis do que o posicionamento de
Lehmann. Enquanto o tedrico alemao sugere o rompimento com as categorias basicas
do drama, o francés entende que é necessario manté-las para promover um debate
politico; entretanto, o realismo e o naturalismo ndo mais garantem uma representacdo
do real que fosse favoravel na contemporaneidade. Pelo contrario, Pavis (2013) enaltece
a ficcdo e a artificialidade do teatro como forma de questionar a realidade e a politica.
Assim, a manutencdo da fabula, a negacdo do realismo e a opcdo por intensificar a
artificialidade no palco revelam importantes aspectos da discussao sdcio-politica,
segundo este autor.

Tendo como base a critica segundo a qual o teatro contemporaneo € apolitico,
esses dois teoricos da literatura dramatica surgem com respostas que buscam
reposicionar o teatro no contexto politico. Ambos apresentam falhas em seus
argumentos, mas fato € que uma tendéncia a repolitizacdo pode ser percebida na
dramaturgia contemporanea. Em um artigo veiculado pelo Goethe Institute, Wolfgang
Kralicek articula sobre a retomada do teatro politico na Alemanha. No artigo, o
jornalista comenta sobre a temporada de 2009 e 2010 nos palcos alemées e percebe uma

predominancia de pecas que focam na tematica politica, extrapolando, segundo ele, o
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realismo socialista. Kralicek (2010) cita trés pecas de trés dramaturgos contemporaneos
de lingua alemd Der goldene Drache [O dragdo dourado], de Roland
Schimmelpfenning'®, Die Kontrakte des Kaufmanns [Os contratos do comerciante]
(2009), da austriaca Elfriede Jelinek® e Diebe [Ladrdes] (2009), de Dea Loher.

As trés pecas abordam as micronarrativas, a perspectiva pessoal dos seres em um
microcosmos, 0 mundo privado e individual ressoando o grande mundo. Além disso, o
cdmico como um efeito politico é destaque tanto na peca de Loher quanto na de Jelinek.
A dramaturga austriaca trabalha com a comédia ao retratar assuntos de ordem
econdmica. Em Die Kontrakte des Kaufmanns, Jelinek retrata a crise financeira sob a
6tica de escandalos envolvendo bancos da Austria. Realidade e ficgdo se misturam em
um texto que acolhe registros politicos, noticias jornalisticas e jargbes financeiros. A
“comédia sobre a economia”, como diz Kralicek (2010), utiliza a linguagem da
economia para justamente criticar a instituicdo financeira.

Quanto a ecoar um microcosmo, tanto a peca de Schimmelpfenning quanto a
peca de Loher contam com historias de personagens sendo tecidas como linhas,
inicialmente individuais, que se revelam entrelacadas ao final. Em Der goldene Drache,
a saga de um imigrante chinés ilegal vai se desenrolando e deixa revelar, no decorrer
das cenas, a realidade cotidiana dos relacionamentos de varios individuos. Nos mesmos
moldes de Unschuld (2003), de Loher, as personagens de Der goldene Drache véo
tendo seus destinos cruzados conforme interagem: o imigrante chinés urrando de dor de
dente; uma jovem que engravida e assiste a faléncia de seu relacionamento; um casal e 0
dilema da traigdo; duas aeromogas em uma crise existencial; um avo buscando reviver a
juventude e um comerciante mal intencionado. Por meio desse enredo,
Schimmelpfenning critica a sociedade capitalista colocando em discussdo a questdo do
trabalho, da funcdo que cada individuo ocupa na sociedade e como esse papel social
opera em um mundo de opressores e oprimidos. Nesse contexto, aquele que domina o
poder domina também a capacidade de legislar, de propor as regras e de liderar. Uma
reflexdo também sobre a fragilidade das relagfes humanas esfaceladas em meio a uma
corrente de autoritarismo e exploracdo capaz de negligenciar os sonhos e utopias de

qualquer um.

18 Dramaturgo aleméo contemporaneo. Trabalhou como jornalista em Istambul e atualmente é um escritor
freelance com pecas de grande sucesso internacional.
19 Dramaturga austriaca laureada com o Nobel de Literatura em 2004.
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Por meio de cenas soltas e personagens envolvidas em tramas paralelas, Diebe
(2009) dramatiza a vida da familia Tomason, Erwin Tomason e seus filhos, Finn e
Linda. Erwin é um doente morador de um asilo que s6 quer poder ter uma conversa
normal sobre coisas cotidianas. Finn, um corretor de seguros depressivo, sabe que nédo
vai mais poder andar, e sua irma, Linda, cujo spa estd ameacado de faléncia, deseja
chegar em casa e poder contar para alguém que viu um lobo, mas esta sozinha.
Paralelamente, a ingénua vendedora de supermercado, Monika, passa a estudar holandés
com a promessa de uma promog¢do no emprego para gerenciar uma loja na Holanda e
carrega a esperanca de que seu marido, Thomas, um policial, a acompanhe, mas ela
acaba o perdendo. Gerhard e Ida Schmitt, um casal burgués bizarro, convive com a
obsessdo de terem visto alguém entrar no jardim e de que estdo sendo observados. O
observador é Josef Erbarmen, um agente funerario cuja namorada, Mira, esta gravida e
ndo quer ter o bebé se ndo souber das origens do doador de esperma. Ele passa a
perseguir o senhor Schmitt que fora um doador na juventude. A amiga de Mira, Gabi,
procura um apartamento com o namorado, Rainer, enquanto a senhora Ira continua
vivendo ha 43 anos no mesmo hotel de luxo onde fora abandonada na lua de mel pelo
marido, que saiu para uma caminhada e nunca mais voltou. Sdo episddios individuais,
37 cenas vistas sob uma perspectiva privada, mas que refletem relagGes politicas a partir
dos encontros surpreendentes que vao criando um elaborado panorama da sociedade
contemporanea.

Portanto, a abordagem politica de Loher acompanha um momento de

repolitizacdo do teatro na Alemanha.

O olhar épico de Loher se volta para um espectador ativo e com
capacidade transformadora. A visdo politica da dramaturga ndo se
concentra apenas na forma estética, mas também nos temas por ela
abordados. Trata-se de temas universais e recorrentes na sociedade
atual, como, por exemplo, o abuso infantil em Tatowierung
[Tatuagem] (1994b), a violéncia misdgina em Blaubart — Hoffnung
der Frauen [Barba Azul - esperanca das mulheres] (1998),
misantropia em Manhattan Medea (1999), a fuga forcada da
Maceddnia em Fremdes Haus [Casa alheia] (1995) e da Africa, em
Unschuld [Inocéncia] (2003). Através dessas tematicas, Loher aborda
a politica do ponto de vista dos individuos, através de historias e
destinos individuais, focando na acdo e reacdo das personagens e
ampliando o leque de possibilidades com o qual o espectador é
contemplado para que, a partir das cenas, possa chegar a uma
conclusdo propria, sem cunho ético ou moral preestabelecido.
(MIGUEL, 2016, p.34).
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Seja através de formas mais explicitas e com um apelo propagandistico, seja
infiltrado nas relagdes interpessoais, 0 aparato politico sempre manteve um dialogo
aberto com as artes. Do engajamento do agitprop ao aparente esvaziamento do pds-
dramatico, o teatro mantém-se como um local de reflexdo capaz de proporcionar ao
espectador a possiblidade de vislumbrar a realidade social, econdmica e politica de seu
tempo, mas sem abrir mé&o da forma estética. Resgatando os elementos épicos de Brecht
sem o0 compromisso de desenvolver um teatro de cunho marxista, Loher retoma o teatro
politico em resposta a tendéncia acritica das formas contemporaneas de arte, como o
pos-dramatico. O politico na obra de Loher se delineia a partir do discurso do poder ao
enfocar suas formas capilares encontradas no microtecido social, garantindo uma viséo
ndo-teleoldgica, isenta de uma solucdo universal. As pecas da dramaturga
redimensionam a nocao de politica ao iluminar as microcamadas de poder da sociedade
e ao questionar os discursos absolutistas, gerando uma obra esteticamente elaborada
para retratar situagcdes que poderiam estar estampadas em qualquer jornal ou revista da
atualidade. O leitor/espectador de Loher, por sua vez, é surpreendido com tramas que
despertam o questionamento e que ndo fornecem uma resposta cartesiana, mas um

mosaico de possibilidades.

2. ESTETICA TEATRAL E PODER: RUMO A UMA POETICA LOHERIANA

“Chego aos campos e vastos palacios da memoria onde estdo os tesouros de
inumeraveis imagens trazidas por percepcdes de toda espécie. Ai esta também
escondido tudo o que pensamos, quer aumentando quer diminuindo ou até variando de
qualquer modo 0s objetos que os sentidos atingiram.”

(SANTO AGOSTINHO, 1973, p.200.)

2.1 Campo de tensdo estética

O trabalho estético desenvolvido por Loher abriga em sua forma elementos
diversos, o que faz com que Birgit Haas (2006) posicione a obra da dramaturga em um
campo de tensdo formado pelas estéticas existentes. E possivel notar, em uma primeira
analise, uma retomada dos elementos épicos brechtianos, a comecar pela estrutura que
modela as pecas. A maioria dos dramas de Loher é dividida em cenas que s&o
intituladas, antecipando o contetdo e quebrando com a expectativa do leitor/espectador.
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Esse modelo acompanha uma fragmentacdo advinda de cortes bruscos, iluminando
certos aspectos do enredo, por meio de um emaranhado de cenas interrompidas e
retomadas, entregando, paulatinamente, cena a cena, ao leitor/espectador, partes
importantes de um mosaico que ndo se forma por completo ao final, restando a esse
interlocutor a tarefa de dar sentido as pecas.

O recurso da musica é também um artificio muito utilizado nas pegas de Loher,
seja citada nas didascélias para compor o fundo musical, seja no formato de cangdes
entoadas pelas personagens no decorrer do enredo. Passeando pelo conjunto da obra de
Loher, como forma ilustrativa, destacamos, em Unschuld (2003), trés cancdes de Sandy
Dillon indicadas nas didascalias como parte da trilha sonora da peca, sendo duas delas
obrigatorias e a outra facultativa. Em Das Leben auf der Praca Roosevelt (2004a), a
cancdo “Manha de carnaval” ¢ escolhida para compor o borddo frequentemente
utilizado pela personagem Aurora. J& em uma das cenas de Olgas Raum (1994a), a
personagem Genny entoa um trecho da cangdo “Carinhoso”. As songs sdo um dos
recursos que Brecht incorporava a suas pegas para quebrar com o envolvimento
emocional que o espectador pudesse ter com a histéria contada no palco.

O distanciamento via artificialidade do teatro, seja pela musica, seja por projecdes
filmicas ou pela maquiagem, também € ressaltado por Brecht. O interesse do
dramaturgo ndo estd em fornecer uma réplica da sociedade, mas reforcar o caréater
artistico do teatro. Essa ideia é compartilhada por Loher, tanto que na peca Unschuld
(2003) h& uma indicacdo cénica logo no inicio sugerindo que os atores representando
imigrantes negros ndo deveriam ser, necessariamente, da mesma etnia, forcando uma
aproximacdo realista. Entretanto, recomenda-se 0 uso de maquiagem e mascaras,
justamente para expor a artificialidade. A dramaturga defende com afinco esse aspecto
da arte, julgando ser desnecesséria e ignobil uma representacdo realista fidedigna,
reafirmando, dessa forma, a liberdade estética e a criacao artistica do teatro.

Um outro recurso aprimorado na estética brechtiana em apoio ao efeito de
estranhamento sdo os monologos, também uma constante na obra de Loher. Em Das
Leben auf der Praca Roosevelt (2004a), a personagem Mirador monologa em Vvarios
momentos. A segunda cena da peca é composta de um mondlogo desse policial que
apresenta a si e a seu oficio na Praca Roosevelt, dando detalhes descritivos da aparéncia
do local e de seus moradores. O mondlogo que se inicia na cena 2 é interrompido e
retomado na cena 8, quando Mirador continua contando sua histéria. O mesmo

procedimento € repetido nas cenas 14 e 17. O drama de Mirador € monologado e as
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interrupcdes bruscas quebram com a empatia que o publico possa sentir pela historia
narrada; além disso, tal historia vai fazendo sentido na medida em que as outras cenas
vao acontecendo e as personagens vao se relacionando, evidenciando uma correlagdo de
cenas.

Outro exemplo de recurso épico aplicado por Loher é a constante presenga do
narrador que alterna sua participacdo em cena com a personagem. Também em Das
Leben auf das Praca Roosevelt (2004a), Aurora, uma transexual, relembra o tempo em
que era menino e fora estuprado por um mecanico, aos doze anos, tendo seu siléncio
comprado por cem Cruzeiros. A narrativa alterna cenas ora em primeira, ora em terceira
pessoa, causando um efeito de estranhamento no publico ao confundi-lo com o jogo ator
versus personagem. O mesmo ocorre em Unschuld (2003), com o imigrante negro
Fadoul, relembrando seu passado na Africa, s margens do Nilo; cena que se realiza por
meio da insercdo de um narrador que irrompe em cena e alterna seu papel com a
personagem.

Todos esses recursos, se analisados isolados de um contexto, podem ser
identificados como proprios do teatro épico de Brecht. No entanto, € importante
ressaltar que os objetivos de Loher distinguem-se dos objetivos marxistas de Brecht. A
dramaturga ja ndo foca mais na acdo coletiva e na busca por transformacdo social por
meio da revolucdo, mas acredita na maneira com que as relagdes entre os individuos
geram situacdes que podem ser modificadas quando o interlocutor toma conhecimento
da motivacao por tras daquele ato. Portanto, Loher utiliza os efeitos de distanciamento,
porém munida de um novo objetivo politico.

Os elementos articulados por Loher em seu teatro fazem parte, na verdade, do que
Haas (2006) chama de hibridismo. A professora alemd trabalha com as relagdes
existentes entre o hibridismo da obra loheriana e o hibridismo cultural teorizado por
Homi Bhabha. Ele desenvolve este conceito, juntamente com a nocado de ambivaléncia
no contexto do pods-colonialismo, partindo do pensamento de Edward Said®,
salientando o multiculturalismo a partir da ideia de que é preciso uma mudanca de
paradigmas para entender as relagdes cross-culturais. Bhabha (2001) propde a nogéo de

espaco cultural hibrido em resposta ao autoritarismo presente no discurso colonial, que

2palestino com cidadania americana, Edward Said (1935-2003) foi um dos responsaveis pelo
desenvolvimento dos estudos pos-coloniais, focando na maneira como a cultura oriental é concebida e
representada em relacdo ao ocidente.
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ndo reconhece a diferenca cultural e que regulamenta os esteredtipos de colonizador e
colonizado.

Nesse contexto, Bhabha (2001) desenvolve o conceito de third space no campo
dos estudos interculturais. Trata-se de um espaco limitrofe no qual seriam construidas as
identidades, o limiar das realidades dispares, um “entre-lugar” no qual manifesta¢des
culturais vérias sdo incentivadas. Em meio a um posicionamento binario que ressalta as
posicOes de opressor e oprimido, Bhabha (2001) prioriza um espaco no limiar dessa
dicotomia, abrindo caminho para o multiculturalismo e para a possibilidade de producgéo

de novos sentidos de realidade. Ele diz que

[...], viver na “fronteira” das distintas situagdes deve produzir um
novo sentido para a realidade. Além disso, viver no “além” da
fronteira é desfrutar do futuro, mesmo vivendo no presente: O
trabalho fronteirigo da cultura exige um encontro com “o novo” que
ndo seja parte do continuum de passado e presente. Ele cria uma ideia
do novo como ato insurgente de traducdo cultural. Essa arte néo
apenas retoma o passado como causa social ou precedente estético; ela
renova o passado, refigurando-o como um “entre-lugar” contingente,
que inova e interrompe a atuacéo do presente. O “passado-presente”
torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de viver.
(BHABHA, 2001, p. 27).

Dessa maneira, Bhabha ndo trabalha nocgdes fixas, mas com um espaco de
reflexdo no qual as fronteiras sdo superadas a fim de transcender as oposi¢des binérias.
A questdo da identidade é amplamente discutida no campo pos-colonial na area dos
estudos culturais e os debates envolvendo esse conceito partem da compreensdo do
conceito de hibridismo, questionando a nogdao de “pureza” de uma nagdo ou cultura,
entendendo o hibridismo cultural como um polo positivo que abriga uma diversidade
cultural, promovendo a combinagdo de duas ou mais culturas, além da capacidade de
negociar as diferengas.

Diante dessa teoria, Haas (2006) viabiliza uma conectividade entre o hibridismo
no ambito dos estudos pos-coloniais de Bhabha e o hibridismo estético de Loher por se
tratar de uma escrita que se encontra no entre-lugar, ou seja, no limiar, ndo mantendo
incolumes as relagdes espaciais e temporais. O third space de Loher € traduzido para
uma forma estética que ndo oscila entre dois extremos, mas que opera na zona
fronteirica, ndo prescrevendo um ou outro conceito, mas apontando para a diferenca
acentuada, visando o questionamento dos padrdes de pensamento do publico. Para Haas
(2006), a aplicacdo dessa teoria no teatro € uma politica que ndo se baseia na excluséo,
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mas na inclusdo, ao implantar espagos de colaboracéo e contestacao, resultando em uma
pratica estetica que oscila entre as formas. Através de uma estética hibrida, a
dramaturga d& voz a um pensamento politico dramético que, segundo Haas (2006), leva
em conta a complexidade, a contradi¢do e a ambiguidade. Trata-se de um teatro hibrido
que mescla uma estrutura dramatica a um tratamento sofisticado dado as formas, gracas
a recursos liricos explorados pela autora. Haas (2006) entende a importancia da obra de
Brecht para Loher, mas percebe como a dramaturga nao se limita ao épico, da mesma
maneira como ndo defende uma retomada literal do drama classico; ao mesmo tempo,
porém, ndo se deixa render as tendéncias pos-dramaticas. O resultado é uma praxis
dramatdrgica que articula todos esses elementos em um espaco colaborativo e nédo
excludente. Assim, Loher caminha no campo da indefinicdo tanto da forma, quanto das
situacGes emblematicas nas quais insere suas personagens.

Um outro conceito de hibridismo passivel de analise no contexto da obra de Dea
Loher é oriundo da pesquisa sobre teatro contemporaneo de Jean-Pierre Sarrazac. O
francés analisa o0 conjunto de elementos que compdem o drama atual como uma obra
hibrida, composta “por momentos dramaticos e fragmentos narrativos.” (SARRAZAC,
2002, p.49). Sarrazac atenta para uma epicizacdo da escrita dramatica, sem que iSso
resulte em uma retomada do modelo brechtiano, isso porque o tedrico percebe uma
limitacdo do teatro épico de Brecht, que ndo prevé uma abordagem da subjetividade que
foi, nessa perspectiva, “minada” pela objetividade e pela razdo.

Em sua estética épica, Brecht mantém a fabula, no sentido de ndo se desfazer de
um fio condutor. No entanto, segundo Sarrazac (2002), a maneira com que a fabula é
abordada pela estética brechtiana ja ndo mais consegue abarcar a grande esfera de temas
na contemporaneidade, portanto, o tedrico aponta para uma manifestacdo que a mantém,
mas que a dispbe como um mosaico. Enquanto Lehmann (2011) faz a leitura da
abolicdo da fabula no pos-dramatico, Sarrazac (2002) propde uma outra interpretacdo
para essa questdo abordando a fragmentacdo contemporanea ndo como uma negacao
desta fabula, mas como descontinuacdo dramatica. O enredo ainda existe, mas ndo esta
ligado a ideia de uma continuidade cronoldgica e linear. E é com esse raciocinio que
Sarrazac refuta a hipdtese de Lehmann de que a contemporaneidade estaria negando a
heranca da fabula advinda de Brecht.

E dessa maneira que se comportam as pecas de Loher, uma fabula que é contada
sem se ater a cronologia, resultando em um enredo geralmente ciclico, dotado de cenas

que propdem um jogo de interrupcdo e retomada, apagando toda e qualquer marca
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temporal. E isso que ocorre com Unschuld (2003), por exemplo, dezenove cenas
entrecortadas, sendo que a cena inicial coincide com a final, sem deixar arestas que
permitam o interlocutor desvendar os reais inicio e final da saga daquelas personagens
que parecem presas a uma ciranda de desilusdes. O recurso da fragmentacdo da fabula é
exacerbado em Licht (2001), uma peca curta na qual ndo é possivel ter nenhuma ideia
de tempo e espago?!, ndo havendo divisdo de cenas, apenas uma proliferacdo de frases,
aparentemente sem sentido, mas que revelam em seu enredo a vida de uma senhora
solitaria convivendo com uma doenca incuravel.

Proximo da ideia de hibridismo de Bhabha, o conceito de Sarrazac (2002) prevé
uma “dramaturgia dos limiares”, ou seja, uma dramaturgia em transito, tanto nas formas
estéticas, quanto na questdo temporal, um teatro que absorve recursos diversos,
posicionando-se entre o presente e o futuro. “Nesta perspectiva, a escrita “dramatica”
apresenta-se como um espaco de tensdes, de linhas de fuga, de transbordamentos.
Transbordamento do dramatico pelo épico e/ou pelo lirico; livre dos jogos de
contrarios.” (SARRAZAC, 2002, p.229. Grifo do autor.). Quando Sarrazac opta pela
palavra transbordamento e ndo abolicdo do dramaético, fica 6bvio que sua teoria caminha
de maneira divergente das ideias difundidas por Lehmann. Um transbordamento néo € a
recusa do modelo dramatico, mas uma abordagem que amplifica esse modelo, langando
mado de outros, uma visdo mais plausivel no contexto da analise da obra loheriana.

A nocdo de teatro contemporaneo na visdo de Sarrazac (2002) estd ligada ao
conceito de rapsodia. O escritor contemporaneo seria um “escritor-rapsodo”, “que junta
o que previamente despedagou e, no mesmo instante, despedaca o que acabou de unir.”
(SARRAZAC, 2002, p.37), ou seja, aquele que costura o que foi rompido e,
posteriormente, volta a rasgar o que fora costurado. Essa definicdo é difundida por
Sarrazac (2002) ao considerar que as técnicas contemporaneas se apropriam de recursos
estéticos recorrentes em outros movimentos literarios e artisticos e os aplica em um
novo contexto. Ao transportar esses elementos, o artista da contemporaneidade nao
copia 0s mesmos efeitos outrora obtidos, mas implode com essa estética, dando origem
a uma nova. Um teatro rapsodico € uma mescla de elementos dramaéticos e narrativos, o
que ndo significa uma mera copia da epicizagdo brechtiana. “Embora a estrutura geral

seja épica, o detalhe continua a ser convencionalmente dramatico.” (SARRAZAC,

2L As nogdes de tempo e espago ndo sdo dbvias na peca enquanto ferramentas do género teatral, tanto que
ndo ¢ possivel saber em quanto tempo a “a¢do” toda se desenrola. No entanto, ndo se pode ignorar que
por se tratar da historia de Hannelore Kohl, ha envolvido um periodo muito especifico da historia alema.
Esses apontamentos serdo melhor abordados posteriormente neste trabalho.
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2002, p.52). O resultado € uma obra hibrida e em trénsito, o que Sarrazac (2002) chama
de “teatro dos possiveis”.

A dramaturgia de Loher carrega essa nogdo de hibridizacdo, na qual a
dramaturga parece compor um mosaico de estéticas. Segundo Haas (2008), a escrita de
Loher ainda ¢é focada nos parametros basicos do drama, ha a manutencéo da fabula e dos
didlogos e as personagens ndo atuam como no pds-dramatico, ou seja, ndo se trata de
individuos descentrados inseridos em um mundo de forgas estruturais invisiveis, mas
individuos inseridos em um contexto social, diz Haas (2008). O teatro de Loher
incorpora a condicdo pds-moderna em uma estrutura dramatica, os temas escolhidos
pela dramaturga cotejam os temas da pds-modernidade como os simulacros, o
capitalismo tardio, a politica das relagdes, a construcdo e desconstrucdo dos discursos
oficiais etc., distribuindo esses temas esteticamente em uma forma dramatirgica que
ndo prescinde do enredo.

Tanto em Olgas Raum (1994a), quanto em Licht (2001), é possivel perceber uma
série de recursos estéticos comuns a outras manifestacfes literarias e que sao
apropriados por Loher em um novo contexto. Na primeira, Loher recorre aos titulos das
cenas que antecipam o seu conteudo, recurso muito utilizado por Brecht. Ja Licht (2001)
traz uma estrutura muito fragmentéaria, com frases curtas, desconexas, cuja sintaxe
incorpora sentencas incompletas com elementos soltos e ausentes de sentido que muito
se assemelha ao Teatro do Absurdo, ou ainda as tendéncias p6s-dramaticas. No entanto,
Loher ndo pode ser enquadrada em nenhuma dessas estéticas porque seus objetivos e

seu escopo histérico e politico sdo diferentes. Segundo Sarrazac (2002),

o dramaturgo que quer criar obra nova, alimenta-se generosamente
desta memoria obscura das formas, coloca-as em tensdo, e junta-as
numa espécie de mosaico [...] Estas formas, que se chamam apdlogo,
sétira, pardbola, provérbio, alegoria, etc..., desencorajam, pelo seus
imprevisiveis reaparecimentos, toda e qualquer tentativa de
classificagdo ou de tipologia. Mas tém, pelo menos, um impulso
comum: propor desvios para dar conta do mundo em que vivemos;
desenhar as vias obliquas que permitem a ficcdo teatral atingir um
realismo liberto de todos os condicionalismos dogmaticos.
(SARRAZAC, 2002, p.179).

O que Loher faz no teatro pode ser comparado ao que Linda Hutcheon (1991)
aplica a narrativa, no contexto do pos-moderno que, para ela, “¢ um fendmeno
contraditério que usa e abusa, instala e depois subverte, 0s proprios conceitos que
desafia.” (HUTCHEON, 1991, p.19). De natureza paradoxal, o pds-modernismo é
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dotado de ambivaléncia politica e renegocia as fronteiras entre o publico e o pessoal,
exatamente o que Loher faz em seu drama ao mesclar estas fronteiras fazendo com que
0s ambitos publico e privado se confundam através de uma estética hibrida, como é o
caso das pecas ja mencionadas nas quais duas personagens historicas, Olga Benario e
Hannelore Kohl, sao ficcionalizadas. A relacdo que Loher mantém com o teatro épico e
com as demais estéticas com as quais dialoga assemelha-se com a rela¢do de subversao

que Hutcheon constata no p6s-modernismo.

Essas formas de teoria e préatica estéticas inserem e, a0 mesmo tempo,
subvertem normas predominantes — normas artisticas e ideoldgicas.
Elas sdo ao mesmo tempo criticas e cimplices, estdo dentro e fora dos
discursos dominantes da sociedade. [...] Umas das licbes da
duplicidade do p6s-modernismo é o fato de que ndo é possivel sair
daquilo que se estd contestando, o fato de que sempre se esta
envolvido no valor, prefere-se o desafio. (HUTCHEON, 1991, p.279-
280).

Essa retomada seguida da subversdo resulta na constatacdo de Sarrazac acerca do
fendmeno dramatirgico contemporaneo. Mosaico, patchwork estético, obra hibrida,
miscelanea e caleidoscépio dos modos dramatico, épico e lirico sdo alguns dos termos
que Sarrazac utiliza para descrever a producdo dramatdrgica contemporanea. Essa
nomenclatura aplica-se a obra de Loher prevendo a fabula de maneira fragmentaria,
adotando uma predilecdo pelo drama episodico, sem unidade formal e com a
proliferacdo de cenas soltas, numeradas e intituladas, que revelam o enredo a partir das
relacOes estabelecidas entre as personagens.

O jornalista alemdo e critico de teatro contemporaneo, Uwe Wittstock (2009),
afirma que o mosaico desenhado por Loher compreende um teatro politico, histérico e
tragico. A visdo politica, no entanto, ndo € vinculada a nenhum programa partidario e
mantém-se ausente de qualquer referente propagandistico. A tradicdo do drama
histérico alemédo é resgatada, porém ndo ha compromisso nenhum com a Historia
oficial, como é possivel observar nas pecas Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), que
abordam temas e personagens historicas, privilegiando a ficcionalizagcdo dos fatos.
Quanto ao que Wittstock (2009) chama de “paixdo pela tragédia”, percebe-se a angustia
e sofrimento acompanhando as personagens de Loher, mas a dramaturga concebe
momentos de ironia e comicidade que garantem um alivio cdmico em meio a situacdes

tragicas.
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Evitando qualquer um desses rétulos, Wittstock (2009) conclui que o trabalho
dramatrgico de Loher é loheriano?® por natureza, visto que o resultado dos jogos de
linguagem, do trabalho estético e da escolha tematica traduz-se em pecas que recusam
qualquer rotulacdo, mesmo ciente de que haja tracos herdados de grandes nomes da
literatura alem&, como os ja citados Odon von Horvath, Thomas Bernhard, Heiner
Muller e o proprio Brecht, sem o qual, para Wittsctock (2009), a obra de Loher seria
inconcebivel. O critico segue afirmando que o grande questionamento que deve ser feito
diante das pecas de Loher para uma melhor compreensdo da obra consiste no
distanciamento que ha entre a dramaturga e os demais autores e ndo uma tentativa de
aproximacao estética.

Wittstock (2009) destaca onze dramaturgos contemporaneos e, no que concerne a
obra de Loher, salienta a capacidade de transformar qualquer material em uma grande
histéria a ser contada. A propria Loher, em entrevista citada por Wittstock (2009,
p.149), utilizou o termo Lumpensammlerin [trapeira] para se referir a maneira com que
concebe suas pegas. Lumpensammler seria um comerciante ambulante — de roupas
velhas, mdveis e pequenos objetos de segunda mao — que recolhe esse material para
fazer escambo ou revendé-lo. O trabalho artistico de Loher consiste em recolher esse
material bruto, que pode ser uma noticia de jornal, um fato histérico, um mito classico
ou uma histéria particular, e transforma-lo em material cénico revestido de todo um
tratamento estético com o objetivo de proporcionar reflexdo politica e social, o que
reafirma o conceito de mosaico, nesse aspecto, tanto estético, quanto tematico.

A partir de uma motivacdo interna, a dramaturga busca através das pecas abordar
temas que incomodam, histérias que tocam e que poderiam acontecer em qualquer lugar
do mundo. Por meio desses retalhos de histdria e retalhos estéticos, Loher concebe sua
dramaturgia cuja estrutura fragmentaria das obras opera para concretizar o objetivo
maior: dar ao leitor/espectador a oportunidade de conhecer as varias perspectivas que
circundam um fato, livrando-o de uma viséo unilateral e tendenciosa. No caso de Olgas
Raum (1994a) e Licht (2001), a dramaturga busca evidenciar as varias possibilidades de
se contar uma historia, tomando por base personagens conhecidas do grande publico,
qguebrando com o cénone da grande Histéria e equiparando todas as versdes dos
discursos construidos. As varias biografias escritas sobre as personagens Olga Benario e

Hannelore Kohl, juntamente com as noticias de jornais, os relatos de pessoas proximas,

22 O autor utiliza o termo loheresk. Optamos pela tradugdo livre: “loheriano”.
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os documentos histéricos ddo origem a um texto ficcional de igual peso e tal jungédo
colabora para o surgimento de um outro texto, a versao do leitor, que cria seu enredo a
partir das varias possibilidades oferecidas pela obra dramatica.

Olgas Raum (1994a) € baseada na biografia de Olga Benario durante o tempo em
que ela esteve presa no Brasil. Trata-se da primeira peca escrita por Loher apos ter
passado um ano neste pais. A peca foi escrita baseada no romance biografico Olga
Benario: a historia de uma mulher corajosa® (1990), de Ruth Werner (1907-2000). De
acordo com informacdes disponibilizadas pela companhia de teatro alema, Daedalus
Company, que encenou a peca em 2015, a Olga que Loher apresenta é, além de um
icone do partido comunista, mde, amante, companheira e intelectual politico-
revolucionéria, sendo que o foco da peca esta justamente em mostrar como essa mulher
empreendeu energia para conseguir sobreviver. Segundo o grupo de teatro (2007), Olga
constrdi sua prépria biografia, mapeando a sua identidade a partir de trés perspectivas:
como uma revolucionaria vivendo um épico socioromantico; como uma ativista politica
com alto nivel de exigéncia intelectual e como esposa e amante.

Apenas quatro personagens compdem o enredo da peca: Olga; Genny e Ana Libre
— duas prisioneiras — e o torturador, Filinto Muller. Guardas e enfermeiros figuram em
segundo plano. A peca é dividida em dezoito cenas, sendo nove mondlogos interiores
intercalados com as demais cenas, que sdo nomeadas de acordo com o numero de
personagens em acdo: sao dois duetos, devidamente numerados, dois trios, também com
numeracdo, e um quarteto. As quatro cenas restantes recebem titulos especificos.

Ja Licht (2001) compde a coletdnea Magazin des Gliicks (2001) e aborda a vida de
Hannelore Kohl, esposa do chanceler alemdo Helmut Kohl. Apenas duas personagens
sdo citadas no enredo dessa peca curta, e sdo nomeadas por meio dos substantivos Frau
[Senhora] e Schatten [Sombra]. Ao leitor, segundo Haas (2006), sdo apresentadas duas
perspectivas: a da mulher, através de fragmentos de seus pensamentos, e a do exercicio
de sua sombra, reconhecida como uma instancia textual que pode tanto ser uma
personagem, como uma narracdo. A mulher vai recordando trechos de sua vida,
enquanto a Sombra narra fragmentos que ora completam, ora contradizem a fala da

primeira.

23 Primeira biografia de Olga publicada na Alemanha oriental em 1961 pela Verlag Neues Leben, com
reedicdo em 1984. A traducao aqui referida é de 1990, escrita por Reinaldo Mestrinel e publicada pela
Editora Alfa-Omega.
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Do ponto de vista estético, sdo varios os elementos articulados para concretizar o
objetivo de fornecer mdltiplas perspectivas. Para construir 0 seu mosaico, Loher
mobiliza os recursos estéticos dos quais dispGe de maneira que a estrutura geral das
pecas possa assemelhar-se a um patchwork. Em Olgas Raum (1994a), ha uma
alternancia entre didlogos e monologos, sendo que os dialogos promovem,
supostamente, 0s momentos de acdo e os mondlogos fazem uma clara referéncia ao
fluxo de consciéncia. Acerca dessa disposi¢do das cenas € possivel apontar para uma
estrutura em série. Segundo Flora Sussekind (1998), baseada no ensaio de Edgardo
Cozarinsky?* (1986) sobre o método de escrita borgeano, as séries operam “um sistema
de conflitos e elipses, [...] onde o hiato tem tanta importancia como 0s marcos que
delimitam a sua extensdo.” (SUSSEKIND, 1998, p.138). Na peca, a seriagdo das cenas
estimula a cooperacdo do leitor na construcdo do enredo. Os monologos sdo
intercalados com as cenas de dialogos, a cada didlogo, a dramaturga incorpora um
mondlogo na sequéncia, que intervém na acao e mostra o ponto de vista da protagonista
diante da agdo, que, por vezes, € retomada na cena seguinte. Ndo ha referéncias
temporais fortes, portanto, ha a davida de quanto tempo possa ter transcorrido entre uma
cena e outra. Essas quebras evidenciam o contraste entre o discurso pablico e o discurso
privado.

Com isso, o leitor vislumbra a reagdo particular da personagem depois de cada
cena e essas quebras, no enredo, promovem a reflexdo da personagem que,
consequentemente, encadeia a reflexdo do leitor. As passagens de cena deixam elipses
no enredo, que o leitor vai deduzindo conforme associa as cenas de dialogos aos
mondlogos da protagonista.

A seriacdo das cenas, sua numeracdo e o trabalho com os mondlogos
intercalados sdo um apoio estrutural na dramaturgia de Loher para conceder esses
momentos reflexivos. Olga, através dos mondlogos interiores, revela muito de si,
antecipando e retomando as cenas, quebrando com a expectativa do leitor e brindando-o
com uma beleza estética que permite momentos de emogdo e reflex&o.

No primeiro mondlogo, por exemplo, Olga d& informagGes precisas acerca de sua
identidade e de sua prisdo. Trata-se de uma descricdo objetiva dos fatos historicos,
datas, nomes e numeros, no entanto, dados ligados a sua memoria pessoal também séo

fornecidos ao leitor, surgindo de maneira aleatdria e desconexa, como um fluxo de

24 Do cinema, artigo escrito em parceria com Jorge Luis Borges.
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consciéncia. Nessa primeira cena, Loher ja deixa claro que ndo se trata de uma
reproducdo fiel aos eventos histéricos ligados a figura publica de Olga Benario, mas
uma ficcionalizacdo da histdria de uma mulher que lutou a favor de seus ideais, que se
apaixonou e viveu esse amor mesmo em meio aos ideais revolucionarios, foi mée e

agora se encontra presa em condig¢des sub-humanas sob o poder de torturadores:

Ich bin Olga. Das ist mein Raum. Eine Zelle im KZ Ravensbriick. Wie
lange bin ich hier? Wie lange ich hier sein werde, weiB ich nicht. Wir
schreiben das dritte Jahr des Krieges. So- lange der Krieg dauern
wird, bleibe ich, Olga, hier. Der Krieg kann lange dauern.
Be-na-rio. Bertha Emil Nordpol Anton Richard Ida Otto. Jahrgang
1908. Das macht 34 Jahre jetzt. O.L. G.A. In diinnen Lettern ritze ich
meinen Namen in die Wande. Eine Karte kratze ich in meine Wand,
die groBe Weltlandschaft, die mich umgibt, und in die weiten
Kontinente grabe ich die Orte ein, wo ich gefangen war und bin: 42
41 40 39 KZ Ravensbrick. 39 38 KZ Lichtenburg. 38 37 36
Frauengefangnis Berlin. 36 Gefangnis in Rio de Janeiro, Brasilien®.
(LOHER, 1994, p.6)

Apdbs essa apresentacdo, Olga dialoga com Genny na cena intitulada Dueto I:

Inventio. Nessa cena, Genny revela sentir medo e clama pela narrativa do passado de
Olga. Esta, por sua vez, relata os tempos remotos em Berlim, junto a Juventude
Comunista, as greves, aos protestos e ao romance com Otto Braun. Enquanto Olga
narra, Genny vai tecendo seus comentarios pessoais como quando ouve sobre a
existéncia de uma outra mulher na vida Braun e o consequente rompimento com a
narradora: “Der Sack. Vergiss Otto. Trommelwirbel. Jetzt kommt Luis Prestes.
Trommelwirbel. Erzahl von Luis Prestes.?®” (LOHER, 1994, p.7.). Em resposta, Olga
conta sobre como conheceu Prestes, na Russia, por intermédio de Dimitri, o secretario
do Partido, e como fora designada a acompanhéa-lo em uma viagem de volta ao Brasil. A
narrativa de Olga € objetiva e contempla os dados conhecidos do grande puablico por ja
terem sido divulgados pelos registros historicos e biograficos. Em contrapartida, Genny
reivindica o lado privado da histdria, demandando uma confirmacao que viesse de Olga,

parte envolvida, para os rumores que circulavam na época:

%5 Eu sou Olga. Esse ¢ meu canto. Uma cela no Campo de Ravensbriick. Ha quanto tempo eu estou aqui?
Por quanto tempo vou ficar aqui, ndo sei. Estamos no terceiro ano da Guerra. Assim a guerra dure, eu,
Olga, permaneco aqui. A guerra pode durar muito. Be-na-rio. Bravo Eco Novembro Alfa Romeu India
Oscar. Do ano de 1908. Agora faz 34 anos. O.L.G.A. Em letras finas, risco meu nome nas paredes.
Arranho um mapa na minha parede, o grande mapa mundi que me encerra e em continentes vastos marco
os lugares onde fui prisioneira e sou 42 42 40 39 Campo de Concentracdo de Ravensbriick. 39 38 Campo
de concentragdo de Lichtenburg. 38 37 36 Presidio Feminino de Berlim. 36 Prisdo no Rio de Janeiro,
Brasil. (LOHER, 2004b, p.3)

% Babaca. Esquece o Otto. Que rufem os tambores. Agora vem Luis Prestes. Que rufem os tambores.
Conta do Luis Prestes.” (LOHER, 2004b, p.5).
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GENNY Die Leute erzahlen sich, du und Prestes, ihr habt euch auf
einem Ball in Moskau ken- nen gelernt, in einer eiskalten Winternacht,
als der Frost die Scheiben so packte, dass man nicht mehr
hindurchsehen konnte, weil eine Schicht Eisblumen die andere
uberwucherte. Ihr hattet alle rote Wangen vom Tanz und fast nichts
an, denn in den Ballsalen war es heiB von den mit Holzscheiten
befeuerten Ofen. Es war so heiB, dass kleine SchweiBperlen in die
Dekolletes der Damen rannen, und die engen Hosen am GesaB der
Manner festklebten, aber drauBen, drauBen war es so eisig, dass die
Fensterscheiben zu zerspringen drohten?’. (LOHER, 1994, p.7-8).

A protagonista ndo confirma, tampouco nega os rumores contados por Genny e
segue sua histdria narrando que conhecera Prestes, primeiramente, pelos boatos que
exacerbavam as qualidades do capitdo brasileiro, a comecar pela forca descomunal
capaz de “die ein Kalb umschlingen kann und ihm das Rickgrat bricht mit der
Bewegung eines Muskels.?®” (LOHER, 1994, p.8). Olga cacoa dessas impressdes
compartilhadas ¢ espalhadas pelo povo: “Sollte ich die Volksgeschichten glauben, ganz
Suidamerika ein Tonfall der Bewunderung - die Zeit der Helden lang vorbei.?®”
(LOHER, 1994, p.8.). Nesse ponto, Loher, através da personagem Olga, questiona a
“veracidade” de um fato e as propor¢des que ele adquire conforme vai adentrando o
cenario popular.

O dialogo segue com Genny insistindo na versdao do primeiro encontro entre o
casal Benario-Prestes em um baile na gelada Moscou. Olga, por outro lado, nega e
insiste em apontar o quartel general como o cenério para um encontro frio e estritamente
profissional. Essa cena reflete o carater mais declaradamente subjetivo dos discursos
pessoais e a pretensa objetividade dos discursos oficiais. Olga, a priori, se agarra neste
tipo de relato para contar seu passado a Genny, e tanto o fato quanto a forma como a
narrativa é construida remetem as construcdes das biografias e dos manuais de Historia.
Genny, em contrapartida, requisita a versdo pessoal e subjetiva, a versdao conhecida

somente por Olga.

27 GENNY O pessoal conta que vocé e Prestes se conheceram num baile, em Moscou, numa noite gelada
de inverno, quando a geada cobre tanto as vidragas, que ndo da mais para ver do outro lado, porque uma
capa de gelo cobre a outra. Vocés com a macd do rosto vermelha de dancar e vestindo pouca roupa,
porque o saldo do baile estava quente, com a fornalha de lenha acesa. Tdo quente que escorria suor no
corpete das damas e a calga apertada colava no bumbum dos homens, mas la fora, 1& fora estava tdo
gelado que as vidragas ameacavam espatifar. (LOHER, 2004b, p.5).

28 Enrolar um bezerro € quebrar a espinha dele com o movimento de um musculo” (LOHER, 2004b, p.5).
29 Se eu fosse acreditar nas histérias que o povo conta, a América do Sul inteira num tom de admiragéo —
o tempo dos herdis tinha acabado ha muito tempo” (LOHER, 2004b, p.5).
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Na cena seguinte, Monologo IlI, Olga continua, em sua mente, a relembrar o
passado. Ela mantém o tom narrativo-descritivo fornecendo nimeros e informacao
oficial sobre a Revolugdo no Rio de Janeiro, a prisdo e Prestes. Esse momento é
interrompido pela personagem que passa a refletir sobre como vencer Filinto e ndo se
render. A cena reitera esse contraste entre os discursos predominantemente objetivos e
0s prioritariamente subjetivos por meio de uma estrutura que parte dos dados gerais,
uma narrativa fria e composta por dados concretos e finaliza com a impressao pessoal
da personagem em uma tentativa de manter a calma diante de seu opressor.

O diadlogo com Genny é retomado na cena 12, intitulada Dueto Il: Negatio. Dez
cenas depois, ja tendo enfrentado o opositor, Filinto Mdller, Olga muda o tom de sua
narrativa e passa a adjetivar o contetdo narrado com a intencdo de acalentar Genny que
se encontra amedrontada. Uma mée que protege o filho de uma tempestade € como Olga
se refere a relagdo que tem com Genny e utiliza as Unicas ferramentas que tem para esse
fim, ou seja, as palavras, por isso a narrativa recebe tons romanescos e a luta sombria d&

lugar a um conto de fadas no interior de Minas Gerais:

Auf dem Land, im interior. Ein neuer Anfang. Wir mieteten einen
kleinen sitio. Ein wunderschones Haus. Der Boden war aus Stein,
rotliche, quadratisch behauene Platten, die in jedem Tageslicht eine
andere Farbung annahmen. Vor dem Haus eine Veranda aus Holz-
bohlen. Wenn es geregnet hatte, der Lehmboden aufgeweicht war und
nachgab unter den Schuhen, dann streifte man sie dort ab, lieB sie
stehen, bis man die trockene Lehmkruste vom Leder kratzen konnte.
Die Hunde lagen mittags auf der Veranda, vor der Tire. Naherte sich
ein Fremder, sprangen sie knurrend auf und rasten, zwei zottige
Teufel, auf ihn zu. Nur Luis konnte sie beruhigen. Wenn er sich die
Schuhe anzog und das Gewehr nahm, schossen sie schon den Pfad
hinunter, der zum Fluss fiihrte, und warteten, dass ein Stick Wild vor
ih- rer Schnauze fiel.** (LOHER, 1994, p.25.).

Percebe-se o crescente uso de adjetivos e da articulagdo dos fatos por meio de
uma estrutura peculiar ao género narrativo ficcional. Se nas cenas iniciais Olga fazia uso
de uma narrativa com elementos descritivos para trazer a tona um passado objetivo, na

cena 12, ela faz uso do mesmo género discursivo, porém dotado de recursos proprios da

30 OLGA No interior. Um novo comego. A gente alugou um sitiozinho. Uma casa linda. Era de piso de
pedra, lajota avermelhada, cortada em quadrado. A cada luz do dia mudava de cor. Na frente da casa uma
varanda dormente. Quando chovia, o chdo de terra batida afundava nos sapatos e a gente jogava eles 14,
largava eles até que desse para raspar a capa de barro seco. Meio-dia os cachorros deitavam na varanda,
na frente da porta. Se algum estranho passasse ali perto, eles avangavam roshando e disparavam contra
ele, feito dois demonios desgrenhados. S6 Luis que conseguia acalmar eles. Quando calcava a bota e
pegava a espingarda, eles disparavam estrada abaixo, no caminho do rio, e ficavam esperando cair alguma
caca diante do focinho. (LOHER, 2004b, p.25).
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ficcdo. Essa postura, todavia, ndo € bem aceita por Genny que intervém reconhecendo o
discurso falacioso da companheira de cela: “Alles Luge, Luge, Lige. Sei still. Hor
endlich auf zu sprechen. Ich will deine Marchen nicht mehr horen. Es ist genug. Ich bin
nicht dein Kind, das du in den Schlaf singen musst.3*” (LOHER, 1994, p.26.).

Diante da recusa da jovem prisioneira, Olga confessa ter utilizado do artificio da
ficcdo para consolar Genny e protegé-la da triste realidade, exasperando a mocga que
passa a duvidar da existéncia de Prestes e da propria Olga. H& aqui o embate entre o
discurso historico e o discurso ficcional, sendo o primeiro reconhecido e valorizado pela
sua fiducia apoiada em uma estrutura enxuta, composta por dados concretos que
confirmam a “veracidade” de um fato passado. Quanto ao segundo tipo, ha davidas
quanto o carater veridico do contelido vinculado a esse discurso que prima por uma
narrativa adjetivada, verbos no passado, expressdes adverbiais e uma proliferacdo de
detalhes que garantem um relato de cunho imagético, porém com menor credibilidade.
Trata-se de um embate entre um discurso informativo e um discurso de entretenimento,
visto que a intengdo de Olga ao lancar mdo de uma narrativa ficcionalizada era
justamente entreter a jovem Genny e livra-la dos horrores da realidade.

Quando Genny comeca a questionar a narrativa fantasiosa de Olga, essa negacéo
funciona como o contraponto da historia oficial em detrimento da histdria pessoal. Para
cada memdria de Olga, Genny apresenta uma afirmacdo que contradiz a companheira.
Sdo varias afirmacdes que estdo de acordo com o que diz a Historia oficial acerca do
momento em que Olga e Prestes viveram clandestinamente escondidos da policia de
Getulio Vargas. Enquanto Olga apresenta os fatos na perspectiva ficcional, Genny
questiona esses fatos com base nos relatos oficiais que contemplam a vida publica do

casal.

OLGA Das Haus hatte drei Raume. In der Dammerung beobachteten
wir aus der Hangematte, wie die AmeisenstraBen durch die Zimmer
zogen. Einmal gab es eine Invasion von roten Flugameisen. Sie kamen
durch eines der Bodenfenster herein, marschierten auf die Ecke zu, wo
gekocht wurde, in eine Schissel mit Goiaba-Mus hinein und auf der
anderen Seite wie- der heraus, schlieBlich an der Wand hoch, an der
Papageienstange vorbei, was die arme Ro- sita fast zum Wahnsinn
trieb. Sie krachzte »Verreckviehverrecke, bis sie heiser war, dann gab

31 Mentira, mentira, tudo mentira. Cala a boca. Acaba logo de vez com essa conversa. Eu ndo quero ouvir
seu conto de fada. Chega. Eu néo sou sua filha, para vocé ter que me ninar.” (LOHER, 2004b, p.26).
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sie auf und fluchtete sich in die Akazie vor dem Haus. Pause. In den
groBen Raum war eine Decke aus Holzbohlen eingezogen; man
gelangte Uber eine Leiter hinauf. Dort oben schliefen wir.

GENNY Ihr wurdet gesucht, verfolgt, beobachtet. Filinto war auf
eurer Fahrte. Kein Ort sicher, keine Zeit ruhig, kein Gedanke zu
Ende.*(LOHER, 1994a, p.25).

A estrutura das cenas em Olgas Raum (1994a) ainda é definida pelo uso de titulos
que recebem numeragdo sequencial. Os mondlogos sdo numerados de | a IX,
antecipando ao leitor a dindmica da peca com a agdo entrecortada por momentos
monoldgicos. Ha dois duetos (I e 1) e dois trios (I e Il) que recebem subtitulos,
Inventio, Accusatio, Negatio e Dementia, uma clara referéncia aos cinco canones do
discurso retorico propostos por Quintiliano® cuja elaboragdo discursiva prevé cinco
etapas: Inventio, Dispositio, Elocutio, Memoria e Actio. Na peca, Loher usa essa
nomenclatura, substituindo alguns termos como forma de subverter os principios
canonicos do discurso e aplica-los de maneira a resumir a tematica da cena em quest&o.

No discurso retdrico, na fase Inventio, ha o processo de escolha dos conteidos do
discurso. O termo deriva do termo grego sbpeoig [encontrar], isto ¢é, trata-se do
momento em que o orador deve selecionar o tema abordado, além dos argumentos que
apoiardo a exposicao. Na peca, em Inventio, Olga e Genny dialogam sobre o passado da
primeira. Ao narrar as histérias, Olga € objetiva como um relatério formal e é
interrompida por Genny que fornece detalhes romantizados e subjetivos a descricao.
Ambas as personagens escolhem o tom que desejam atribuir ao relato e Olga opta por
uma abordagem mais superficial contendo dados concretos de sua jornada ao lado de
Prestes.

A segunda etapa do discurso candnico, Dispositio, contempla a organizagdo e
estruturaco dos contelidos levantados na fase anterior. E nesse momento que o orador
ordena as partes que irdo compor o seu discurso. Ja na peca, o titulo é Accusatio e

refere-se a0 momento em que a prisioneira Ana Libre se junta as duas primeiras e

32 OLGA A casa tinha trés compartimentos. No pér-do-sol, da rede a gente ficava olhando a trilha que as
formigas tracavam pelo quarto. Uma vez teve uma invasao de formiga voadora vermelha. Elas entraram
por uma das janelas do pordo, marcharam pro canto onde se cozinhava, entraram numa vasilha de
goiabada e sairam pelo outro lado, até que finalmente subiram pela parede, passando pelo pau do
papagaio, deixando a pobre da Rosita quase maluca. Ela tagarelou “morrebichomorre”, até ficar rouca, af
desistiu e fugiu pra acacia na frente da casa. Pausa. Na sala grande tinha um forro embutido de dormente,
aonde se chegava com uma escada. A gente dormia I4& em cima. GENNY  Vocés foram procurados,
seguidos, observados. Filinto estava no rastro de vocés. Nenhum lugar seguro, nenhum tempo de
descanso, nenhum pensamento até o fim- (LOHER, 2004b, p.25).

33 QOrador e mestre de retérica romano, Quintiliano, nos doze livros da obra Institutio Oratoria (95),
disserta sobre a elaboragdo do discurso e sublinha os cinco canones da retérica.
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desfere acusacdes contra Olga, acusando-a de delacdo. Tal titulo € uma referéncia direta
ao contetido da cena, ou seja, Olga recebendo acusacBes que partem de Ana.

O discurso retérico segue com a fase Elocutio, também conhecida como o
momento de textualizacdo, isto &, encontrar a estrutura linguistica mais adequada para a
exposicdo do contetdo. Em Olgas Raum (1994a), a cena Negatio, é a terceira dessa
série de cinco cenas em referéncia as etapas do discurso retérico. Como descrito
anteriormente, trata-se do momento em que Olga percebe a angustia e 0 medo de Genny
e adota uma postura maternal. A narrativa de seu passado ao lado de Prestes adquire um
tom fantasioso e adjetivado, o que irrita a jovem prisioneira que reage exigindo de Olga
a verdade. Ao contrario da cena Inventio, agora é Olga quem passa a adjetivar sua
narrativa, causando a repulsa de Genny. Aqui, Loher questiona o valor e a parcialidade
da verdade, quando Genny questiona a narrativa de Olga e a nega. O questionamento
repousa sobre as varias possibilidades que torneiam um fato e sobre a valéncia desses
discursos atribuida pela sociedade.

A elaboracgdo do discurso retérico proposta por Quintiliano ainda prevé as fases
Memoria e Actio, sendo a primeira a memorizacdo dos discursos e a outra a declamacéo
do mesmo. Na peca de Loher, na Gltima fase, Dementia, Ana Libre retorna a cela depois
de uma sesséo de tortura e se encontra completamente transtornada, ausente de sua
altivez e atrevimento de outrora, balbuciando delirios e entoando uma canc¢édo
desconhecida, um comportamento de verdadeira deméncia que reflete a perda dos
sentidos em decorréncia da tortura fisica.

Loher, a partir dos titulos das cenas, antecipa ao leitor o conteddo das mesmas,
além de articuld-los como uma possivel metalinguagem de sua escrita, ou seja, uma
desconstrucdo do discurso oficial em face das varias vozes que compBem um
enunciado. Olga e Genny escrevem juntas a histéria da primeira e passam a construir
um novo discurso que é confrontado com o oficial. Além disso, Loher joga com a
ordem candnica do discurso retorico ao trocar as palavras que designam 0s cinco
canones propostos por Quintiliano. O exercicio metalinguistico também pode ser
percebido na construcdo das cenas, de inicio, compostas por frases mais longas, uma
estrutura sintatica mais articulada e paragrafos maiores. Conforme as detentas véo
passando pela tortura, as falas sdo encurtadas e a estrutura aparece mais enxuta. Em Trio
I1l: Dementia, momento no qual Olga e Genny recebem Ana de volta a cela apos ter
sido torturada, a cena é mais curta, as falas sdo poucas e as sentengas incompletas.
Quanto a personagem Ana, esta balbucia palavras soltas e ausentes de sentido,
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claramente afetada pela tortura que sofrera. Enquanto as etapas do discurso candnico
auxiliam o orador na construcdo de seu discurso, Loher demonstra, por meio dos titulos,
como a lucidez e eloquéncia discursivas podem ser extintas em meio a dor e a violéncia
fisica em decorréncia da tortura.

Quanto a estrutura de Licht (2001), a construgédo das falas das personagens Frau e
Schatten é resultado de um tratamento linguistico e estético que permite diferenciar
essas duas instancias no contexto da peca. A composicao estrutural da peca baseia-se
em uma linguagem fragmentaria, frases incompletas e interrupcdes de ordem sintéatica.
Né&o hé divisdo de cenas, a peca € estruturada em um soliloquio que recupera uma Visao
interior da Senhora. Por essa razdo, ao abordar esse nivel de introspeccdo, Loher
reconstroi 0 pensamento da personagem por meio da incompletude linguistica, imagens
e fragmentos memoriais. Em meio as lembrancas pessoais, a Sombra interpe outros
eventos de ordem mundial sob uma perspectiva distanciada, segundo Haas (2006), um
olhar para o mundo através de relatorios. H4 um momento em que a Sombra relata um
caso de uma cirurgia realizada nos Estados Unidos e uma jovem mulher tem seu cranio
aberto. O relato assemelha-se a um relatério médico, com termos cientificos que

remetem a doenca da personagem da peca:

In den USA lasst sich eine junge Frau die Schadelde cke 6¢ffnen und
verfolgt in einem Uber ihr angebrach ten Spiegel, wie ihr Gehirn mit
elektrischen Impulsen stimuliert wird. Sie ist bei vollem Bewusstsein,
sie sieht die Arzte in ihrem Schadel hantieren, sie spiirt nichts davon;
das Gehirn eine schmerzunempfindliche Masse, ein Haufen weil3er
Proteingedarme. Aber jede noch so kleine Beriihrung, jede
Manipulation des Ge hirndarms, von ihm selbst nicht gefuhlt, wird
sofort registriert, abgeleitet, hat irgendwo im Korper eine Reaktion
zur Folge.®* (LOHER, 2001, p.6).

A Sombra faz referéncia a eventos diversos que ndo aparentam ligagdo nenhuma
com o caso da Senhora e sua alergia ao sol, no entanto, ha sempre uma retomada do
assunto principal. A personagem sombria parece se desvencilhar da vida dessa mulher,
entretanto, mesmo nos relatorios mais objetivos, ha uma relacdo direta com ela. Loher

propBe por meio dessas personagens uma experiéncia metalinguistica que dialoga com a

3 Nos EUA, uma jovem mulher tem o cranio aberto e acompanha em um espelho fixado sobre ela como
seu cérebro é estimulado com impulsos elétricos. Ela esta plenamente consciente, ela vé os médicos
mexerem no cranio dela, ela ndo sente nada disso; o cérebro € uma massa insensivel a dor, uma pilha de
tripas proteicas brancas. Mas mesmo o mais pequeno toque, qualquer manipulacdo do intestino do
cérebro, ndo sentido por ele mesmo, é imediatamente registrado, conduzido, tem em algum lugar do corpo
uma reacdo como consequéncia. (LOHER, 2001, p.6. Traducéo nossa).
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concepcao da peca. Em um trecho, a Sombra relata uma cobaia sendo submetida a uma
experiéncia de estimulagdo cerebral, na qual o préprio cérebro é tocado enquanto a

cobaia ri sem motivo nenhum:

Die Probandin lacht.

Warum lachen Sie. Ich weil nicht. Ich weil3 nicht.

Wieder wird derselbe Punkt ihres Gehirns berihrt, vorsichtig, wird
ihr Korper gereizt.

Warum lachen Sie denn. Warum lachen Sie.

Sie mustert die Arzte, als begegneten sie ihr zum ersten Mal. Die
ungeschickt um den Korper gewickelten Kittel, die halben Gesichter
Uber dem Mundschutz, Blischel von Haaren, die unter Plastikmiitzen
gegen Dauerwellenbehandlung revoltieren.

Die Probandin sagt: Sie sehen so komisch aus, Sie sehen wirklich
komisch aus.® (LOHER, 2001, p.7).

Loher se refere, nessa fala da Sombra, ao tratamento disciplinar recebido pela
Senhora, que se educou para rir sem motivo, para forcar sorrisos em entrevistas e em
eventos oficiais, a se condicionar a uma vida publica aparente, enquanto reservava em
seu interior suas angustias e problemas pessoais. A metafora do cérebro sendo
estimulado e provocando risos involuntérios reflete essa condicdo a qual a Senhora se
submeteu durante a vida toda. Semelhante efeito acontece em uma outra fala da Sombra
que relata a vida na regido do Reno em um outro milénio, a vida de habitantes que
vivem naturalmente expostos a luz solar. Em uma linguagem que faz referéncia a
jargdes espaciais e intergalacticos, a Sombra esta a comentar, de maneira distanciada, a

vida da Senhora:

Deutschland. Der Rheinraum. Unendliche Weiten. Wir schreiben das
Lichtjahr 01 des neuen Lichtjahrtausends, Sternzeit zwei null null
eins. Computerlogbuch aus dem Steuerraum des
Foderationshauptquartiers. Hinter den Jalousien, jenseits des Rasens
undeutlich vernehmbar die Stimmsignale aus benachbarten Galaxien,
deren Bewohner offensichtlich ohne Raumanzug, wenn auch unter
Schirmen auf friedlichen Parallelparzellen sitzen, abendliches
Geschirrklappern auf andockenden  Familienerholungsflachen,
Geruch nach Brennspiritus und das Kreischen von Kindern, die sich
unter Wasserschlauchen wegducken. Der eigene Swimmingpool auf
Deck D ist langst abgelassen worden. Es handelte sich leider um ein
Au- Rendeck, das der gefdhrlichen Raumstrahlung schutzlos

35 A cobaia ri. / Por que vocé estd rindo. / Eu ndo sei. Eu ndo sei. / Mais uma vez o mesmo ponto do seu
cérebro é tocado, cuidadosamente, o corpo dela é estimulado. / Por que vocé esta rindo. Por que vocé esta
rindo. / Ela examina os médicos, quando eles a conheceram pela primeira vez. Os jalecos amarrados de
qualquer jeito em torno do corpo, as metades dos rostos sobre a mascara, os tufos de cabelo que se
revoltam sob toucas de plastico contra o tratamento duradouro. / A cobaia diz: vocé parece tdo estranho,
voceé parece realmente estranho. (LOHER, 2001, p.7. Traducdo nossa).
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ausgesetzt war. Maschinenraum an Captain, Maschinenraum an
Captain, durch ein Leck im Ruheraum dringen Sonnenpartikel ein,
Captain an Bricke, sofort Schutzschilde ausfahren, Phaser in
Feuerbereitschaft®. (LOHER, 2001, p.8).

A imagem que a descricdo desenha é nitida: a Senhora observando, por entre as
persianas, as pessoas que vivem normalmente sem protegédo contra os raios do sol, que
sd0, para ela, nocivos como “ raios espaciais perigosos” € que requerem trajes especiais.
Qualquer raio que invada a escuriddo por ela ocupada representa um perigo iminente e
até mesmo a piscina vazia ganha destaque nessa narrativa que se assemelha a uma
descricdo de ficcdo cientifica. Esse tipo de linguagem revela a vida da Senhora por
detrés das persianas e sua distancia do mundo exterior; ela vive, figurativamente, em
uma outra galaxia, ja que acdes comuns a qualquer individuo sdo, para ela, um
agravador da condicdo médica em que se encontra, caso envolva exposicao ao sol.

Esse efeito de pensamento interno intercalado com o0s comentarios e a
alternancia do tipo de linguagem, ora lirica, ora jornalistica, ou ainda, médica ou
ficcional é atingindo porque Loher cria, segundo Haas (2006), duas entidades
linguisticas e tal ambivaléncia possibilita um vislumbre da mulher em ambas as
relacOes, interior e exterior. Haas (2006) segue afirmando que se trata de uma técnica de
duplicacdo na qual se evidencia uma inconsisténcia nos processos de pensamento, pois a
mulher ja ndo é mais capaz de raciocinar com clareza e a Sombra atua como uma Visao
de um comentarista. Essa justaposicdo de falas gera um distanciamento no leitor/
espectador, impossibilitando a identificacdo ja que as interrup¢fes sdo constantes em
um emaranhado de vozes. Essa multiplicidade é um efeito de estranhamento articulado
por Loher para refletir sobre as varias vozes que se proliferam diante de um fato. No
caso de Hannelore Kohl, a midia, os médicos, os filhos, o marido, os afiliados
partidarios e também os adversarios politicos e a prdopria Hannelore formam um

conjunto de vozes que escrevem uma historia. N&o h& uma verdadeira, tampouco uma

3 Alemanha. A regido do Reno. Distancias infinitas. N6s escrevemos no ano-luz 01 do novo milénio de
anos luz, época das estrelas dois zero zero um. O livro de acesso ao computador da sala de comando do
quarteirdo principal da Federacdo. Atras das persianas, do outro lado do gramado ndo nitidamente
perceptiveis os sinais de voz de Galéxias vizinhas cujos habitantes estdo sentados ao livre sem traje
espacial, mesmo que sob guarda-chuvas sobre lotes paralelos pacificos. Barulho noturno de lougas em areas
de lazer para familia anexadas. Cheiro de alcool metilico e o guincho de criangas que mergulham embaixo
de mangueiras de agua. A piscina no deck D foi hd muito tempo drenada. Tratava-se infelizmente de um
deck externo que foi instalado de maneira ndo protegida contra os raios espaciais perigosos. Sala de
maquinas ao capitdo, sala de maquinas ao capitdo, por meio de um vazamento na sala de descanso entram
particulas solares. Capitdo para a ponte, baixar imediatamente os escudos, Phaser em prontiddo de fogo.
(LOHER, 2001, p.8. Tradugéo nossa).



72

falsa, apenas versGes e Loher contrasta essas varias perspectivas ressaltando o olhar
privado da senhora Kohl.

De acordo com Haas (2006), ao mesclar as falas desconexas da Senhora e as
falas mais bem estruturadas da Sombra, Loher cria um jogo de alternancia entre
memoria pessoal e memoria impessoal, sendo a primeira revelada a partir do ponto de
vista da Senhora e a segunda, a partir da perspectiva da Sombra. A Senhora relembra
fatos de ordem pessoal, pensamentos intimos, enquanto que a Sombra revela ao publico
um conjunto de lembrancas que fazem parte da memdria coletiva, recorrendo a um
posicionamento mais distanciado que permite tecer comentarios acerca da vida daquela

Senhora e conecta-los a lembrancas que compdem o imaginério coletivo.

2.2 Micronarrativas de poder

2.2.1 Discurso politico e micronarrativas de poder

Visando a compreensdo de alguns aspectos estéticos especificos no que concerne
a obra de Loher, propomos a analise de duas pec¢as que tém em comum o protagonismo
de duas figuras histéricas pertencentes a nossa historia recente e, portanto, da memoria
coletiva de um povo. Contrariando o cardter documental naturalmente associado a
personagens historicas, ambas as pe¢as nao tém o compromisso com a reconstrucdo dos
eventos, mas trabalham livremente com as personagens e os fatos, ficcionalizando-os.

Ao abordar essas duas personagens historicas, Loher se dedica as narrativas
privadas dessas figuras, revelando uma faceta politica que incide seu foco nas relacdes
humanas. A obra e o pensamento de Michel Foucault (1926-1984) caminham por entre
esses dominios, “desconstruindo” ou redefinindo o conceito classico de politica. Essa
afirmacéo torna-se plausivel ao observarmos que o pensamento de Foucault tende a
rejeitar definicdes que tornam absoluta a nocdo de mundo, j& que a atribuicdo de
“verdades” esta estritamente ligada ao contexto historico de cada individuo.

No entanto, para aprofundarmos no enquadramento de politica proposto por
Foucault é imprescindivel entender o conceito classico e macro do termo. A palavra
politica advém do termo grego antigo moAiteia [politeia]. O sistema organizacional
grego era denominado pdlis, no qual todas as atividades eram diretamente relacionadas
as cidades-estados. Segundo o filésofo e pensador italiano Norberto Bobbio (1909-

2004), a politica deriva da poélis grega, isto é, de “tudo o que se refere a cidade, o que é
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urbano, civil, publico e até mesmo sociavel e social [...]. O termo Politica foi usado
durante seculos para designar principalmente obras dedicadas ao estudo daquela esfera
de atividades humanas que se refere de algum modo as coisas do Estado” (BOBBIO,

1998, p.954). Bobbio distingue a politica classica da pos-classica afirmando que

enquanto a filosofia politica cléssica esté alicercada sobre o estudo da
estrutura da polis e das suas varias formas historicas ou ideais, a
filosofia politica pds-classica caracteriza-se pela continua tentativa de
uma delimitacdo daquilo que € politico (o reino de César) em relacdo
aquilo que ndo é politico (seja ele o reino de Deus ou o reino das
riquezas), por uma continua reflexdo sobre aquilo que diferencia a
esfera da politica da esfera da ndo politica, o Estado do ndo Estado.
(BOBBIO, 2000, p.172).

Desta forma, podemos inferir que o conceito macro de politica esta ligado a
aparelhagem de poder do Estado, ou seja, aos aparelhos ideoldgicos de poder. Para
Bobbio (1998), o sentido geral de poder ¢ a “capacidade ou possibilidade de agir, de
produzir efeitos.” (BOBBIO, 1998, p.933). No entanto, ha também o sentido social, que
compreende para além da capacidade geral de agir, abrangendo o poder que se pode
estabelecer do homem sobre outro homem, o que leva Bobbio (1998) a concluir que o
homem ¢ sujeito e objeto do poder social. “Como fendomeno social, o Poder ¢, portanto,
uma relacdo entre os homens, devendo acrescentar-se que se trata de uma questdo
triadica [...]. A mesma pessoa ou mesmo grupo pode ser submetido a varios tipos de
Poder relacionado com diversos campos.” (BOBBIO, 1998, p.933).

Direcionado para uma outra perspectiva encontra-se 0 pensamento de Foucault.
Enquanto, para Bobbio, o Estado é o protagonista do fazer politico, com o foco sempre
nas macroestruturas, Foucault propde o discurso do poder, no qual a politica encontra-se
diluida no microtecido social. Essa forma capilar de poder ressalta uma visdo néo
teleoldgica das circunstancias, ou seja, ja ndo € mais possivel apontar solugdes
universais para certos problemas. A politica na concepg¢do de Bobbio néo tem esse valor
ndo teleoldgico, ja que o termo politico esta estritamente ligado ao agir.

Em Microfisica do poder (1984), Foucault argumenta que 0s mecanismos de
poder podem ser exercidos fora, abaixo e ao lado do aparelho de Estado. As relagdes de
poder e saber nas sociedades modernas sdo responsaveis por produzir “verdades” que
ndo existem na auséncia do poder. Estas “verdades” sdo construidas pela motivacéo do
dominio do homem, dominio que se torna possivel através de praticas politicas e

econémicas dentro da sociedade capitalista. Detém o poder quem domina o saber e 0
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utiliza como ferramenta de manipulacdo e persuasdo a fim de neutralizar grandes
massas objetivando ascensdo social. Para Foucault (1984), o poder € algo circular que
funciona em cadeias de individuos, podendo ser “periférico” e “molecular”, ou seja,
exercido ndo somente por individuos, mas por grupos e empresas que ndo sao,
necessariamente, ligados ao Estado.

Wittstock (2009) afirma que as personagens de Loher estdo capturados pela
“Microfisica do poder” por estarem presas a uma dependéncia do poder que as
enclausura em uma batalha pautada no jogo de interesses. Trata-se de uma estrutura de
poder anénima, diz Wittstock (2009), que através de um mecanismo sutil e onipresente,
permeia a vida de todos os membros de uma sociedade, atingindo até mesmo suas mais
finas ramificacfes. Ndo h& nas pecas de Loher um governo autoritario que controla e
escraviza, mas os individuos sdo formados para se escravizar e se controlar
mutuamente.

O pensamento de Foucault ganha for¢a na contemporaneidade quando alguns
pensadores, como o filésofo francés Jean-Francois Lyotard (2004), apontam para a
queda das grandes narrativas que regiam a modernidade com o objetivo da emancipacéo
e libertacdo humanas. Dentre esses discursos que compdem uma perspectiva macro do
fazer politico, encontra-se 0 marxismo, que traz em sua fundamentacdo uma luta
politica universal, a luta de classes que s6 é possivel através do coletivo. Apesar de ndo
superadas, o que alega Lyotard (2004) € que houve uma faléncia e deslegitimacéo
dessas metanarrativas que marcaram a modernidade e viam o0 homem como um sujeito
oprimido projetando um futuro de libertagdo e emancipacdo. Essa visdo emancipatéria
encontra-se, na perspectiva de Lyotard (2004), em estado de esfacelamento em meio a
iminente proeminéncia das minorias e das micronarrativas, enfraquecendo o sujeito
moderno. Os grandes discursos emancipatérios da modernidade ndo foram abolidos por
completo, mas as contingéncias da contemporaneidade abriram espago para uma
perspectiva de micropoderes. Em oposicdo ao coletivismo marxista, nessa perspectiva
pos-estruturalista e pds-positivista, o foco é inserido sobre a luta das minorias,
esgarcando a luta coletiva.

Wittstock (2009) propde uma reflexdo acerca do modernismo e da liberdade
almejada pelos artistas modernos que resultou em uma busca por novas expressoes
estéticas. O tedrico lista as principais mudangas que foram ocorrendo no campo
religioso, politico-social e tecnoldgico, fatores que influenciaram uma transformacéo no

pensamento moderno, implicando em formas estéticas alternativas. O ceticismo
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metafisico acrescido de uma desconfianca religiosa, a ascensdo da burguesia e o
progresso tecnoldgico propiciaram, juntamente com o arrefecer de verdades
sedimentadas, uma multiplicidade de pensamentos em um momento histdrico regido
pela davida. O conceito de verdade, segundo Wittstock (2009), varia em cada regido,
fazendo com que o individuo tenha que lidar com inimeras contradi¢fes acerca de fatos
que outrora pareciam estar resolvidos.

Diante desse contexto, o critico alemdo aponta para uma nova busca por
expressdes estéticas que ja nao sdo mais pautadas em ideologias totalitarias, tampouco
por planos de salvacdo arquitetados por religides. Abre-se espaco para um secularismo
que liberta o individuo de uma busca eterna por redencdo, liberdade e felicidade. O
pensamento pos-moderno é, dessa maneira, alicercado em pilares ideoldgicos que sdo
estabelecidos em meio ao aumento da desconfianca e descrenca nas grandes teorias
emancipadoras. De acordo com Wittstock (2009), o fim do socialismo corroborou o
esmorecimento de visdes totalitarias cujo “brilho sedutor” se esvaneceu no contexto
ocidental. Ele afirma que o sonho pregado pelas grandes filosofias, os sistemas
abrangentes de pensamento e a busca por uma significacdo coletiva estdo em declinio.

Apesar do posicionamento de Lyotard e mesmo de Wittstock, parte da critica
interpreta esse enfraquecimento do coletivismo como um fator negativo, ja que, sem as
grandes massas, a revolugdo nao é possivel, logo, a grande transformacdo social ndo
podera ser alcancada. As lutas das minorias sdo vistas como alienantes na medida em
que o individual ndo € capaz, nessa visdo, de promover mudanca social. Em
contrapartida, a politica administrada pelas microtomadas de poder pode ser entendida
como um fator renovador. Wittstock (2009) garante que o pds-modernismo ndo tem a
pretensdo de fundar uma nova era, mas identificar possibilidades que contribuam para a
autocritica do modernismo através da incorporacdo de uma multiplicidade de visGes.
“Die Postmoderne stellt sich der Einsicht, dass jeder Absolutheitsanspruch einer Idee
immer auf Kosten der legitimen Rechte anderer Ideen durchzusetzen ist.3"
(WITTSTOCK, 2009, p.13).

Do ponto de vista antropoldgico, Clifford Geertz (2001) contrapde esses
posicionamentos no artigo “O mundo em pedacos”. No texto que integra o livio Nova
luz sobre a antropologia, o antropologo americano discute como a globalizacdo e a

tecnologia criam uma falsa nocdo de proximidade entre os povos e culturas,

37 O pds-modernismo fornece a visdo que toda reivindicacdo de carater absoluto custa a aplicabilidade dos
direitos legitimos de outras ideias. (WITTSTOCK, 2009, p.13. Tradugdo nossa).
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amplificando os conceitos de um mundo dividido, porém integralizado. Por conta dos
avancos tecnologicos, a disseminagdo das noticias e dos fatos em qualquer canto do
mundo é potencializada fazendo com que um evento local seja percebido de maneira
global, o que justifica o termo “aldeia global” utilizado por Geertz. Essa mobilidade
globalizada das pessoas e também do capital, no que ele chama de “capitalismo sem
fronteiras”, cria uma aparente nogdo de integracdo, nocao esta de carater movedico, ja
que “quanto mais as coisas se juntam, mais ficam separadas: o mundo uniforme ndo esta
muito mais proximo do que a sociedade sem classes.” (GEERTZ, 2001, p.217).

De acordo com esse pensamento, as identidades culturais seriam formadas a
partir do conceito geral de povo, no entanto, com a fragmentacdo do mundo
contemporaneo, ndo h& mais integralidade cultural, sendo que essa identidade se forma
a partir do contraste e da diferenca entre os individuos. Ha4 uma fissura no conceito
coletivo de cultura e identidade, fazendo com que o0 mundo contemporaneo se abra para
uma diversidade cuja caracteristica marcante é justamente o fragmento.

Geertz (2001) aponta alguns fatores histdricos, politicos e sociais que
fomentaram a expansdo desse “mundo em pedacos”. Ele cita o colapso da URSS; a
reunificacdo alema e todas as consequéncias que esse movimento acarretou na histéria
mundial; a exacerbagdo de um sentimento nacionalista advindo da Europa central e
oriental; as varias tensdes internas geradas por um forte movimento migratorio
acarretando inconstancia e incerteza, além de um certo retraimento americano. Esses
fenomenos, diz Geertz (2001, p.192), dissiparam a “sensacdo de uma nova ordem
mundial” e contribuiram para “um sentimento de dispersdo, particularidade,
complexidade e descentramento”. Trata-se de varias mudangas que foram,
paulatinamente, alterando os conceitos de coletivismo, cultura e globalizacdo. Geetrz
(2001) reconhece que “as temidas simetrias da era pos-guerra desarticularam-se, e nos,
ao que parece, ficamos com os pedacos”. (GEERTZ, 2001, p.192). Diante dessa
constatacdo, Geertz (2001) afirma ser dificil articular uma realidade global em meio as
varias realidades locais, sendo que a saida seria apreender 0 mundo por meio dessas
novas unidades que se formam, dessas variagOes e particularidades de um mundo
esgar¢ado. “Num mundo estilhacado, devemos examinar os estilhacos” (GEERTZ,
2001, p.193), afirma o antropologo.

Apoiado no viés antropologico, Geertz (2001) contesta duas correntes teoricas
que abordam essa fragmentacdo do mundo. A primeira é concebida por uma vertente

que ele denomina “pds-moderna” a que fizemos referéncia sob as lentes de Lyotard.
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Geertz (2001) percebe nessa teoria um “ceticismo neurasténico”, por conta da total
descrenca nas “narrativas mestras”, descartando qualquer tipo de absolutismo. De outro
lado, o antropo6logo aponta a tentativa de explicar esses fendmenos por meio de
narrativas ainda mais grandiosas, isto ¢ “conceitos de larga escala, mais integradores e
mais totalizantes”. (GEERTZ, 2001, p.194). Com o desgaste das grandes narrativas
anteriores, ha uma tentativa que surge com grandiosas narrativas de maior potencial
dramatico.

Geertz (2001) analisa essas duas visfes antagonicas: de um lado, a defesa da
diversidade e da abdicacdo total das grandes narrativas, o que Geertz percebe como um
“ceticismo desiludido” e, de outro lado, uma visdo bélica que prevé um mundo
inevitavelmente em guerra. Diante dessas duas perspectivas, ele faz o0 seu
posicionamento que compreende a defesa das particularidades e dos contrastes sem a
abdicacgao total do que ele chama de “ideias sintetizadoras”, que nada mais sdo do que
as macronarrativas, porém sem a apologia as ideias grandiosas. O antropdlogo afirma

que

parece necessario que haja varios ajustes sérios no pensamento, para
gue nos filésofos, antropdlogos, historiadores ou quem quer que
sejamos, tenhamos algo Util a dizer sobre este mundo desmontado ou
em processo de desmonte, cheio de identidades irrequietas e ligacdes
incertas. (GEERTZ, 2001, p.198).

Esse parece ser o posicionamento de Loher ao compreender que a luta coletiva ja
ndo é mais possivel diante da fragmentacdo do mundo contemporaneo, mas que 0
individuo isolado tampouco é capaz de resolver os conflitos sozinho. Esse impasse é a
valvula propulsora da escrita de Loher, considerando todo o conjunto de sua obra. Ela
propde discussdes acerca da incapacidade do homem de formular conceitos e agir na
solugdo de problemas, seja via coletiva, seja partindo da esfera individual, o que
justifica os finais em aberto de todas as suas pegas e o carater inconclusivo dos enredos.

O esfacelamento das metanarrativas propicia um olhar voltado as micronarrativas,
ou seja, as microtomadas de poder que se manifestam na sociedade contemporanea.
Assim se encontra posicionada a dramaturgia de Loher, voltada para esse universo das
subjetividades que emergem para o microtecido social. Todavia, Loher ndo endossa a
polémica teoria de Lyotard e ndo ratifica a constatacdo de uma diluicdo das
metanarrativas; ela apenas volta o seu olhar, enquanto dramaturga, para o individuo

fragmentado que engendra o meio social na contemporaneidade. E como se cada
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individuo fosse uma espécie de holograma que contém o mundo todo. Assim, o coletivo
compde, necessariamente, cada individualidade.

O conceito de fragmento embutido na obra de Loher encontra forte ligagdo com o
conceito de fatia da vida proposto por Sarrazac (2012). Para o francés, o fragmento nédo
leva a individualidade, ao contrario, “induz a pluralidade, a ruptura” (SARRAZAC,
2012, p.88.). Ele usa a metafora de um arquipélago e suas ilhas para explicar o
fendmeno do fragmento na dramaturgia contemporanea, afirmando que toda trama é
formada de varias outras subtramas cuja principal caracteristica € a desmontagem e a
decomposicdo. Comparando as obras dramaticas ao mundo contemporaneo partido, o
tedrico percebe ser va a tentativa de montar ou ordenar qualquer uma dessas instancias,
restando apenas a impossibilidade de uma construcdo sélida e os resquicios de uma
desordem que beira o caos. Assim operam as pecas de Loher, uma desconstrucdo que
ndo exige que seu leitor/ espectador encontre uma organizacdo sistematica, mas que
perceba o sentido de cada fragmento e sua desordem natural.

A obra de Loher demonstra uma ansia por fomentar a reflexdo sobre o fragmento,
sobre um mundo aparentemente integralizado, mas cujas particularidades merecem o
devido cuidado. Seja por meio da teoria de Lyotard, seja pelo pensamento antropoldgico
de Geertz, ha o reconhecimento de um mundo que se encontra fragmentado. A ideia de
uma realidade, uma cultura e uma identidade globais, unitarias e absolutas € uma
falacia. A contemporaneidade nos fornece uma infinidade de possibilidades baseada no
fragmento, no individual e nos estilhacos deixados por uma era marcada por guerras e
transformacdes de ordem politica, econdmica e social. A maneira com que Loher aborda
suas historias aproxima-se dessa visdo de “mundo em pedagos”. A partir do fragmento,
a dramaturga estrutura suas pecas, seja através do enfoque individual, seja através da
propria fragmentacdo estética. No que concerne as historias de Olga e Hannelore, a
grande narrativa historica conhecida do grande publico ndo é o que move o enredo, ja
que Loher recorre ao material documental e as biografias, mas como uma das fontes
possiveis e ndo como uma verdade absoluta, destacando o caréater ficcional e artificial
do teatro. A vida privada, 0s sentimentos intimos, as angustias pessoais Sd0 0S

elementos que coordenam o desenrolar das cenas em ambas as pecas.

2.2.2 Micronarrativas femininas
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Em Olgas Raum (1994a) e em Licht (2001), Loher cria uma estrutura
dramatdrgica que contempla a micronarrativa feminina, no entanto, ndo ha na escrita da
dramaturga um apelo a defesa da causa feminista stricto sensu. Ao dar a essas mulheres
a condicdo de protagonistas da trama, Loher reescreve a historia que fora escrita por
homens, do ponto de vista do her6i masculino, vencedor e, por consequéncia, autor da
grande Histdria. A dramaturga escreve a partir da perspectiva dos vencidos, dos que ndo
tém voz.

Haas (2006) destaca em Olgas Raum (1994a), no monologo VI, uma reflexdo da
personagem indagando sobre seu papel na histéria e se, futuramente, seria vista apenas
como a amante de Preste. A personagem Olga questiona a criagdo dos herdis nacionais
que sdo consagrados pela historiografia oficial, contrapondo esse estatuto de heroi
diante da presenga feminina que é esquecida e diminuida a condi¢do de amante: “Schon
zu deinen Lebzeiten bauen sie an deinem Mythos, und ich? Ich war einmal die geile
Geliebte von Luis Prestes, Ritter der Hoffnung, die sich ein Kind von ihm machen lieB,
ohne umzusehen®. (LOHER, 1994a, p.24). A personagem questiona sua fungéo ao lado
do Cavaleiro da Esperanca e atesta a previsivel constatacdo: ela, como mulher, ocupa a
posicdo de amante, enquanto Prestes vai escrevendo e eternizando suas conquistas
politicas nos livros da histéria mundial. A supremacia masculina é elevada a poténcia
maxima com a eternizacdo do grande herdi de guerra, um mito que se constréi e se
consolida por meio do discurso historico oficial, enquanto a mulher cabe o papel de
amante, de bela passiva. Os feitos dele serdo eternamente lembrados e, dessa maneira,
Olga descreve como vai sendo construida a ideia de um mito, como os herdis vao sendo
fabricados. A opressdo feminina e a supremacia masculina sdo evidenciadas por Olga,
gue ndo quer assumir para si essa condicao.

Além dessa discussdo, Loher coloca uma outra figura masculina para medir forcas
com Olga. Filinto Mller foi um militar brasileiro chefe da policia politica no governo
de Getualio Vargas. A principio, Mller foi capitdo das tropas que lutavam ao lado de
Luis Carlos Prestes na Coluna Prestes®, tendo sido promovido a major em 1925. Oito
dias depois da promocao, ele propGe desercdo coletiva a seus subordinados, alegando

uma descrenca na vitoria de Prestes e seus aliados. A carta enviada aos soldados com a

3 Ainda em vida véo construindo seu mito. E eu? Eu fui a sedutora amante de Luis Prestes, Cavaleiro da
Esperanca, que se deixou engravidar dele sem pensar duas vezes. (LOHER, 2004b, p.24).

39 A Coluna Prestes foi um movimento politico e revolucionario que existiu no Brasil de 1925 a 1927. As
tropas lideradas por Luis Carlos Prestes lutavam contra o poder oligarquico da Republica Velha, o
autoritarismo e a exploracdo elitista que fazia sucumbir a classe pobre. Prestes ficou conhecido como
Cavaleiro da Esperanca pelo seu posicionamento frente ao movimento.
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proposta de desercdo fora encontrada por Prestes que exige a expulsdo de Miller sob a
acusacdo de covarde, desertor e indigno. Apds a expulsdo, Filinto Muller é nomeado
chefe da policia do Distrito Federal — naquela época com sede no Rio de Janeiro — cargo
que ocupou até 1942. A policia comandada por Filinto foi responsavel por torturar um
casal comunista amigo de Olga Benario, a alemd com ascendéncia polonesa, Elise
Saborovsky Ewert, mais conhecida como Sabo e seu marido, Arthur Ewert, que atuava
com o codinome Harry Berger. O chefe da policia visava, através da tortura, encontrar o
paradeiro de Olga e Prestes, como forma de vinganca ao que lhe ocorrera nos tempos
junto a Coluna.

O casal Benario-Prestes é encontrado pela policia brasileira e é preso. Olga é
mantida em uma solitaria até ser entregue ao governo nazista mesmo sem que houvesse
um pedido de extradi¢do vindo da Alemanha. Por esses motivos, Filinto é considerado o
responsavel por essa deportacdo, ato que teria sido motivado pelo desejo de reparar a
expulsdo que sofreu quando era major da Coluna Prestes. Olga, gravida, foi levada a
Alemanha a bordo do navio La Corufia em setembro de 1936 e permaneceu presa até
sua morte na cdmara de gas em 1942, Filinto Mdller é o grande antagonista na peca de
Loher, o algoz torturador de Olga.

As cenas que envolvem a personagem Filinto Miller recebem o titulo de Pas de
diable, em referéncia ao passo de balé, Pas de deux [passo de dois]. No balé classico,
trata-se de um dueto no qual um casal realiza passos juntos, dangando harmonicamente,
repetindo os movimentos em uma relacdo especular de confianca e companheirismo. Ja
na peca, Haas (2006) afirma que se trata de uma danca da morte com o diabo. A relagdo
que Olga mantém com seu torturador, Filinto Muller, faz oscilar o papel do sujeito da
opressdo. Na primeira cena, Pas de diable I, Filinto intimida Olga e a ameaca de estupro
e morte. Olga, por sua vez, exige ver um médico, afirmando estar gravida de dois
meses. A longa cena caminha com as ameagcas sordidas de Miiller e a descrigéo do teste
de gravidez que quer fazer em Olga, uma descri¢do esdruxula que envolve animais,
sangue e urina. A prisioneira ndo esconde a coragem e responde a altura, ndo se calando
e desferindo xingamentos a seu algoz.

Filinto diz que poderia se aproveitar de Olga, mas afirma que vai fazer com que
a prisioneira o deseje, mais do que desejava Prestes. Nesse momento, Olga percebe a
rivalidade que Filinto nutre com relacdo a Prestes, revelando uma fraqueza, um desvio
que ¢ suficiente para que ela passe a atacar seu oponente através das palavras “arrivista”

e “traidor”, adjetivos que o marcaram na época da expulsao da Coluna. Mantendo ativo
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o carater ficcional da peca e ndo se atendo a Historia oficial, Loher ndo fornece esses
detalhes historicos sobre Filinto Miller, porém Olga relembra, em didlogo com o
traidor, os fatos mais relevantes da desergéo dele. Ao tocar no assunto da trai¢éo, Filinto
vai perdendo a forca e a imponéncia com que torturava Olga no inicio. Ela usa do
discurso para tortura-lo psicologicamente, acusando-o de covarde e traidor. Muller
responde as acusagOes afirmando que bravura nunca lhe faltara, o motivo de sua
desisténcia teria sido, na verdade, a falta de perspectiva da luta, que ele considerava ja
perdida. Olga segue acusando o carrasco de ter se vendido por “cem milhdes de réis”
para capturar Prestes enquanto Filinto, em sua defesa, afirma estar do lado mais forte da
batalha; tendo percebido que a Coluna Prestes estava enfraquecida e que o governo
juntava forcas, ele trocou de lado.

O algoz argumenta que esta do lado mais forte porque defende a causa do Estado
ao deixar as tropas de Prestes e se juntar as tropas oficias de Vargas. Para Filinto, o lado
mais forte, ou seja, o Estado, é o verdadeiro e Unico detentor da verdade e do poder, o
lado que sanciona as leis e que as impde, portanto, estando desse lado, ele
consequentemente se torna forte. Através do jogo cénico, Loher subverte essa nogédo
estreita de poder relacionada ao aparelho de Estado, dinamitando o conceito por meio
das microcamadas sociais e suas relagdes. Ao expor o passado de Filinto, Olga assume
para si 0 poder ao controlar as emocGes de seu rival acusando o carater oportunista e
mesquinho do militar, que luta para se livrar desse rotulo, com nitida desvantagem ao
apelar continuamente para a violéncia fisica. As historias privadas e os sentimentos
intimos mais uma vez sdo priorizados ao invés da grande narrativa politica e militar.

Na cena Pas de diable 1, Olga é ainda mais agressiva em sua tortura psicolégica.
Ela instiga Filinto a narrar o que ele faz com os presos no momento da tortura e quando
ele fornece detalhes da dor submetida as vitimas, Olga acrescenta ao didlogo a familia
do carrasco, indagando sobre a educagdo dada aos filhos e seu relacionamento com a
esposa. Olga questiona se nos momentos da intimidade do seu lar, ele também aplica os
métodos de tortura para conseguir o que deseja. Apds um momento de raiva e negacéo,
a supremacia discursiva de Olga leva Filinto a confessar que ja torturara a propria
esposa. Ao final da cena, a militante revela a seu algoz que tudo fora um sonho criado
pela mente perversa de um torturador que imaginou cenas que ndo aconteceram de fato.
E assim, Olga vence esse embate deixando o torturador mais ferido do que se tivesse

sido agredido fisicamente.
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O confronto entre Olga e Filinto é um confronto do discurso. Enquanto este a
ameaga com violéncia, aquela responde com a violéncia das palavras, evidenciando o
poder do discurso de desestruturar o inimigo. Loher é muito sutil nessa construcao, em
nenhum momento da peca ela torna explicita a violéncia fisica executada por Filinto, no
entanto ela amplifica as cenas de didlogos, destacando o modo com que Olga refuta o
rotulo de vitima e assume a posicdo de protagonista de sua historia armada apenas de
seu discurso afiado, que é capaz de desarmar o inimigo. As palavras de Olga surtem
efeito em Filinto, que reage ao ser acusado de traidor e desertor. A dramaturga ilumina
o0 sentimento de ddio e inveja que Filinto sente por Prestes quando este tornou pablica a
sua desercdo, humilhando-o com a expulsdo. Miller busca no poder do Estado uma
redencdo e superagédo, que Olga faz desabar com as acusacOes de traicdo. Loher faz
todas as acOes se dissiparem em meio a supremacia do poder do discurso.

Conforme as cenas avancam, Olga vai tomando consciéncia do poder que exerce
diante de Filinto e inverte os papeis. Como passos de danca, as falas vao se articulando
cena a cena. Na danga, geralmente o cavalheiro conduz a dama em passos
coreografados, porém, na pec¢a, Olga toma para si a responsabilidade de conduzir o seu
parceiro e, ja no final da cena Pas de diable | e em toda a cena Pas de diable I, ela
assume a funcao de condutora, apossando-se do controle da situacdo e impondo-se.

Ja na cena Pas de deux Ill, é a vez da personagem Ana Libre, uma atriz presa
acusada de subversdo, encarar Filinto Miller. Antes, porém, na cena Trio |: Accusatio,
Ana chega a prisdo com uma postura rebelde e volta-se contra Olga. A acusacdo € que
esta a teria delatado por ter jogado uma bomba de géas no quarto do ditador. Com a
delacdo, Ana fora presa e, ao chegar ao presidio, Filinto cria uma intriga ao revelar a
falacia de que Olga a entregara a policia. Além disso, o carrasco acomoda a nova
prisioneira na mesma cela de sua suposta delatora com o objetivo de gerar
desentendimentos e, assim, desestruturar ainda mais Olga. A postura de Ana é agressiva
e ameacadora, aumentando os obstaculos e os inimigos de Olga.

Tal postura logo se desfaz em face da tortura. Ao ser entregue a Filinto, Ana é
despida de suas vestes e coberta por uma bata transparente de plastico utilizada por
cabeleireiros. Mesmo diante da relutancia de Ana, Filinto inicia um ritual de tortura com
uma tesoura e, conforme acaricia a prisioneira com a ponta do objeto, ele revela
detalhes da vida dela, como os crimes de subversdo por ela cometidos e o nome do

namorado da moca, exigindo que ela revele paradeiro dele. Nesse momento, Ana e
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Filinto iniciam um dueto musical no qual o torturador finge ser o namorado da moca e
Ihe corta os cabelos.

O comportamento de Ana ¢ diferente do comportamento de Olga no enfretamento
a Filinto. Enquanto Olga assume para si a conducdo dos passos dessa danga macabra,
Ana sucumbe aos horrores causados pelo torturador que alega estar conduzindo um
tratamento de beleza para espantar os piolhos e pulgas que pudessem se alojar nos
cabelos da moca. Olga percebe o ponto fraco do opressor e inverte 0 jogo enquanto Ana
se deixa agredir, vencida pelo medo. Ao voltar a cela, ja na cena Trio Il: Dementia, Ana
encontra-se em um estado de severa perturbacdo mental, chamando pelo namorado,
Eugénio, e confundindo-o com Filinto, fazendo com que Genny e Olga subentendessem
a violéncia sofrida por ela que volta a entoar o seu canto.

A cada passo conduzido por Olga, Filinto sente o golpe, criando o equivalente da
tortura fisica. A cada acusacdo de Olga, ele perde as for¢as chegando a um estado de
confusdo mental, quadro clinico evidenciado em muitas vitimas da tortura e violéncia
fisica. Aqui sdo invertidos todos os papéis, uma mulher assume a condugéo da “danga”
e passa a ditar os passos, o torturador se rende diante do torturado e passa a sofrer 0s
males que outrora provocara, € a dor fisica da lugar a dor e ao tormento psicolégicos. O
Pas de deux do balé classico transforma-se em uma danca com o diabo, um ritual
macabro no qual o diabo assume diversas feicOes para aterrorizar e destruir seu
oponente.

Tradicionalmente, no Pas de deux, 0 homem é responsavel pelo apoio do qual a
bailarina precisa para alcangar saltos mais altos e posi¢oes que dificilmente faria em um
namero solo. Enquanto a mulher é exaltada pelo apoio do homem, este tem a chance de
demonstrar sua forca fisica exigida para erguer a bailarina dando sustentacao nos saltos
e acrobacias. Essa nocdo do passo classico € desconstruida por Loher ao propor uma
danca diabdlica na qual homem e mulher competem em igualdade, até que Olga se
sobressai e, ao contrario do balé, a forca fisica do homem torna-se irrelevante diante da
soberania do discurso que a faz se destacar.

O poder discursivo e a forca do literario ganham a cena, fazendo com que o
signo da palavra se destaque em meio as agressdes fisicas. A estrutura estética da peca
reflete sobre a poténcia do literario e o valor da palavra. A fragmentacao e a estrutura
em série sdo elementos estéticos que aparecem apoiados no trabalho realizado com a
palavra que compde o discurso e que é amplamente discutida na peca em suas diversas

fungdes, sendo atribuidas a ela vultosas proporg¢fes. No teatro h& diversos signos
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compondo uma semiologia que garante uma especificidade ao texto cénico. Em artigo
sobre essa semiologia, Tadeusz Kowzan disserta sobre a riqueza da manifestacdo dos
signos na arte do espetaculo. Tudo é signo na representacao teatral, segundo Kowzan
(2003), signos que se manifestam em um altissimo grau de complexidade, de maneira
simultanea estabelecendo relagfes de complementariedade ou ainda de contradicdo. A
palavra, um dos varios signos do teatro, esta presente na maioria das manifestacGes
teatrais e assume diferentes niveis: semaéntico, fonoldgico, sintdtico e até mesmo
prosadico. Segundo Kowzan (2003), o signo da palavra detém diversas significacfes
que podem mudar o seu valor de acordo com os eventos trabalhados no palco. Em
Olgas Raum (1994a) fica clara a importancia do signo da palavra. Em uma primeira
instancia, ela recebe atencdo especial por se tratar de uma peca de dialogos na qual as
cenas vao acontecendo a partir do ponto de vista da protagonista, conforme ela vai
interagindo dialogicamente com as demais personagens e dialogando, também, com o
leitor através dos mondlogos que revelam o interior da personagem.

A importancia de narrar é mencionada em varios pontos da peca: como
instrumento de sobrevivéncia e manutencdo da memdria, como arma contra a tortura
fisica e como acalento diante do medo. Olga conta histdrias para confundir o carrasco
torturador, Filinto Mdiller, que usa da violéncia fisica para tortura-la. Ela desarma o
opressor por meio de palavras como “covardia” e “fraqueza” cujo peso atinge Filinto,
que eshoca reacdo, mas somente fisica, ja que as palavras chegam a lhe faltar diante das
acusacdes de Olga. Trava-se, dessa forma, um embate entre a violéncia fisica e a
violéncia das palavras.

A palavra transita do estatuto de arma a um “talismd”, um tesouro que a
protagonista guarda em sua memdria, protegendo-a dos inimigos e também operando

como um alento que acalma a prisioneira Genny.

GENNY [...] Erzahle, Olga, gib mir einen Talisman aus Worten, den
mir niemand nehmen kann. Worte, unter denen ich mich verstecken
kann wie unter einem weiten Mantel, wie in einem Wald. Keiner findet
mich, und ich lebe sicher. Ich furchte, schon hat mir die Angst ein
Loch in meinen Kopf gefressen, dass ich betaubt bin und mich nichts
mehr riihrt. Erzahl mir wieder, rede mir von frither®. (LOHER,

4GENNY [...] Conta, Olga, me da um talisma de palavras que ninguém possa tomar de mim. Palavras,
para eu me esconder embaixo, como se fosse um manto, como uma floresta. Ninguém me encontra e eu
vivo em seguranca. Tenho medo, o medo ja comeu um buraco na minha cabeca, ja& me anestesiou, nada
mais me toca. Conta de novo, me fala de antigamente. (LOHER, 2004b, p.4).
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1994a, p.7).

A forca e a violéncia da palavra sobrepdem a forca e a violéncia fisicas. O
tratamento linguistico que Loher da as pecas, no caso, Olgas Raum (1994a), € altamente
elaborado e consegue suplantar a violéncia fisica. Em todas as cenas, a violéncia opera
apenas no campo da sugestdo, sendo abdicada em nome de uma narrativa psicologica
visceral que sugere as agressdes e ndo as mostra. A sutileza com que Loher relata o
sofrimento de Olga caminha contra uma tendéncia contemporanea de exposicdo da
violéncia, da dor e do corpo. A dramaturga opta por um outro caminho, uma nova
abordagem da violéncia que dialoga com o psicoldgico e a sugestdo negando o ambito
fisico e explicito de uma agdo. Uma das encenacdes da peca Olgas Raum (1994a) ndo
aderiu a essa linha de pensamento e recebeu criticas negativas. A montagem de Andreas
Kriegenburg, em 1998, ndo foi bem recebida pela critica justamente por intensificar a
violéncia fisica. O jornal alem&o Berliner Zeitung, em um artigo publicado no mesmo
ano da montagem, destaca que a encenacdo de Kriegenburg desperdica o enfoque nas
relacBes sutis de poder ao optar pela violéncia crua, tornando essas relacdes apenas
acessorios em uma montagem superficial da qual ficam apenas os gritos assustadores da
personagem Ana. Haas (2006) também menciona o fracasso da montagem de
Kriegenburg, notando que o diretor ndo foi fiel ao texto de Loher e “auf ein
abgezirkeltes Ritual der Grausamkeitreduzierte "** (HAAS, 2006, p.94).

As cenas de violéncia sdo sempre muito diluidas em meio a jogos linguisticos,
além de serem entrecortadas pelos monologos. Loher esfumaca essas cenas e deixa o
leitor/espectador em duvida sobre o desfecho das situacGes. Nao € possivel ter certeza se
Olga foi violentada ou ndo, assim como ndo é possivel ter certeza se Filinto realmente
matou a propria esposa em um ritual de tortura. Realidade e fic¢do vao se misturando e
0s papeis vao se invertendo, torturador e torturado se revezam em um jogo discursivo
intrigante. Ao final da cena Pas de diable I1, por exemplo, quando Filinto relata como
matou a sua esposa, ele demonstra estar claramente abalado e confuso, sintomas
relatados por vitimas de torturas. Aparentando sinais de alucinagdo, Filinto confunde,
em seu relato, a esposa e Olga, gerando uma ambiguidade entre as duas mulheres que se
fundem, aterrorizando Muller.

A despeito da forca discursiva de Olga e de sua sobreposicdo em relagéo a Filinto,

¢ evidente que isso ndo nega a violéncia que, ao final e ao cabo, é operada

41 Reduziu a um ritual de crueldade louco. (HAAS, 2006, p.94. Traducdo nossa).
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materialmente, com a morte de Olga. Ou seja, ndo se trata de afirmar que ha uma
espécie de compensacdo simbdlica no fato de Olga “vencer” o duelo com Filinto em
termos discursivos. Mas se trata de destacar a énfase que a obra de Loher confere ao
papel da mulher como sujeito ativo da histdria; como identidade autbnoma e nao
dependente da figura mitica do masculino que, nesse caso, seria Prestes. Em outras
palavras, trata-se de dar voz a quem n&o fala no contexto da historia dos vencedores e
de ouvir o que é falado.

No ambito das micronarrativas femininas, em Licht (2001), Loher ressalta ainda
mais a condicdo feminina ao abordar a historia de Hannelore Kohl. De acordo com sua
biografia, a senhora Kohl teve uma infancia dificil durante a Segunda Guerra Mundial.
Nascida em Berlim, mudou-se para Leipzig, onde o pai, Wilhelm Renner, era
engenheiro na HASAG* e membro do partido nazista. A infancia de Hannelore foi
marcada por fugas, experiéncias com ataques aéreos e situacdes traumaticas como
quando fora violentada por soldados russos do Exército Vermelho e arremessada atraves
de uma janela, resultando em fraturas de varias vertebras. Em 1948, aos quinze anos,
conheceu Helmut Kohl em um baile em Ludwigshafen, com quem se casou em 1960.
Kohl foi eleito chanceler da Alemanha em 1969 e Hannelore deu inicio a sua luta,
cumprindo impecavelmente a funcdo de primeira dama. Os varios traumas da infancia
acumularam uma pesada carga emocional e um grande impacto psicoldgico, além de
dores fisicas em virtude das fraturas que sofrera. Para combater essas dores, a senhora
Kohl foi submetida a um rigoroso tratamento a base de penicilina que acarretou uma
doenca rara, a sensibilidade extrema aos raios solares, causando-lhe fortes dores e
queimaduras severas na pele. Em cinco de julho de 2001, Hannelore foi encontrada
morta em sua casa em Ludwigshafen, vitima de um suicidio induzido por altas dosagens
de analgésicos.

Segundo Haas (2006), Licht (2001) retrata uma senhora solitaria se deteriorando
na escuriddo e fazendo um balanco de sua vida através de soliléquios. A Senhora da
peca reflete sobre os acontecimentos marcantes de sua vida perpassada pela dor fisica e
pela soliddo imposta pela doenca. Os filhos cresceram, o marido é ausente e as tarefas
exteriores ndo podem mais ser realizadas em virtude da alergia aos raios solares. Essa

Senhora é uma vitima da opressao patriarcal ao ocupar seu lugar de esposa fiel e mae

42 Hugo und Alfred Schneider Aktiengesellschaft Metallwarenfabrik - indlstria de metais fundada em
1863 em Leipzig e fabricante de armamento para o governo nazista, utilizando para isso trabalho escravo
em grande escala.
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zelosa, responsavel pela manutencdo do lar e pelas apari¢bes publicas ao lado do
marido.

Loher ndo cita 0 nome Hannelore Kohl na peca, mas o enredo deixa claro se tratar
dessa figura publica. A omissdo do nome proprio reflete uma universalizacdo do tema
abordado pela peca, isto €, a situacdo de opressdo sofrida pela personagem é aplicavel
em um contexto global afligindo inimeras mulheres que abdicam de suas vidas e
carreiras para a dedicacdo integral ao casamento e a maternidade. Loher aborda de
maneira sutil esse massacre que acomete varias mulheres vitimas de exploracdo
masculina, além de destacar como desfecho o abandono por elas sofrido por parte do
marido e dos filhos.

E importante reiterar que a dramaturga ndo esta preocupada com fidelidade
histérica, mas com o mais intimo dos sentimentos e pensamentos dessa mulher que
poderia ser qualquer mulher a viver em qualquer parte do globo. Ndo podemos ignorar o
fato de Hannelore ser uma mulher que exercia um papel importante no enquadramento
politico de entdo. Trata-se de uma micronarrativa que compde uma macronarrativa
politica. Isso é simultdneo, ou seja: trata-se tanto da histéria dessa mulher, como
subjetividade, como também dessa personagem politica, em uma estrutura social e
historica bem definida, tema que sera oportunamente abordado.

Haas (2006) percebe na peca uma reflex&o sobre a condi¢do feminina e o conflito
entre felicidade versus liberdade, aquela instancia sendo negligenciada em virtude da
falta desta. A opressdo patriarcal, diz Haas (2006), gera vitimas que ocupam um lugar
no lar junto a familia, mas que abdica de suas proprias vontades. No caso de Hannelore,
essa condicdo foi agravada pela doenga que a extraditou do convivio comum. Em Licht
(2001), a personagem encontra-se sozinha em casa, definhando na escuriddo. O calor do
verdo queima a pele e causa dores a essa mulher que inveja até mesmo o nadar dos
peixes no aquario, seres quer se tornaram suas unicas companhias.

A peca se inicia com a personagem observando um dia ensolarado na regido do
Reno e relembrando os dias em que podia abrir as portas e janelas para receber
iluminacdo do sol. Hoje, a casa estd fechada, as persianas abaixadas, fazendo com que
seja sempre noite nessa casa. A escuriddo e a sombra sdo metaforas usadas pela
dramaturga para compor essa personagem tdo amargurada. Faz-se noite nas 24 horas do
dia e faz-se noite na vida da Senhora, tanto que o seu unico interlocutor € nomeado

Schatten [Sombra], uma espécie de alter ego ou de consciéncia que atua trazendo a tona
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momentos da vida dessa Senhora por meio de comentarios narrativos que ligam os
trechos aparentemente soltos da fala da primeira.

Na penumbra, a Senhora deseja nadar a noite, mas percebe o carater ridiculo e
decadente da situacdo. Na casa, relembra os aureos momentos em que o jardim era
verde e florido, a piscina estava cheia, o cachorro corria e latia e o interior da residéncia
formava um harmdnico conjunto bem decorado. No entanto, agora, 0 gramado esta
seco, sem flores e tdo solitario quanto a Senhora que o observa, o cachorro morreu e o
aquario deve ser desligado, pois a luz que dele irradia ja se torna insuportavel. O mesmo
ocorre com a televisdo que, em funcionamento, desencadearia uma nova crise alérgica.
Os filhos se casaram e deixaram a casa, as férias de verdo as margens do Wolfgangsee*®
ndo mais ocorrem e a vida esta restrita aos comodos escuros daquela casa fria.

Quanto a vida publica, a Sombra descreve o arduo trabalho mecanizado realizado
pela Senhora para manter o sorriso nos labios durante os eventos politicos. E descrito o
treinamento que ela faz em frente ao espelho ensaiando sorrisos falsos que ambicionam
parecer amigaveis ao grande publico. A Sombra intensifica esse trabalho mecéanico de
manter os labios fechados e transmitir uma imagem de senhora respeitavel e reservada,
ao passo que também ¢ preciso trabalhar a “espontaneidade compulséria” de um sorriso
advindo de labios coloridos artificialmente. Além dos sorrisos forcados, apertos de
maos gélidos, que quebram as articulacGes, fazem parte da rotina dessa mulher. Todo
esse esforco para fazer cumprir os protocolos e a responsabilidade de acompanhar o
marido que ocupa um alto cargo politico.

Fica clara nas falas da Sombra a relacéo patriarcal na qual a Senhora deve cumprir
um dever junto ao marido, dever que ja fora predestinado a ela desde a infancia.
Voltamos a destacar, logo no inicio da peca, o trecho em que a Sombra narra um
experimento cirdrgico no qual uma mulher, nos Estados Unidos, tem, literalmente, seu
cérebro manipulado por medicos. No contexto da personagem Frau, trata-se de uma
manipulacdo que incutiu em seu modo de vida o compromisso de serviddo feminina,
modelo disseminado desde os mais remotos tempos direcionando a mulher para a
servidao e submissdo. Loher relaciona essas duas falas como se o cérebro da Senhora ja
tivesse sido programado para essa funcdo e, treinada para desempenhar tal papel, ela
tenta manter a todo custo uma disciplina. A Senhora sente 0 peso do cargo do marido, a
responsabilidade de estar atras deste homem, apoiando-o e, como ela propria diz, é

43 Lago na Austria cuja regido é uma atracao turistica na temporada de veréo.
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muito importante e significativo “proteger as costas*” dele. A Sombra interfere na fala
da Senhora apontando para a necessidade desse dever disciplinar, fala que se coloca
muito proxima a teoria de Foucault (1987). Para o tedrico (1987), o poder disciplinar
envolve o controle de certas operacdes de corpo que produzem um homem funcional

capaz de manter a sociedade capitalista. E exatamente o que afirma a Sombra:

Sie ist dazu da, eine Pflicht zu erfiillen, deren Notwendigkeit, deren
unausweichlichen Grund vor langer Zeit jemand in ihrem Gehirn
festgelegt hat. Ein Schaltkreis der Disziplin, die ihren Ursprung in
festen birgerlichen Grundsatzen hat, und an die sie sich krallt wie ein
Affchen an die Brustzitzen seiner Mutter®. (LOHER, 2001, p.10).

A Senhora foi programada para cumprir seu dever, disciplinarmente, de estar
atras do esposo politico cumprindo protocolos e isso se tornou uma necessidade para
ela, como 0 seio materno € necessario ao recém-nascido, metafora que € aplicada na
peca aos macaquinhos e a dependéncia das “tetas” da mae, uma figura de linguagem
que faz do comportamento animal um icone da Senhora. Todo um discurso ja incutido
na mente dessa Senhora a controla e a mantém em “funcionamento” em uma relagdo de
opressdo. O discurso da Sombra garante esse efeito de programacdo, desprovido de
guestionamento, especialmente pelo fato de que a voz que o0 pronuncia parece
distanciada dos fatos, objetivando as razdes pelas quais a Senhora assim se comporta e
evitando emitir juizos de valor, exce¢do para o termo “principios sélidos burgueses”,
cujos adjetivos revelam um parecer de quem os emite, ao estabelecer a classe da qual
provém os principios.

Além da funcdo de esposa, a Senhora deve cumprir sua fungéo publica. Hannelore
Kohl, em 1983, fundou o Kuratorium ZNS, uma fundacdo que apoia vitimas de
acidentes afetadas por les6es no sistema nervoso central. Dez anos depois, ela fundou o
Hannelore-Kohl-Stiftung. Em seu monologo interior, a personagem da peca relembra
como se tornou voluntaria, exercendo sua “funcéo social” e a Sombra satiriza dizendo
que é uma forma de pedir esmolas em um alto nivel. Através do trabalho social, ela
desfruta de uma aparente liberdade, saindo dos bastidores da fama do marido, uma

maneira de deixar a sombra e sair do ocultismo. No entanto, o voluntariado da Senhora

4 Do termo em alemdo Riickenfreihalten, sendo o verbo freihalten proteger, guardar e Riicken, o
substantivo costas.

4 Ela esta la para cumprir um dever, cuja necessidade, cujo motivo inevitavel alguém fixou ha muito tempo
no cérebro dela. Um circuito da disciplina que se originou em principios solidos burgueses e a qual ela se
agarra como um macaquinho se agarra as tetas da mée. (LOHER, 2001, p.10. Traducéo nossa).



90

é também uma forma de demonstrar engajamento e ocupar devidamente as funcdes de
esposa de um politico notdrio.

Enquanto ela se ocupa das causas sociais, ele se cerca de profissionais e
especialistas politicos, reunidos em sessbes de aconselhamentos. As imposicdes da
sociedade patriarcal, mais uma vez, se fazem valer quando a Senhora é privada dos
assuntos de maior relevancia, a opinido dela é subestimada frente a tantos especialistas,
restando a ela 0s assuntos domeésticos e as atividades voluntarias dotadas de forte apelo
midiatico. Os pensamentos da Senhora levam o leitor a perceber que a participacdo ativa
dela nos assuntos politicos € anulada, mesmo que ela demonstre amplo conhecimento.
Restou a essa Senhora a publicacdo de um livro de receitas, com dois volumes. Mesmo
liderando uma organizacao filantropica, mesmo conhecendo uma ampla gama tematica
e podendo arguir sobre assuntos diversos, fora-lhe renegada a funcéo politica, sendo-lhe
concedido o seu devido lugar no ramo culinario. Tal fato tem forte referente na historia
de Hannelore Kohl, que também publicou seu livro de receitas Kulinarische Reise durch
deutsche Land [Viagem culinria pela terra alema] (1999).

Assim, a Senhora da peca esteve sempre a sombra do marido, da vida publica por
ele imposta, dos cuidados com os filhos, da responsabilidade do lar e das “causas
sociais”. Ironicamente, sua patologia acusa uma aversdo a iluminacdo, ela que se
acostumara a sombra metaforica de estar sempre em segundo plano, sempre “a dois
passos atras do marido”, convive com a sombra literal imposta pela hipersensibilidade a
luz. Essa patologia de origem psicossomatica e extremamente simbolica na histdria real
de Hannelore Kohl é exacerbada na pec¢a de Loher ao compor o enredo enxuto formado
apenas por duas personagens e uma delas ser justamente a Sombra. Segundo Haas
(2006), a Senhora é percebida através dos comentarios feitos pela Sombra, o que faz
com que ela se torne uma sombra de si mesma.

O que Olgas Raum (1994a) e Licht (2001) ttm em comum é o fato de
trabalharem com a ficcionalizacdo de duas personagens historicas, proporcionando ao
leitor/espectador um vislumbre da vida privada de mulheres cuja vida publica ja é
conhecida. Loher, ao ficcionalizar essas histérias, ilumina os sentimentos mais intimos
das personagens, mostrando-as em momentos de aflicdo, medo, arrependimentos, além
de focar na motivacdo pessoal de cada uma delas. No caso de Olga, sempre
impulsionada pelo amor a Prestes, pelo sonho de rever a filha e a bravura que néo a

deixa se entregar e a motiva a lutar até o Gltimo momento; j& no caso da Senhora de
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Licht, toda a motivacédo pela vida se exauriu, restando apenas a melancolia em virtude
dos tempos j& passados e da crescente escuriddo que a aterroriza.

O olhar de Loher encontra-se voltado para o universo das subjetividades que
emergem. Tanto Olgas Raum (1994a) como Licht (2001) sdo construidas nos pilares das
micronarrativas, quando a dramaturga coloca em cena mulheres fortes, personalidades
historicas, esposas de grandes politicos e, ao reescrever a vida dessas mulheres, enfatiza
0 ambito privado, o doméstico, o individual da trajetoria de cada uma delas. Nem Luis
Carlos Prestes, companheiro de Olga, nem Helmut Kohl, esposo de Hannelore, sdo
focados nas pecas, sendo que seus nomes nao estdo nem listados na pagina das
personagens. Loher mostra que as metanarrativas sdo constituidas de micronarrativas,
nesse caso, a micronarrativa feminina. Os homens, os grandes herdis nacionais, 0s
monumentos histéricos compdem as metanarrativas que, por sua vez, sdo constituidas
por micronarrativas e, ao reescrever a historia, Loher ilumina as mulheres que ndo sao
reveladas pelas estatuas dos herois. Dessa forma, sdo desconstruidos e subvertidos os
conceitos de Histéria, Memoria e Politica, jA que as macronarrativas ndo se sustentam
por si sO, abrindo possibilidade para um composto de micronarrativas, que Loher

explora com brilhantismo.

2.3 A memdria enquanto ferramenta na construcao discursiva

2.3.1 Discursos historico, biogréafico e literario: construcao e disseminacao

As palavras operam de maneira a formar discursos executados através do
individuo que tem dominio sobre esse campo e o utiliza de maneira a materializar uma
ideologia. Os discursos, na perspectiva bakhtiniana, sdo um produto de um individuo
social, ou seja, as palavras sdo construgdes ideoldgicas que se tornam possiveis a partir
da interagdo social. A partir desse raciocinio de cunho marxista é possivel inferir que os
discursos ndo sdo neutros, mas carregam consigo nogdes de “verdades” que sdo
validadas ou nédo pela sociedade, na qual o discurso da classe dominante sempre se
impbde. Em Marxismo e filosofia da linguagem (2006), Bakhtin destaca o carater

dialético e ideolégico do signo no qual sdo confrontados significados que se
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contradizem, o que justifica o posicionamento do autor ao afirmar que o signo é uma
“arena onde se desenvolve a luta de classes.” (BAKHTIN, 2006, p.45).

A partir dessas nogfes que envolvem linguagem e sociedade, Fiorin (1993)
entende o discurso como “combinagdes de elementos linguisticos (frases ou conjuntos
de muitas frases) usados pelos falantes com o proposito de exprimir seus pensamentos,
de falar do mundo exterior ou de seu mundo, de agir sobre o mundo.” (FIORIN, 1993,
p.11). Para o autor, todo discurso é imbuido de ideologia, sendo esta as ideias que
permeiam as relagdes humanas e sociais. A visdo de mundo de um individuo baseia-se
muito em um ponto de vista de uma determinada classe social, segundo o pensamento
marxista, a classe dominante. Esse ponto de vista se apropria de um discurso especifico
e passa a ser aprendido e reproduzido pela sociedade. Diz Fiorin: “cada formagdo
ideologica corresponde a uma formacao discursiva, que é um conjunto de temas e de
figuras que materializa uma dada visdo de mundo.” (FIORIN, 1993, p.32).

Nessa perspectiva, o professor e tedrico da linguistica conclui que ndo h& uma
consciéncia puramente individual, j& que ndo é possivel separar linguagem e
pensamento, apesar de suas caracteristicas distintas. Fiorin (1993) afirma que a
consciéncia é formada por um carater socioideol6gico, sendo o discurso uma expressao
dessa consciéncia, que por sua vez é formada pelos varios discursos que foram
internalizados pelo individuo no decorrer da vida. Sendo o enunciador o “suporte da
ideologia” (FIORIN, 1993, p.42), ao reproduzir um discurso que ele julga ser
individual, ele esta, inconscientemente, reproduzindo um discurso proveniente de seu
grupo social. Os discursos sdo, portanto, simulacros de uma realidade individual, que
nada mais é do que uma reverberacao de normas e tradi¢fes culturais de uma sociedade.

Diante desses conceitos, Fiorin (1993) propde a nogao de texto enquanto “lugar de
manipulacdo consciente” (FIORIN, 1993, p.41) no qual o individuo articula os varios
elementos dos quais dispde a fim de veicular seu discurso. A linguagem é, nessa
perspectiva, um produto social e historico que “condensa, cristaliza ¢ reflete as praticas
sociais, ou seja, ¢ governada por formagdes ideoldgicas.” (FIORIN, 1993, p.54). Dessa
maneira, a linguagem assume um papel ora libertario, ora opressor, de mudanca ou de
conservacdo, de maneira que o discurso passa a ser, de certa forma, uma agdo no
mundo.

Com base nesse estudo linguistico pautado nas ideias bakhtinianas e guiado pelo
professor Fiorin, é possivel perceber que tanto Olgas Raum (1994a) quanto Licht (2001)

foram construidas nos pilares da compreensdo do discurso enquanto um construto, ndo
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somente social, mas cultural e, indubitavelmente, composto por valores ideoldgicos. Por
se tratar de enredos que comtemplam fatos historicos, h4 uma mistura de elementos
discursivos oriundos da historiografia oficial, dos relatos biograficos e das noticias
jornalisticas. Baseada em todos esses tipos discursivos, Loher ainda prop8e o discurso
literdrio que engloba e mescla essas falas, além de simular um discurso “individual”
proveniente das protagonistas que ganham vozes para narrar suas proprias histrias.
Dessa forma, ao gerar um texto através do qual os discursos literario, historico,
biografico e jornalistico se misturam, Loher faz revelar as formacdes ideoldgicas
sustentadas pela linguagem enquanto ferramenta de formacéo social e ideoldgica. Ao
final, um novo discurso é desvelado a partir da combinacdo do discurso historico,
biografico e jornalistico e amparado pelo discurso literario. Trata-se do discurso criado
pelo leitor/espectador das pecas que, ao ter contato com essas diferentes linguagens e
formacdes discursivas, é convidado a escrever a sua propria versdo da historia,
comprovando a premissa da dramaturga segundo a qual ndo ha apenas uma “verdade”,
mas Varias perspectivas no entorno de um determinado fato.

Apesar da lingua ser um codigo arbitrario, no sentido de ser um acordo social, o
sentido das palavras em um determinado discurso assume uma condi¢do ndo arbitraria,
visto que esse sentido é construido de acordo com a leitura feita pelo interlocutor,
baseada em sua bagagem social e cultural, além de seu conhecimento prévio de mundo.
Diante dessa constatacdo, € possivel conjeturar acerca do discurso historico. A Historia
é construida a partir de uma série de discursos de estudiosos baseados em provas e
relatos documentais. No entanto, ao se materializar, a pesquisa historica passa pelo filtro
discursivo do historiador. Ainda que os relatos privilegiados por uma Histéria oficial
sejam pautados por uma rigorosa analise e coleta de dados, ao transpor esses dados
textualmente, o pesquisador langa mao de recursos linguisticos, tendo a palavra como
ferramenta bésica de expressdo. Sendo a lingua, de acordo com o conceito bakhtiniano,
um lugar de conflito ideoldgico, depreende-se que o discurso historico, mesmo cercado
de provas concretas que o legitimem, ndo perde seu estatuto de discurso e este deve ser
percebido por sua natureza relacional.

A palavra é um signo detentor de formagdes tanto ideoldgicas quanto discursivas.
Ao ser articulada em um discurso pelo individuo, ela adquire significados diversos,
perdendo uma neutralidade que aparentava possuir. O discurso historico, por sua vez, é
dotado de caracteristicas factuais, responsavel por organizar os acontecimentos do

passado com base em evidéncias documentais. No entanto, a natureza desse discurso é
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textual, ou seja, uma tessitura composta por codigos linguisticos que sdo articulados
para alcancar um sentido desejado. O historiador, ao transpor os fatos para o material
linguistico, faz uma selecdo das palavras e signos que sdo associados de maneira a
compor seu discurso. Na perspectiva marxista, essa selecdo é resultado da bagagem que
o historiador carrega, sendo inegavel a participacdo do meio social na composicao desse
acervo linguistico.

Para o professor e critico literario italiano, Remo Ceserani (2004), ndo héa
neutralidade historiografica, sendo que o papel do critico contemporaneo é considerar as
dimens@es especificas e individuais do texto histérico, que ndo é visto por Ceserani
(2004) como um texto de resisténcia, tampouco como uma historiografia fria e neutra.
Ele afirma que “todo historiador es un intérprete que se mueve por pasiones y por su
participacion en estructuras cognoscitivas, y que esta guiado por hipotesis
interpretativas.*®” (CESERANI, 2004, p.224).

Uma corrente tedrica que explora essa vertente é denominada Nouvelle histoire*’
[Nova historia], que despontou nos anos 1970 e é defendida principalmente por Pierre
Nora e Jacques Le Goff. Nora é um historiador francés contemporaneo que se posiciona
de maneira adversa no campo dos estudos de Histdria. Seu foco incide sobre a memoria,
a identidade e sobre o oficio do historiador. No artigo “Entre memoria e historia: a
probleméatica dos lugares”, publicado na revista Projeto Historia, de 1993, Nora
argumenta sobre uma “aceleracdo da historia”. Ele propde uma reflexdo sobre a
distancia que hé entre a “memoria verdadeira, social e intocada” e “a historia que ¢ o
que nossas sociedades condenadas ao esquecimento fazem do passado” (NORA, 1993,
p.8). Ele contrasta as ideias entre Geschichte e Histoire, termos alemées. O primeiro
designa o relato oficial dos fatos histéricos e o segundo trata dos eventos ligados a
memoria pessoal, contraste este que Nora segue diferenciando a partir das modulagdes
entre histdria e memoria.

Para Nora, trata-se de duas instancias opostas, ja que a memoria pura e verdadeira
ndo é agquela que reconstrai os fatos através de vestigios, seguindo uma espécie de trilha,
reconstrugdo que € caracteristica da historia. A principal distincdo entre memodria e

historia reside no fato daquela estar ligada a questfes inconscientes, subordinadas a

% Todo historiador é um intérprete que se move por paix0es e por sua participacdo nas estruturas
cognoscitivas e que esta guiado por hipdteses interpretativas. (CESERANI, 2004, p.224. Traducéo nossa).
47 Corrente historiogréafica surgida a partir dos anos 70, que rejeita a concepcdo de Histéria que valoriza
os documentos oficiais e a crenga em um estudo unicamente narrativo. A Nova Historia privilegia uma
visdo que considera as motivagGes individuais para uma explicagdo dos eventos historicos. Cabe ao
historiador ndo so6 o papel de narrar e reportar os fatos, mas também analisa-los e interpreta-los.
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acao dicotdomica do lembrar e esquecer, apresentando, portanto, lacunas factuais. Em
contrapartida, a historia opera como uma representacdo do passado, e por ser, de acordo
com Nora, uma operacgdo intelectual, demanda um trabalho analitico e critico a fim de
recriar uma versao do que nao existe mais. Segundo Nora, “no coragdo da historia
trabalha um criticismo destrutor de memoria espontanea. A memoria € sempre suspeita
para a histdria, cuja verdadeira missdo é destrui-la e a repelir. A histéria é a
deslegitimacéo do passado vivido.” (NORA, 1993, p.9).

Para Nora, “tudo o que é chamado hoje de memoria, ndo €, portanto, memoria,
mas historia” (NORA, 1993, p.14). A partir dessa premissa apontamos na dramaturgia
de Loher um potencial subversivo que joga com esses conceitos ao colocar em cena
personagens histdricas viabilizando para seu leitor/espectador uma histéria ndo oficial,
perpassada e remontada pela memoria pessoal. Tanto Olgas Raum (1994a) quanto Licht
(2001) caminham no limiar existente entre realidade e ficcdo ao abordar personagens
que existiram e fazem parte do conhecimento do publico, além de serem figuras que
recebem mengdo historica e relatos no ambito da historiografia e dos escritos
biograficos.

Esse movimento interativo que envolve histéria e ficcdo é amplamente explorado
pela literatura. As arestas que tangenciam estas duas instancias sdo instigantes e
propiciam enredos que ndo poupam aproximacdes entre a arte e a vida, na medida em
que personagens historicas sdo ficcionalizadas em tramas que ndo tém o menor
compromisso com a vaga nogdo de “realidade”. A professora Marcia Gobbi, em artigo
publicado na revista Itinerarios (2004), ressalta a existéncia de “fic¢des que fazem da
realidade histérica [...] uma (outra) realidade estética”. (GOBBI, 2004, p.38). A arte &,
segundo Gobbi (2004), um simulacro que se vale de materiais diversos para promover a
sua criacdo, sendo que a historia é uma fonte inesgotavel de inspiracdo para a literatura.

A relagdo entre arte e histdria € abordada por Gobbi (2004) desde a perspectiva
aristotélica no que concerne as linhas que intermedeiam essa dinamica, passando pelo
conceito hegeliano que aproxima a historiografia da ficcdo. A aproximagédo proposta por
Hegel advém da subjetividade encontrada no discurso histdrico, isto é, “a presenca do
sujeito como organizador do texto na historiografia”. (GOBBI, 2004, p.41). No entanto,
Hegel aponta para uma diferenca na abordagem desses dois tipos discursivos, sendo a
historiografia narrada por historiador que tem o compromisso com o “fato” tal como ele
g, enquanto que a arte é dotada de liberdade criativa. Para Hegel, na analise feita por
Gobbi (2004), a Histéria estd ligada a ‘“substancialidade” e a ‘“acidentalidade”,
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amalgamando o historiador ao fato material e concreto, deixando a arte a liberdade
expressiva que lhe permite a possibilidade de “corrigir a historia” (GOBBI, 2004, p.42).

A historia parte de um fato que por si s6 ja é uma construcdo, de maneira que a
existéncia desse fato estd vinculada ao sentido que lhe é atribuido. De acordo com
Gobbi (2004), a partir da criacdo desse sentido, a Historia trabalha com a selecéo,
simplificagdo e organizagdo dos fatos fazendo com que “um século caiba numa pagina”
(VEYNE apud GOBBI, 2004, p.55). E por meio dessas constatagdes que a professora
delineia a nogdo de Histéria na contemporaneidade, como um construto linguistico,
destacando o trabalho do historiador na constru¢do de um discurso que remeta aos
acontecimentos passados. Pautada nessa teoria, a obra de Loher se desenvolve e
extrapola a subjetividade do discurso historico ao fazé-lo reverberar em uma estética
literaria que prima pelas relagdes intersubjetivas e que observa os fatos por meio de uma
lente de aumento, resgatando os eventos particulares e microscépicos que compdem o
grande corpo da Histdria.

O olhar de Loher voltado para a Historia converge para a maneira com que
Sarrazac (2002) analisa o desvio pela histdoria na dramaturgia contemporanea. “Cair no
drama historico seria avaliar a dupla mentira de uma dramaturgia enfatica e da
parcialidade do discurso oficial que, consagrando idolos, consolida sua autoridade.”.
(SARRAZAC, 2002, p.198.). E justamente dessa autoridade do discurso oficial que
Loher se esquiva ao eleger protagonistas que ndo ocupam este posto nestes discursos.
Sua obra contempla a Histéria de maneira indireta, segundo as palavras de Sarrazac
(2002), ou seja, ndo pelo viés dos herdis, lugares e datas oficiais, mas através dos
esquecidos. O objetivo dos dramaturgos da contemporaneidade, afirma o tedrico
francés, ndo é ressuscitar os fatos passados, mas estabelecer um elo entre passado e
presente, conjeturando que “o tempo dos grandes frescos historicos ou sociologos
parece estar definitivamente ultrapassado.” (SARRAZAC, 2002, p.220.).

Ao transpor esses apontamentos para as obras de Loher, percebemos o foco da
dramaturga em dar voz aos renegados da Histdria. Quanto a Olga Benario, Haas (2006)
anuncia ter sido a peca baseada em um romance biogréafico escrito por Ruth Werner. O
teatro surge aqui explicitando ao maximo seu carater artificial e livre das amarras
oriundas da Historia oficial. A obra de Werner, por se tratar de um romance biografico,
género especificado ja na capa do livro, ndo se compromete com os fatos levantados
pela Historia, liberdade adquirida por meio do trabalho literario e ficcional dado a
historia de Olga Benéario. Loher mostra, quando toma por base um romance biogréafico,
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que ha vérias histdrias por tras de um fato, cada biografia opta por elucidar fragmentos
da vida de uma pessoa, sendo que ndo ha, dessa forma, uma Unica verdade. Ruth
Werner conheceu pessoalmente Olga Benario, além de ter sido militante e espid
soviética. Os motivos que conduziram a escrita de Werner sdo ligados ao carater heroico
de Olga, sua militancia junto ao Partido Comunista e o confronto com a violéncia do
nazismo. No entanto, por ter tido contato com as cartas escritas pela propria Olga, a
biografia adquire um aspecto romanesco, a partir da criagdo e idealizacdo de
personagens e da inclusdo de cenas muito especificas que dialogam intimamente com a
ficcdo literaria.

Ruth Werner, pseudénimo de Ursula Maria Kuczynski, atuou como espid na
China, na Suiga, na Inglaterra e na Alemanha, tendo se juntado & Federacdo da
Juventude Comunista nos anos 20, quando conheceu Olga Benario. Ruth compartilha
com Olga a motivacdo revolucionaria, havendo momentos no livro em que ambas as
mulheres se mesclam, ja& que a autora da biografia propGe um romance biogréfico,
passivel de licencas literarias e sem a preocupagdo de manter um distanciamento da
historia narrada. A propria Ruth, no epilogo de seu livro, relata como manteve contato
com o0s amigos pessoais de Olga, os antigos militantes da Juventude Comunista e da
Internacional Comunista, as companheiras de cela em Ravensbriicke, além das vérias
cartas escritas por Olga. A proximidade com a pessoa biografada resulta em uma escrita
que privilegia certos aspectos da vida relatada e os registros adquirem um tom de maior
subjetividade. Loher resgata essa subjetividade da escrita de Werner (1990) e a aplica na
peca, apresentando uma Olga Benério da perspectiva aproximada e intimista, o que sé
confirma a hipétese da natureza relativa do discurso, desfazendo por completo a nogédo
absoluta dos construtos discursivos arraigados pela Histdria e pelas biografias oficias.

Na peca, Loher condensa personagens que aparecem no romance, resgata algumas
historias e despoja-se de vez de qualquer compromisso com qualquer tipo de “verdade”.
Tracos do relato histérico sdo misturados a elementos ficcionais j& no romance de
Werner (1990), e Loher colabora ainda mais para essa miscigenagdo de informagdes
resultando em personagens com alta carga ficcional. Filinto Mller, por exemplo, é, na
peca, a personificagdo do odio e da vinganga, apossando-se da posi¢do de algoz e
torturador. Na biografia de Olga Benario escrita pelo brasileiro Fernando Morais
(1988), a caca a Olga e Prestes promovida por Miller, motivado pelo desejo de
vinganca, é apenas especulada. E especulacio também que Miiller tenha sido o
responsavel direto da extradicdo de Olga, ja que ele era chefe da policia do Rio de
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Janeiro e cumpria ordens diretas vindas de Getulio Vargas. Segundo Morais (1988), a
deportacdo foi determinada e sancionada pelo Supremo Tribunal Federal, mesmo néo
havendo nenhum pedido de extradi¢do formal por parte do governo alemao.

Enquanto a participacdo de Filinto na prisdo de Olga e Prestes é apenas
especulada nas biografias e nos relatos historicos, o romance de Werner (1990) enfatiza
a participacdo do chefe de policia que transformou essa busca em uma verdadeira
cacgada, autorizando seus subordinados matar & menor resisténcia, ou seja, Filinto, na
perspectiva de Werner (1990), é movido pelo desejo de vinganca e a captura de Prestes
torna-se sua motivacdo primaria. Na peca, as motivac@es politicas e o envolvimento do
Estado na captura de Prestes sdo secundarios, cedendo espaco a uma narrativa pessoal
que imprime sentimentos ao texto, caracteristica ja presente no romance de Werner
(1990) e reafirmada por Loher em seu drama, ao conferir subjetividade a figura de
Filinto Miller e extrapolar o carater ficcional na concretizacdo do plano pessoal de
vinganca por ele desenhado. Werner (1990), assim como Loher, prioriza as emogdes
pessoais das personagens e, mesmo tendo um compromisso maior com o levantamento
dos fatos, ela enfatiza o aspecto pessoal: “a ordem do chefe de policia Felinto Miiller era
matar a menor resisténcia. Os homens tinham experiéncia no oficio e levavam essas
palavras ao pé da letra. J4 era resisténcia demais Prestes respirar, estar vivo.”
(WERNER, 1990, p.169).

Outro exemplo da ficcionalizacdo dos fatos e da escolha por enfatizar o ambito
pessoal dos acontecimentos encontra-se na descricdo do comportamento de Olga. Tanto
na pega quanto no romance, a personagem tem a mesma atitude provocadora, anulando
0 posto de vitima e assumindo a funcdo de protagonista de seu drama na luta contra seus
algozes. Se em Olgas Raum (1994a) a personagem enfrenta Filinto com seu discurso
afiado, no romance de Werner (1990), Olga provoca a carcereira Tina com apelidos

pejorativos e impde sua sagacidade irdnica em meio ao ambiente hostil do presidio:

— Tina. Cretina Tinal

— Fechar a janela — ouviu-se um berro horripilante.

— Fechar a janela — berrou também o diretor.

Olhos agucados espreitavam a ambos por tras das janelas.
Todas as portinholas das janelas foram fechadas.

— Tina. Cretina Tina — ressoou novamente.

Nunca se riu tanto nas celas. (WERNER, 1990, p.193).
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Situacdo semelhante ocorreu na prisdo em Ravensbrick, onde Olga também
assumiu a lideranca e lutava contra a exploragdo carcerdria. H4 um trecho em que
Werner (1990) descreve uma das tarefas que as presas eram obrigadas a desempenhar: a
coleta de excrementos da fossa por meio de um balde que era passado de mdo em méo
até alcancar o carro que levaria 0 material. Em meio aos xingamentos e bofetadas
desferidos pela carcereira apelidada Gralha, Olga arquiteta um plano, juntamente com
outras companheiras, para simular um acidente no qual o balde “escorregaria” da mao
de uma delas deixando seu conteido cair na cabeca da carcereira, mais uma situacédo
comica que melhoraria 0 animo das prisioneiras. Esses relatos imprimem maior
proximidade com a figura de Olga Benério, evidenciando o que Loher almeja em sua
peca, isto é, mostrar como o0s discursos sao articulados em funcdo da motivacao daquele
que Ihes profere.

Enquanto o espaco contemplado pela peca de Loher é a prisdo temporaria em
que Olga Benério esteve no Brasil antes de ser deportada, Werner (1990) passa por toda
a saga da militante, narrando com detalhes os tempos em que esteve em Barnimstrasse e
em Ravensbruck. Na primeira, a autora foca na relacdo entre Olga e uma outra
prisioneira chamada Gerti, nome muito proximo ao atribuido por Loher a companheira
de cela Genny e as aproximacfes ndo se restringem ao nome proprio. No romance de
Werner (1990), Olga é colocada na cela das médes junto com outras gravidas e mulheres
com criancas recém-nascidas. Gerti € uma jovem prisioneira de 22 anos, vitima de um
violento parto com complicacdes que gerou consequéncias a moca, como as febres
traumaticas que duraram por seis semanas. Olga se encarregou de cuidar da jovem e de
sua crianga enferma, “fazia tudo o que estava a seu alcance por Gerti, com toda
serenidade, com palavras de camaradagem e animo, tdo necessarias quanto o proprio
tratamento fisico.” (WERNER, 1990, p. 191).

Na peca de Loher, a personagem companheira de Olga é Genny, também muito
jovem e que se encontra amedrontada. Para afastar o medo e acalentar a moga, Olga lhe
conta histdrias do tempo em que vivia com Prestes, como se conheceram, como viviam
e como foram encontrados e presos pela policia de Vargas. A narrativa de Olga atua
como um acalento para a jovem que teme a tortura € a morte na prisdo. O mesmo
tratamento maternal vinculado a personagem Olga no romance é realcado na peca de
Loher que Ihe concede um teor ainda mais ficcional. No romance de Werner (1990),
mesmo que haja o compromisso com o registro dos “fatos” por conta da exigéncia

biogréfica, o apelo ficcional é nitido no tratamento idealizado dado tanto a Olga quanto
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a personagem Gerti, 0 que acaba sendo amplificado na peca no que diz respeito aos
didlogos travados entre a protagonista e Genny. Com maior ou menor inser¢do de
elementos ficcionais, ambas as autoras partem da mesma pista que revela ao publico a
faceta maternal e cuidadosa de Olga diante das companheiras de cela. No romance,
ainda € enfocado o relacionamento de Olga com as prisioneiras Lea e Lore, no pavilhdo
das judias, em Ravensbrick. As amigas ladras sdo defendidas por Olga, que assume a
mesma postura acolhedora. As personagens de Werner (1990), Gerti, Lea e Lori, sdo
aglutinadas na peca de Loher, resultando a personagem Genny.

O mesmo ocorre com a antagonista Ana Libre, de Olgas Raum (1994a). A moca
chega a cela de Genny e Olga acusando esta de delacdo e logo no inicio assume uma
postura rebelde e agressiva. A mesma situagdo € contada por Werner (1990), no
pavilhdo das judias em Ravensbriick, por meio da figura identificada como mulher
ruiva, uma prostituta e ladra que reclama compartilhar a cela com uma alemd, Olga,
considerada uma traidora, ja que todas as mulheres que ali estavam haviam sido presas
por alemé&es nazistas. A mesma acusacgéo paira sobre Olga, tanto no romance, quanto na
peca, a de traicdo, e é feita por meio de personagens femininas portadoras de uma
mesma atitude acusadora. O mote inicial € 0 mesmo, porém se percebe que cada
escritora aborda o tema a sua maneira.

Ha no romance de Werner (1990) a mengdo a varios nomes que realmente fazem
parte da Historia oficial. Alguns nomes sdo mantidos como nos relatos historicos
enguanto outros sdo criados e/ou substituidos. O casal de amigos Arthur Ewert e Sabo,
sendo ela considerada a melhor amiga de Olga, ¢ mantido no romance e a historia deles
ganha riqueza de detalhes no que diz respeito ao envolvimento afetivo com Olga, a luta
junto ao partido e o triste final de torturas e morte. As militantes Hilde Coppi, Liselotte
Herrmann e Kéthe Leichter também sdo mencionadas no romance como amigas de Olga
e integrantes da Juventude Comunista de Berlim; alem delas, Rosa Menzer, amiga e
companheira de Olga em Ravensbriick, e também levada ao campo de exterminio em
Bernburg.

Ja o primeiro amor de Olga, Otto Braum (1872-1955), ¢ referido no livro pela
alcunha de Kurt, sendo que em nenhum momento Werner (1990) faz referéncia ao nome
real do jovem. Olga e Otto se conheceram no partido onde ele desempenhava a funcao
de agente da Internacional Comunista. Olga deixa o pai e parte com ele para Berlim
para juntos trabalharem em prol da causa comunista. Otto foi preso por traicdo a patria e
liberto por meio de uma acgdo organizada por Olga e seus amigos. A distancia provocada
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pelas missdes delegadas pelo partido afastou o casal, que se separou. Werner da uma
énfase romanesca a essa relagéo, revelando detalhes da vida amorosa do casal, desde as
primeiras juras de amor a dor da separacdo. Apesar de todo o0 compromisso com o relato
das causas, feitos historicos e pessoas que perpassaram o caminho de Olga Benario,
todas as personagens no livro de Werner (1990) sdo ficcionalizadas. Ja na peca de
Loher, ndo h& uma fidelidade aos nomes reais, a lista de personagens é enxuta e as
figuras condensam caracteristicas que no romance de Werner sdo atribuidas a
personagens diversas. E interessante ver como Loher parece sintetizar, numa espécie de
movimento metaforico, varias caracteristicas e varias personagens em uma S0,
amalgamando-as e usando de uma economia da linguagem estética. Isso é eficaz e
necessario para o teatro, considerando suas exigéncias de género (feito para o
espetaculo, para a representacdo cénica, para além da leitura).

Loher lan¢a a todo o tempo o questionamento contrapondo realidade e ficcdo. A

necessidade do discurso da verdade € explicitada atraves da voz de Olga:

Die Folter ist: fur jedes gesprochene Wort, jeden gesprochenen Satz
ein unausgesprochenes Wort, einen unausgesprochenen Satz zu
finden. Ja, fir jede gedachte Silbe eine andere, nicht gedachte, noch
nicht einmal geahnte zu finden, die beinahe die wahre ist. Wahrheit
und Erfin- dung lassen sich niemals ins Gleichgewicht bringen. Fr
jede Geschichte gibt es eine andere. Die Wahrheit wird standig
sabotiert durch die Phantasie, durch die Einbildungskraft. Die
Wahrheit ist die Einbildungskraft*. (LOHER, 1994a, p.21).

Em um exercicio metalinguistico, a dramaturga empresta a Olga a reflexdo

acerca do que é verdadeiro e o que é falso, o que é realidade e o que é ficcdo. Olga
afirma que, na tentativa de criar discursos comprometidos com a verdade e definir
homens de verdade, uma falsa verdade surge. O jogo de linguagem de Loher conduz o
leitor a perceber o processo de escrita da dramaturga que mistura personagens reais e
ficticias, propondo a seguinte relacdo de oposi¢do: homem real versus homem ficcional,
discurso histérico versus discurso literario. Fica clara, mais uma vez, a poténcia do
discurso e da palavra e a importancia do literario na reconstrugdo da Historia. A forca

do discurso literario emerge e suplanta os fatos historicos.

48 A tortura é: para cada palavra dita, cada frase dita, encontrar uma palavra ndo dita, uma frase ndo dita.
E, para cada silaba pensada, encontrar uma outra ndo pensada, nem mesmo imaginada, que seja quase
verdadeira. Verdade e invengdo nunca se deixam equilibrar. Para cada historia ha uma outra. A verdade é
constantemente sabotada pela fantasia, pela forca da imaginacdo. A verdade é a forca da imaginacéo.
(LOHER, 2004b, p.21).
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A mesma abordagem pode ser verificada no contexto da peca Licht (2001). Por
ser a esposa de um politico renomado na Alemanha e por ter seu nome envolvido em
uma morte tragica, a senhora Kohl ganhou varias biografias e teve sua historia
registrada nas paginas dos jornais e tabloides. Destacamos duas biografias, uma escrita
pelo préprio filho de Hannelore, Peter Kohl, em parceria com uma amiga da mae, Dona
Kujacinski, e uma outra escrita por uma jornalista inglesa que por muitos anos trabalhou
como correspondente na Alemanha, Patricia Clough. Esta ultima publicacdo ndo fora
autorizada por Helmut Kohl, alegando que uma biografia “oficial” ja estava sendo
escrita pelo filho. A partir desses dois relatos é possivel perceber com extrema nitidez a
motivacao que permeia 0 percurso da escrita e as escolhas que o escritor faz ao enfatizar
determinado fato. Na obra Hannelore Kohl: Ihre Leben [Hannelore Kohl: Sua vida]
(2002), escrita pelo filho e pela amiga, ha a descricdo minuciosa da casa onde morava a
familia Kohl, além dos cachorros, do jardim e dos membros da familia de Hannelore.
Peter faz uma homenagem a mée morta, enaltecendo suas caracteristicas positivas e
atenuando os assuntos de cunho politico.

Ja a biografia escrita por Clough, Hannelore Kohl: Zwei Leben [Hannelore Kohl:
Duas vidas] (2003), ndo contou com o apoio da familia Kohl, permitindo que a autora se
desvencilhasse do &mbito familiar da historia e desenvolvesse uma escrita critica.
Apesar disso, Clough ndo desprestigia a imagem da senhora Kohl, mas enfatiza os
problemas enfrentados por ela, como, por exemplo, a auséncia do marido, o escandalo
relacionando o uso de uma verba ilegal e o carater psicossomatico da alergia a luz
contraida por Hannelore. Clough ndo tinha compromisso nenhum com a familia, pelo
contrario, gerou uma desavenca com Helmut por conduzir essa escrita biografica sem
autorizacdo. A jornalista teve uma motivacao diferente daquela que levou Peter Kohl a
escrever sobre 0 mesmo assunto. O resultado s@o duas obras diferentes que abordam o
mesmo fato, escritas sob duas visdes vindas de dois lugares distintos na historia.

Ambas as biografias destacam que no ano de 1993 Hannelore foi diagnosticada
vitima de uma doenca cujos sintomas sdo desenvolvidos em funcdo de uma alergia a
penicilina. Apds submeter-se a inUmeros tratamentos, chegou-se a conclusao do carater
incuravel da doenca que veio a se intensificar com o passar dos anos. A exposi¢do a
iluminacdo causava queimaduras e dores pelo corpo, impondo a senhora Kohl o carcere
em sua propria casa, com o intuito de protegé-la de qualquer fonte de luz. Aos 68 anos,
Hannelore cometeu suicidio deixando vinte cartas de despedida. As duas biografias em
questdo abordam essa trajetdria de maneira dispar, através de uma selecéo de fatos mais
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relevantes a cada parte envolvida na escrita. O livro escrito por Peter Kohl e Dona
Kujacinski opta pela idolatria a personagem biografada, apoiando-se na superficialidade
dos fatos e em uma maior adjetivacdo. Ja os escritos de Patricia Clough assemelham-se
a um documentario apresentando uma versdo mais informativa vinculando registros
sobre a vida publica de Hannelore e o voluntariado frente a organizagédo responsavel por
deficientes lesionados no sistema nervoso central.

A infancia de Hannelore é descrita desde seu nascimento a sete de mar¢o de 1933,
passando pelos momentos marcados pela violéncia da guerra e a fuga de Leipzig, na
Alemanha Oriental, para Ludwigshafen, na Alemanha Ocidental. Peter Kohl (2002)
enfatiza 0s momentos tragicos da infancia da mde, revelando ao leitor a luta por
sobrevivéncia em meio aos ataques de bombas durante a Segunda Guerra Mundial e a
busca por um refagio em Ludwigshafen, local onde conheceu Helmut. Clough (2003),
do outro lado, ndo revela muitos detalhes sobre a infancia de Hannelore, porém faz
mencédo a grande ligacdo que o pai dela mantinha com o governo nazista por meio da
HASAG e do armamento das tropas de Hitler.

A diferenca no posicionamento das duas biografias é exacerbada no que diz
respeito a abordagem dada ao casamento de Hannelore e Helmut. Peter, como filho, ndo
faz ataques ao pai e descreve positivamente as relacfes familiares, abordando também o
ambito politico dessas relagfes, como os dois mandatos de Helmut, a reeleicédo, a queda
do comunismo e a reunificacdo alema. A biografia descreve como Hannelore passou a
participar do cotidiano politico de Helmut e acompanhando-o em todos 0s eventos e,
inclusive, o substituindo em alguns desses compromissos. Peter (2002) também revela
ao leitor como a familia teve que lidar com o0 medo proveniente das ameagcas e ataques
terroristas que ganharam destaque nos anos de 1968 a 1970. Em meio a toda a
exposicdo publica, ele conta como Hannelore desempenhou o seu papel de mée
assumindo uma atitude protecionista com os filhos, impedindo que eles fossem expostos
a imprensa.

Por outro lado, o texto de Clough salienta que as relagdes entre o casal Kohl ndo
eram saudaveis, sugerindo a solidao vivida pela senhora Kohl, situagdo agravada com o
passar dos anos. De acordo com Clough (2003), os compromissos do chanceler o
afastavam do convivio com a esposa, causando essa sensagdo de abandono que foi
exacerbada com a partida dos filhos ao deixar a casa materna. Para o publico, Hannelore
mostrava-se como um exemplo de mulher bem-sucedida, um papel que, segundo

Clough (2003), ainda ndo teria sido desempenhado por nenhuma outra esposa de
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nenhum outro chanceler. Em 1987, ela foi condecorada com o titulo de “Mulher do ano”
nos Estados Unidos, figurando como a primeira mulher de origem estrangeira a receber
essa titulagéo.

Clough mostra em Zwei Leben (2003) que o trabalho de Hannelore ndo se
restringia as aparicdes publicas ao lado do marido. Em dezembro de 1983 ela
inaugurou, em Bonn, a Kuratorium ZNS, dedicando-se de maneira intensa a essa
fundacdo. O envolvimento da senhora Kohl com a instituigéo foi t&o intenso que ela se
especializou no assunto, participando de debates com os mais qualificados especialistas
da &rea. Tamanha entrega pareceu apagar-se diante da divulgacao de noticias que ligava
0 nome Kohl a um escandalo de desvio de verba doada para o partido CDU*® e que fora
encontrada depositada na conta da organizacao filantropica chefiada por Hannelore. Tal
fato, segundo as especulacdes dos tabloides alemaes, teria afetado de maneira definitiva
a saude da senhora Kohl, culminando com seu suicidio. No entanto, tais assuntos sao
evitados na escrita de Peter por razdes Obvias de preservacdo da memoria da mée e da
intimidade da familia.

Clough (2003) relaciona o escandalo da verba ao agravamento da doenca de
Hannelore, atribuindo a essa condicdo o fator psicossomatico. Em 2000, quando a
imprensa noticiava o desvio de dinheiro, o sofrimento de Hannelore se intensificou e ela
se retirou de vez da vida publica. Ela fora responsabilizada por esse ato de corrupcao,
juntamente com o marido e, do posto de mulher exemplar, ela passou a figurar em um
coro de ofensas publicas por conta das especulacdes que apontavam sua clinica como
beneficiada pelo rombo financeiro cometido por Helmut. Clough (2003) viabiliza uma
possivel interpretacdo psicolégica para a alergia a luz desenvolvida por Hannelore: a
doenca seria a resposta fisica para o isolamento da senhora Kohl que buscava reflugio
longe dos holofotes que a acusavam. A repulsa a luz seria a necessidade de isolar-se no
escuro, distante das fofocas e especulac6es maldosas.

O langamento das duas biografias foi alvo de comentarios da midia alema que
retomou a caminhada solitaria da senhora Kohl. Resenhas e artigos foram escritos
destacando a parcialidade das biografias, 0 que é praticamente inevitavel, visto que cada
autor escreve partindo do lugar histérico, politico, social e afetivo que ocupa. Um dos

artigos veiculados pela imprensa alema e escrito por Elizabeth von Thadden (2002)

4 Christlich-Demokratische Union Deutschlands, ou Unido Cristd-Democrata, partido de direira
conservadora e coligado ao CSU (Christlich-Soziale Union), Unido Crista-Social. A coligacdo CDU/CSU
é conhecida como a Unido no Parlamento Alemao.
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analisa os resultados da escrita partindo de uma posicao de proximidade com o objeto
descrito e, no outro caso, de uma obra rejeitada pelos maiores envolvidos na histéria
narrada, a familia Kohl. No artigo Die Perfektionistin [A perfeccionista], publicado pela
versdo online do jornal Die Zeit, Thadden (2002) inicia a critica citando uma
negligéncia a Constituicdo alema, que garante em seu artigo 3, paragrafo 2, a igualdade
entre homens e mulheres. De acordo com a autora, a Hannelore fora negado o direito de
igualdade, a comecar na politica. A jornalista desenvolve essa ideia partindo do
primeiro encontro daquele que seria o casal mais importante da politica alema no
cenario da reunificacdo, destacando a falta de interesse politico daquela garota que sé
queria tranquilidade e protecdo em meio a turbulenta vida de refugiada. O artigo revela
a relacdo ambigua que Hannelore mantinha com a politica, que vai desde uma postura
apolitica nos anos 50 até uma necessidade de autoafirmacdo e independéncia frente as
cameras, negando o comportamento servil ao marido. No papel de Barbie aus der Pfalz,
ou Barbie do Palatinado, alcunha que recebeu da midia, Hannelore era vista como uma
marionete bem vestida e bem articulada que acompanhava o chanceler em todos o0s
eventos obrigatorios.

No que concerne as biografias, Thadden (2002) aponta a escrita de Clough como
sendo raivosa e a de Peter Kohl como um conto de princesa rejeitada, doente corajosa e
esposa traida. Enquanto ele se baseou no convivio com a mae, Clough ndo poupou
pesquisas e teve acesso aos arquivos da imprensa e arquivos da cidade de Leipzig, além
de ter conduzido inUmeras entrevistas com pessoas cujas identidades tiveram que ser
mantidas em sigilo. O texto de Clough é, segundo Thadden (2002), desprovido de
docura e pathos, uma avaliacdo objetiva da trajetoria da senhora Kohl. Por outro lado, o
mesmo artigo questiona Peter por ter silenciado acerca das experiéncias traumaticas do
passado de refugiada da mae, relato encontrado apenas nos escritos de Clough. E
mencionado como Peter teceu uma trama em volta de uma dualidade quase infantil
entre bem e mal, amigos e inimigos, sendo que apenas 0 primeiro grupo teve o direito a
palavra, com destaque para Helmut Kohl, cuja voz é reverberada exaustivamente na
biografia.

A lembranca sombria do nazismo versus um discurso de autocontrole e uma
identidade protestante prussiana; a atitude servil e a abdicagdo total da autopiedade
versus a imagem de uma mulher independente séo paradoxos atraveés dos quais Thadden
(2002) questiona os dados que fundamentam as duas biografias indagando sobre uma

investigacdo mais profunda e alertando para uma verificagdo de fontes “confidveis”,
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algo que so parece se resolver na obra de Clough. O maior interesse e a licdo que
Thadden (2002) parece querer extrair ao final do artigo € um questionamento acerca de
como a sociedade percebe o comportamento de uma mulher doente terminal que,
mesmo diante da morte, reafirma sua lealdade ao marido, o amor aos filhos e ao
préximo. Diante de tal constatacdo e pensando nas mulheres da geracdo de Hannelore e
nas geragoes futuras, Thadden (2002) menciona o qudo artificial parece ser a promessa
de igualdade de géneros estampada na Constituicdo alema.

Além das duas biografias publicadas, a midia alema divulgou amplamente o caso
da morte de Hannelore, buscando identificar culpados pelo ocorrido, seja no
afastamento do marido, no agravamento da doenga e na consequente soliddo. Em um
artigo publicado em 2002, pela Revista Stern®, Andreas Hoidn-Borchers e Hans Peter
Schiitz destacam como a reclusdo de Hannelore era gradativa e terminou por isola-la de
vez do mundo exterior. Os autores enumeram fatos obtidos a partir de amigos préximos
da familia Kohl, entrevistas e especula¢des da midia.

Grande parte do artigo menciona a vida sombria de Hannelore e seu esforgo por
sempre manter duas vidas em uma. Para a midia e o grande publico, Hannelore exercia
o papel de esposa perfeita e radiante, enquanto que na intimidade do lar, encontrava-se
cada vez mais sozinha. O artigo ressalta a impecavel aparéncia fisica da primeira dama,
sempre muito bem penteada e trajada, distribuindo sorrisos e disfar¢cando qualquer trago
ou sintoma de depressdo nas apari¢fes publicas. Além disso, ela portava-se como a
melhor funcionaria de Helmut, desempenhando mdltiplas funcdes e colocando-se
sempre a servigo do marido e do pais.

O relacionamento do casal Kohl, segundo o artigo publicado pela Revista Stern
(2002), fora, desde o inicio, marcado pelo distanciamento. Antes do casamento,
Hannelore e Helmut viveram um relacionamento a distancia por onze anos. Eleito
chanceler, Helmut intensificou sua auséncia, sendo que mesmo estando em casa era
encontrado, frequentemente, em seu escritorio, preso a chamadas telefénicas ou
reunides com membros do partido. Em um momento de agravamento da doenga,
Hannelore se isolou em Oggersheim, no distrito de Ludwigshafen, enquanto ele
permaneceu em Berlim. Hannelore raramente ia até a capital, assumindo, por fim, uma

vida reclusa.

%0 Stern [Estrela] é uma revista alemé de fluxo semanal publicada em Hamburgo. A revista aborda através
de suas reportagens temas de ordem politica e social, bem como o noticiario cotidiano.
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Antes, porém, a senhora Kohl ambicionava o fim do primeiro mandato do marido,
pois julgava que ele se renderia ao descanso da aposentadoria e se dedicaria a ela e &
casa. Juntamente com a presenca efetiva do marido, a aposentadoria vinha com
promessas de uma vida livre do assedio da midia e dos compromissos oficiais. No
entanto, segundo o artigo da Stern (2002), ap6s a queda do Muro de Berlim, Helmut
julgou-se indispensavel na lideranca de um pais recém unificado e deu inicio a um
segundo mandato. Enquanto isso, Hannelore sentia a evolugdo da doenca acrescida de
um estado de solidao profunda, acirrado pela auséncia dos filhos. A revista afirma que o
casamento do filho Peter foi crucial para o avanco do estado depressivo de Hannelore.
Ele casou-se com a turca Elif S6zen, em 28 de maio de 2001, em Istambul e, devido a
incapacidade de tolerar os raios solares, a mée ndo pode participar da cerimonia de
casamento do proprio filho, mantendo-se reclusa na Alemanha. A midia garante que
este teria sido o maior golpe por ela tolerado e que teria contribuido para o final
fatidico.

Sempre dedicada a educacdo dos filhos, Hannelore ndo gostava do ambiente
politico e ndo media esforcos para manter os filhos alheios aos avangos intimistas da
imprensa, recorrendo, inclusive, a escolta policial. Frente as cameras ela empossava-se
da imagem de esposa fiel e feliz, postura que ja era esperada pelo publico. Durante o0s
dezesseis anos de mandato de Helmut, de 1982 a 1998, ela 0 acompanhou n&o somente
nos eventos oficiais, mas também em viagens pelo mundo. Ha trinta anos o casal repetia
a viagem ao lago Wolfgang e mesmo 14, no refugio de férias, era acompanhado por
fotografos e jornalistas, tendo que desempenhar o papel de familia feliz em férias. Com
a doenca, ela deixou de o acompanhar e surgiram rumores de casos extraconjugais
divulgados pela midia alemd. Hannelore manteve-se sempre discreta e ndo se
pronunciava a respeito das especulagodes.

Alegando compromisso com os “fatos” e imparcialidade na divulgagdo dos
mesmaos, 0s jornais e canais de televisdo veiculam as informac6es que recebem de seus
jornalistas e as tornam publicas. No entanto, trata-se apenas de versdes diversas que
contemplam o mesmo “fato”, isto ¢, a vida de uma primeira dama que teve detalhes de
sua intimidade vasculhados pela imprensa. Mesmo as biografias, com o compromisso
de um levantamento fiel dos dados, séo tendenciosas e revelam o resultado de um
trabalho de escrita que privilegia alguns acontecimentos e suprime outros. Através da

expressao dramaturgica, Loher ratifica a hipotese de que realmente ndo ha uma historia
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final e oficial, mas pontos de vista e, ao abordar personagens histéricas, a dramaturga
explicita essa relacdo estreita entre historia e literatura.

No caso da historia de Hannelore, algumas dessas noticias divulgadas pela midia e
eternizadas nas paginas das biografias aparecem na peca de maneira diluida e
fluidificada compondo um texto de aspecto fragmentario e que focaliza a visao interna
da personagem em meio a esse turbilhdo de emocdes que sdo diariamente
compartilhadas com milhdes de pessoas, rompendo com todos os limites entre a
obrigacdo da vida publica e a privacidade da vida intima. Através de falas
aparentemente desconexas, Loher privilegia o olhar introspectivo da Senhora, como
quando ela lamenta sua auséncia no casamento de seu filho, no estreito de Bosforo®®. As
imagens vao se formando conforme os fatos sdo citados aleatoriamente pela Senhora, de
maneira que as especulacbes sobre sua auséncia no casamento do filho ddo lugar a

lembrancas pessoais que ela revela em seus devaneios:

Mein Sohn feiert Hochzeit

unter der milden Sonne

des Bosporus

Bedaure dass ich fehlen muss®? (LOHER, 2001, p.15).

O casamento de Hannelore e Helmut também €é abordado por Loher, assim como
o sofrimento imposto pela soliddo. As noticias de jornal e a biografia de Patricia Clough
salientam as varias conversas e reunides que Helmut mantinha com seus companheiros
de partido e especialistas em politica, enquanto Hannelore era mantida alheia aos
grandes debates. Na peca, a Senhora verbaliza o desejo de ser ouvida, de ter sua opinido
considerada e de poder ter uma participacdao efetiva na vida politica do marido. Os
conselhos e opinides eram proferidos apenas pelos grandes profissionais que cercavam a

casa e que afastavam ainda mais o casal, restando a Senhora a introspecgéo:

Sonst hatte er seine persénlichen
Fachleute und Fachberater und
Gesprachsfachberaterspezialisten
zum Reden

Mein Anteil ist

so klein dass ich ihn

dass ich ihn

also dass ich ihn eigentlich gar nicht

51 Estreito que liga 0 mar Negro ao mar de Marmara, marcando o limite dos continentes asiatico e
europeu na Turquia.

52 Meu filho festeja o casamento/ sob o sol ameno/ de Bdsforo/ Lamento que eu precise faltar. (LOHER,
2001, p.15. Traducéo nossa).
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erwéhnen mochte

Ehrgeiz ach Gott

das uberschéatzt man leicht

Hunger nach Anerkennung

um jeden Preis

das tberlasse ich alles

anderen®® (LOHER, 2001, p.10-11).

A experiéncia profissional de Hannelore e a importancia de seu parecer eram
confirmadas apenas nos assuntos relacionados ao Kuratorium ZNS. Os dados
biograficos revelam o elevado nivel de conhecimento técnico dominado por Hannelore,
capaz de manter um dialogo com médicos especialistas sobre o0 assunto, podendo expor,
com exatiddo, sua opinido acerca do funcionamento do cérebro e das complicacdes
advindas de lesbes nesse 6rgdo. A peca mostra a Senhora questionando o verdadeiro
interesse da imprensa no trabalho voluntario por ela realizado e na especificidade de seu
conhecimento na area médica, fruto de um arduo trabalho de pesquisa para melhor
apoiar a clinica da qual € fundadora. A personagem entende que tudo € espetacularizado
e compreendido na dimensdo capitalista, uma exposicdo desnecessaria de uma primeira-

dama que cumpre seu dever exercendo fun¢des junto ao voluntariado:

Ich werde ehrenamtlich caritativ

Je &lter desto ehrenamtlicher

Bitte eine milde Gabe

flr arme Unfallopfer

Und schockiere die Fachkreise

mit meinem Gesprachsfachberaterspezialwissen
das sie gar nicht haben wollen

Sie wollen den Gewinnerscheck

auf 80x150 vergroRert

auf Glanzpapier gezogen® (LOHER, 2001, p.12).

O casamento infeliz em decorréncia da auséncia do marido e a consequente
soliddo também sdo temas trabalhados na peca e que povoam o pensamento da Senhora.
O artigo publicado pela revista Stern (2002) relata a esperanca que Hannelore

depositava na aposentadoria do marido apds o primeiro mandato e, com essa pausa, ele

53Normalmente ele tinha os seus/ Especialistas e conselheiros de area e/ Profissionais e consultores e/
Especialistas de conselho de area de conversa pessoais/ Para conversar/ Minha participacdo é/ tdo pequena/
que eu ndo 0 que eu ndo 0 que eu entdo ndo o/ queria mencionar/ Ambigdo oh Deus/ superestima-se isso
facilmente/ Fome de reconhecimento/ a todo custo/ Tudo isso eu deixo por conta/ dos outros. (LOHER,
2001, p.10-11. Tradugdo nossa).

%% Eu me torno voluntariamente caridosa/ Quanto mais velho mais voluntario/ Esmolas por favor/ para as
pobres vitimas de acidente/ E eu choco o grupo de experts/ com o meu conhecimento especial de area de
conversa/ que eles ndo querem ter de jeito nenhum/ Eles querem o cheque do vencedor/ ampliado para
80x150/ impresso em papel brilhante. (LOHER, 2001, p.12. Tradugdo nossa).



110

poderia se dedicar a vida domestica e exercer fungbes como cortar a grama e cultivar
rosas. A pega, por sua vez, focaliza a Senhora lamentando a condi¢do degradante do
jardim, com a grama seca e as flores mortas, representando o estado mortificado em que
se encontrava a esperanca depositada na possivel presenca do marido em casa.

O dialogo entre a Sombra e a Senhora recapitula e pontua importantes momentos
da trajetdria do casal. Além da lembranca de estar sempre a dois passos do marido
politico, a Sombra revela o arduo trabalho que essa mulher tem para manter as
aparéncias diante do pudblico, com os labios pintados, mantendo sempre a abertura
correta da boca, um ato puramente mecanico. Esse trecho da peca, no qual a Sombra
ridiculariza o treinamento da Senhora para exibir o sorriso perfeito, pode ser
relacionado a uma das entrevistas de Hannelore concedida a imprensa e resgatada pelo
artigo da Revista Stern (2002), no qual a primeira-dama alema afirma que: “Man hat
mir gesagt, dass der Mund auf Fotos besonders schon aussient, wenn man
Schweinehund sagt®™” (HOIDN-BORCHERS; SCHUTZ, 2002). A frase foi proferida
logo ap6s a Senhora ter deixado escapar o palavrdo a um fotégrafo em uma sessdo de
fotos em Kanzlerbungalow®®, em Bonn.

Loher, portanto, retoma na peca Licht (2001) importantes momentos que
marcaram a trajetéria de Hannelore Kohl, como a doenga, a exposicéo da vida publica,
0 desinteresse do marido, 0 momento de afastamento e recluséo, o trabalho voluntario,
enfim, as varias facetas dessa mulher. O texto de Loher pincela todas essas camadas da
personagem por meio de impressdes pessoais, compartilhnando com o leitor/espectador o
sentimento angustiante experimentado por essa mulher e sua luta por sobrevivéncia que
foi sucumbida pela escuriddo literal e simbodlica. Cada género textual, seja o biogréfico,
0 jornalistico ou o literario assume um posicionamento diferente e defende um objetivo
especifico, sendo que esses objetivos sdo claramente de ordem politica, no ambito lato
ou stricto sensu da palavra. O texto jornalistico tem o objetivo politico disfar¢ado por
uma intencdo de imparcialidade falaciosa, ja as duas biografias publicadas foram
escritas movidas por fatores pessoais, por escritores que ocupam lugares diferentes na
historia da pessoa biografada, enquanto a peca de Loher surge com a proposta de
reflexdo sobre a condigdo feminina e, de maneira mais abrangente, a condi¢cdo humana

€m um contexto opressor.

5 Disseram-me que a boca fica especialmente bonita nas fotos se vocé diz filho da puta. ((HOIDN-
BORCHERS; SCHUTZ, 2002, Tradugio nossa).
%6 Edificio residencial do chanceler da Alemanha durante o periodo de 1964 e 1999.
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Através das pecas Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), Loher quebra com uma
orientagdo cartesiana com bases iluministas. Segundo Jaime Ginzburg, autor que
trabalha a questdo das biografias e autobiografias, esses tipos de relatos costumam se
amparar nessa perspectiva para garantir uma “seguranca na enunciagdo, convic¢ao na
exposicao de fatos” (GINZBURG, 2009, p.126). O autor ainda esclarece que varias
narrativas da contemporaneidade sdo pautadas nessa orientacdo cartesiana de atribuir
provas concretas que possam garantir fidicia ao discurso. O discurso dos historiadores
se enquadra nessa perspectiva ja que, segundo Ginzburg, eles “adotam estratégias
persuasivas que reforcam procedimentos da tradicdo cartesiana, procurando despertar no
receptor confiabilidade, com uma imagem estavel de um sujeito capaz de conhecer a
natureza ¢ a si mesmo.” (GINZBURG, 2009, p.126). O narrador desses textos domina
um conjunto de elementos que possam transmitir veracidade e autenticidade ao leitor.

Entretanto, esse sujeito cartesiano do lluminismo foi relativizado desde a época
dos escritores pre-romanticos e romanticos alemées. Ginzburg afirma que houve uma
“mudanga dos paradigmas de interpretacdo, rompendo com a concep¢do hegeliana de
totalidade, e também com a valorizacdo da racionalidade da tradicdo cartesiana e
iluminista.” (GINZBURG, 2009, p.127). O sujeito absoluto em meio a uma verdade
absoluta entrou em declinio, como atesta Michel Foucault em seu ensaio Nietzsche,
Freud, Marx, escrito em 1967. Toda aquela certeza discursiva se dissolveu, abrindo
espaco para as incertezas que circundam a construcdo do discurso, gracas ao
posicionamento politico de Marx e seu foco inserido no coletivismo, aos estudos
psicanaliticos de Freud e suas reflexdes acerca do unheumliche, e a filosofia de
Nietzsche que condiciona a producdo de conhecimento a existéncia do erro. Foucault
(2000) articula como a nocdo de verdade é construida e porque, sociologicamente,
psicologicamente e filosoficamente, sdo contestaveis a partir da teoria desses trés
autores.

Diante desse pensamento é possivel inferir que Dea Loher abole de vez esse
sujeito cartesiano ao recorrer a memoria como fio condutor de seu drama, um drama
que deixa de ser historico e perde a caracteristica de biografia ao evidenciar o ambito
privado da personagem que recorre a memoria para apresentar ao leitor os fatos
passados. Loher atinge o apice da relativizacdo do discurso historico ao propor ao seu
interlocutor um jogo protagonizado por uma figura historica cujas regras séo ditadas

pela lacdnica, porém ndo menos auténtica, memoria.
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Revisitando as biografias e as noticias de jornais, Loher cria enredos propondo
uma reflexdo acerca da producdo dos discursos na sociedade, tema amplamente
discutido por Foucault em A ordem do discurso (2014). O grande questionamento do
filésofo encontra-se em investigar o perigo que circunda a proliferacdo dos discursos,
que ocorre de maneira “controlada, selecionada, organizada e redistribuida por um certo
namero de procedimentos que tém por funcéo conjurar seus poderes e perigos, dominar
seu acontecimento aleatorio, esquivar sua pesada e temivel materialidade.”
(FOUCAULT, 2014, p.8-9). Segundo Foucault (2014), as contingéncias histéricas sdo
modificaveis e passiveis de deslocamentos, sendo que o que as sustenta é todo um
sistema de instituicbes que trabalha no campo da imposicdo e do direcionamento,
alimentados pela pressao e por violéncia.

H& varios mecanismos de controle da producdo de discursos e Foucault (2014)
destaca trés: a palavra proibida, a segregacdo da loucura e a vontade de verdade. O
filésofo aponta para essa “vontade de verdade” que norteia a producdo dos discursos ¢
destaca a busca por verossimilhanca e por um discurso “verdadeiro” promovida pela
literatura. “O autor é aquele que da a inquietante linguagem da ficgdo suas unidades,
seus nés de coeréncia, sua inser¢cdo no real” (FOUCAULT, 2014, p.26), ou seja, € o
autor quem vai realmente tracar os caminhos da histdria através da linguagem por ele
trabalhada e tal constatacdo € valida ndo somente no ambito do discurso literario, mas
também do discurso histdrico e do jornalistico.

Se o teatro politico de Loher se desenvolve voltado para o tratamento dado as
relagbes humanas, em Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), a dramaturga endossa essa
premissa ao recordar duas mulheres que viveram ao lado de importantes homens, parte
da Histdria de um povo, abdicando das figuras masculinas e sublinhando a importancia
das micronarrativas femininas, dando assim o tom de seu teatro de subverséo de valores.
A nocdo de politica é ressignificada bem como a construgdo do discurso histérico, ja
que ao ficcionalizar essas personagens reais, Loher mostra como um discurso €
construido e incutido no saber comum dominado por grupos sociais. A Historia se apoia
em verdades criadas pelo discurso e, mesmo com o respaldo das provas materiais, ndo
deixa de ser um composto armado e articulado por palavras que passam por um filtro.
Loher desvela a produgdo de “verdades” oriundas de instituigdes sedimentadas em
nossa sociedade desconstruindo o discurso histérico, o discurso hegemonico, que €
recebido como “verdade” absoluta, j& que o absolutismo ndo tem espago na concepg¢ao

teatral loheriana. Olga Benario e Hannelore Kohl apresentam suas historias do ponto
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vista muito privado e particular, uma narrativa que se distancia dos discursos oficiais
que contemplam suas vidas, um discurso guiado pela memoria que dita o ritmo das

cenas, mesclando realidade e ficgao.

2.3.2 O fluxo da memodria individual e os lampejos da memoria coletiva por meio

do recurso intertextual

Memoria e historia estdo intrinsecamente ligadas e Loher articula esses dois
elementos na concepcao das pecas Olgas Raum (1994a) e Licht (2001). A dramaturga
explicita o carater seletivo do discurso ao inserir, em ambas as pecas, um fio condutor
que é guiado pela memoria. A desconstrucdo do discurso histérico € articulada nas
pecas de Loher por meio do recurso da memdria e recorrendo a uma série de elementos
estéticos e linguisticos proprios do discurso literario e que o amplia, abrindo espaco
para uma multiplicidade de sentidos. A estrutura de ambas as pec¢as destacadas ja
permite varias implicacdes, a comecar pela fragmentacdo discursiva e sintatica que se
aproxima muito do fluxo de memoria. Tanto Olga quanto a personagem Senhora sdo
figuras que constroem o enredo da peca através de detalhes que sdo fornecidos pela
memoria e a dramaturga sistematiza esse conteddo por meio de flashbacks e uma
estrutura estética que imita o funcionamento da mente, ou seja, evidenciando o carater
laconico, eliptico e fragmentario do lembrar e esquecer. Através desses flashbacks,
Loher recria histérias cuja elaboracdo estética imita o funcionamento da memoria e
propde uma alternancia entre discurso predominantemente objetivo ou subjetivo.

Em Olgas Raum (1994a), Loher trabalha com a desconstrugdo do discurso em
um nivel tematico no qual ela aborda a construcdo discursiva oriunda de motivacoes
internas diversas atingindo tal efeito por meio do posicionamento da protagonista que
revela ao publico suas aflicdes em uma perspectiva intimista apoiando-se no recurso da
memoria e dos mondlogos interiores. Todavia, essa desconstrucdo discursiva ocorre
também no nivel estético, isto é, as ferramentas orquestradas por Loher propiciam a
reflexd@o acerca da construcdo e propagacgédo de um discurso.

Os estudos acerca da memoria encontram esteio na teoria de Paul Ricoeur,
importante filésofo do periodo pds-guerra que teoriza acerca do fendmeno da memdria
cujo laconismo é caracteristica intrinseca. Ricoeur (2007) trabalha com a nocdo de

memoria manipulada, ou seja, a memdria ligada ao esquecimento por conta dos
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detentores de poder. E nesse contexto que o filésofo trabalha com os conceitos de abuso

de memoria e abusos de esquecimento. Diz Ricoeur:

O cerne do problema é a mobilizacdo da memoria a servigo da busca,
da demanda, da reivindicagdo de identidade. Entre as derivagdes que
dele resultam, conhecemos alguns sintomas inquietantes: excesso de
memoria, em tal regido do mundo, portanto, abuso de meméria —
insuficiéncia da meméria, em outra, portanto, abuso de esquecimento.
(RICOEUR, 2007, p.94. Grifo do autor).

Ricoeur (2007) relaciona a manipulacdo da memdria aos fendmenos da ideologia.
Um mesmo evento pode representar gléria para uns e humilhacéo para outros, portanto,
motivo de lembrar, ou motivo para esquecer. A memoria é seletiva, nesses aspectos e
ligada a ideologia, que gira em torno do poder. A Histdria oficial é contada pelo ponto
de vista dos vencedores, dos herdis, e ndo dos derrotados. As estatuas imortalizam os
herdis da histdria, assim como os feriados nacionais celebram vitdrias e conquistas.

A abordagem de Ricoeur contempla a memoria sob a perspectiva de imposicao
feita pela Historia oficial que ¢ “aprendida e celebrada publicamente” (RICOEUR,
2007, p.98). Para o filésofo, a Histéria trabalha para alimentar uma memoria que é
construida a partir dos fatos levantados com o objetivo de construir um pensamento
nacionalista e até mesmo constituir uma memoria forcada que é colocada a servigo de
um ideal identitario de um povo. Seguindo esse raciocinio, Ricoeur cita um ensaio de
Tzvetan Todorov denominado Les Abus de la mémoire [Os abusos da memdria] no qual
0 autor argumenta que a contemporaneidade é dominada por um espirito de celebracgdo e
comemoracdo que é embalado pela Historia ao apontar os grandes feitos e os grandes

herdis. Quanto ao papel do historiador, Todorov afirma que

como todo trabalho sobre o passado, o trabalho do historiador jamais
consiste apenas em estabelecer fatos, mas também em escolher alguns
deles como sendo mais destacados e mais significativos que outros
para, em seguida, relaciona-los entre si, ora, esse trabalho de selecéo e
de combinacdo € necessariamente orientado pela busca ndo da
verdade, mas do bem. (TODOROV apud RICOEUR, 2007, p.99).

A memoria, nesse contexto, € reforcada pelos dados historicos que selecionam os
eventos a serem enfatizados para fazer parte de uma memoria coletiva. Assim, para
Todorov sdo considerados abusos da memdria quando esta passa a ser memoria guiada
e, até mesmo, forjada para, na perspectiva do autor, favorecer os injusticados e

transformar em exemplo futuro os traumas do passado.
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A Europa, no século XX, é marcada por eventos tragicos incutidos na memoria de
um povo como um dever solidario diante das vitimas, uma espécie de prestacdo de
contas. Diante disso, Ricoeur (2007) discrimina dois olhares distintos sobre as grandes
tragédias do século XX, contrapondo “a memoria viva dos sobreviventes” ¢ “o olhar
distanciado e critico do historiador” (RICOEUR, 2007, p.99). A memdria se mostra,
dessa forma, carregada de ambiguidades, j& que a perspectiva do sobrevivente mostra-se
imersa em lembrangas traumatizantes, enquanto que o historiador almeja um olhar
clinico e investigativo. A memdria, por parte dos sobreviventes, surge com o desejo de
fazer justica, o que gera a ideia de divida. “O dever da memoria ndo se limita a guardar
o0 rastro material, escrito ou outro, dos fatos acabados, mas entretém o sentimento de
dever a outros” (RICOEUR, 2007, p.101). Tal perspectiva contempla o individuo que
esteve presente e vivenciou os fatos e que, apds sobreviver aos traumas, organiza suas
memorias de maneira a elaborar os fatos buscando uma superacao, ou seja, trata-se de
uma memoria terapéutica. Ja a memoria dos historiadores almeja justica, isto é, carrega
consigo o dever de recompensar as vitimas dos eventos traumaticos. Na Alemanha, por
exemplo, o holocausto deixou uma culpabilidade muito grande, o que gerou uma divida
que € paga através dos varios monumentos em homenagem aos judeus mortos durante o
regime nazista, além de feriados comemorativos que a Historia propde como forma de
relembrar o passado pagando uma divida, o que pode ser interpretado como a meméria
cumprindo o dever de fazer justica.

O professor e critico literario brasileiro Marcio Seligmann-Silva (2003) aponta
para a longa tradicdo da memaria na sociedade judaica. O autor mostra como a religido
esta pautada no culto a memdria: os feriados, as celebracdes, os simbolos sdo tentativas
de ndo deixar esquecer o passado do povo judeu e de alimentar a memaria por meio dos
rituais. E importante salientar a ligagdo da memoria as catastrofes, fazendo do memoriar
uma tarefa que € delegada as varias geracées com o objetivo de remontar a tragédia. Em
Olgas Raum (1994a), mesmo Olga sendo uma figura publica que ocupa um lugar muito
especifico na historia e apesar do enredo retratar o periodo do holocausto, o objetivo de
Loher ndo é o de enlutar os mortos, mas contar uma historia de uma mulher que poderia
ser qualquer mulher, oriunda de qualquer sociedade e que luta pelos seus objetivos
mesmo em meio as adversidades; que padece, mas ndo sucumbe, pelo contréario: faz da
morte um encontro digno e livre de arrependimentos.

Em Olgas Raum (1994a), Dea Loher foge da concep¢do de memdria enquanto

uma recompensa as vitimas. Na peca, a personagem Olga ndo é, em nenhum momento,
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colocada nessa posicdo. Através dos mondlogos, Loher enfatiza uma Olga Benario que
ndo se deixa vencer pelas forgcas opressoras, uma mulher que declina do posto de vitima
e assume o papel de protagonista da sua prépria histéria. Com essa postura, Olga
consola a companheira de cela, Genny, e ainda revida, verbalmente, as agressdes de
Filinto. No entanto, ela passa por momentos de medo e descrenga, sentimentos que sao
evidenciados nas cenas de monologos interiores. O leitor/espectador vislumbra uma
Olga que luta para conseguir dominar suas fraquezas, mas sem perder sua humanidade,
0 que lhe possibilita conceder a si propria, mesmo gue em raros momentos, a permissdo
para sentir medo, dor e angustia, sentimentos comuns a qualquer ser humano.

Por meio de recursos estilisticos, Dea Loher confere a personagem a humanizagéo
tolhida pela Historia oficial. Com o objetivo de honrar as vitimas, condenar os réus e
enaltecer os herois, o discurso historico preocupa-se com a enumeracdo dos fatos que,
como dito anteriormente, passa pelo crivo do historiador. Ao ficcionalizar a Historia,
Loher confere estatuto de humanos as personagens, tirando do leitor/espectador a
responsabilidade de julgar e condenar, focando no carater que universaliza essas figuras
dramaturgicas e as aproxima, inevitavelmente.

Na peca Olgas Raum (1994a), os monologos interiores de Olga evidenciam o
embate da memdria da personagem. Este tema vai assumindo, desde a primeira cena da
peca, importante papel na remontagem dessa historia em forma de “lembranca
dramatica”. O tema do holocausto serve de pano de fundo para que Loher trabalhe a
questdo da memdria humana, juntamente com o paradoxo do lembrar e esquecer. A
personagem central encontra-se em um embate: o desejo de relembrar o passado para
manter vivas suas lembrancas, ao mesmo tempo em que é imprescindivel esquecer tudo
para ndo ser uma delatora no momento da tortura. Na cena Mondlogo |1, Olga deixa
revelar o seu desejo de confundir o seu interrogador, Filinto Mller, além de demonstrar

o0 esforco que faz para ndo deixar esbogar nenhum tipo de medo:

Filinto Miller ist mein Verhorer. Ich will ihn tauschen so lange wie
moglich. Thn mit vielen Geschichten verwirren und mich nicht
preisgeben. Aber Filinto hort sich keine Geschichten an. Und er
erzahlt keine Geschichten. Ich muss ganz zurlckhaltend sein.
Vorsicht. Keine Furcht haben. Sie nicht zeigen®’. (LOHER, 1994a,

p.9).

57 Filinto Miller é meu interrogador. Quero despista-lo tanto quanto possivel. Confundi-lo com um monte
de histérias e me entregar. Mas Filinto ndo da ouvido a histéria nenhuma. Nem conta nenhuma historia.
Preciso ser muito controlada. Coitado. N&o sentir pavor. Ndo se mostrar]...]. (LOHER, 2004b, p.7).
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Ao focar a humanidade da personagem, Loher mostra como ocorrem 0S processos
da memoria que € composta por dois movimentos opostos, o lembrar e 0 esquecer.
Seligmann-Silva compara a memoria a linguagem, ou seja, ambas sdo compostas por
“atos falhos, torneios de estilo, siléncios, etc.” (SELIGMANN-SILVA, 2003, p.52).
Para o professor, a memdria sé é possivel a partir do esquecimento, sendo instancias
complementares, pois para que haja lembranca, é preciso que tenha ocorrido o
esquecimento.

Diante dessa constatacdo é possivel afirmar que o lembrar e o esquecer se
alternam em um movimento que reconstroi a memoria humana. Loher torna evidente
esse movimento da memoria e trabalha com essa dicotomia ao abordar a histdria de
Olga. Para preservar sua historia, a personagem precisa se lembrar do passado e para
isso ela dispde apenas da tradicdo oral, segundo Haas (2006), a forma mais antiga de
preservacdo da memodria. Segundo Anne Whitehead (2010), houve uma grande
proliferacdo de arquivos orais para a preservacao da memoria, por conta das guerras,
dos genocidios do século XX e do holocausto. Alguns grupos de pessoas se tornaram
completamente dedicados em estudar a memoria, pessoas estas interessadas em mostrar
sua dor através do relembrar, como, por exemplo, os judeus ao recordarem o
holocausto. A memdria se encontra, dessa forma, ligada a emogéo.

O historiador francés Jacques Le Goff (1996) descreve 0s processos de
manutencdo da memoria no periodo que antecedeu a escrita. A narrativa através da
linguagem falada é uma forma de armazenamento da memdria. Le Goff atribui grande
importancia a “dimensdo narrativa” (1996, p.430) da memdria e na peca o ato de narrar
também tem muita relevancia ja que Olga, ndo dispondo de papel e caneta para eternizar
sua historia, passa a conta-la. Segundo Le Goff (1996), nas sociedades sem escrita, é
atribuida maior liberdade e criatividade a memdria, o que também fica evidente na peca,
jaque o relato de Olga, em certos momentos da peca, € fantasioso.

Na peca de Loher, para lembrar seu passado, Olga narra parte de sua historia a
colega de cela, Genny. Essa tradi¢cdo de contar histérias j& estava presente no romance

de Werner (1990), quando Olga contava historias do Brasil as companheiras de cela:

Quando o dia acabava e o crepusculo batia nos contornos brutos da
cela, Olga cantava para os trés bebés cangdes de ninar da patria do pai
de Anita e, para as médes, hinos de liberdade do Brasil.

— Por que essa alegria assim tdo de repente, Olga? — perguntou
Margot; na priséo, cada lampejo de alegria era precioso.
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— Pensei que nesse exato momento talvez elas também estejam
cantando na prisdo brasileira, tdo baixinho como nds, cangdes
revolucionérias alemds. Eu ensinei, apesar de Hitler e de Vargas, e nds
cantamos.

— Fala mais do Brasil, é tdo bonito.

Olga comegou a contar. A propria dor desapareceu e 0 coragao
cresceu, tornou-se mais espagoso. (WERNER, 1990, p.194).

No romance de Werner (1990), Olga consola as mulheres e lhes devolve a
esperanca com sua narrativa memoriosa, enquanto na peca o relato assume uma
conotacdo de acalento para uma jovem prisioneira amedrontada. Genny pede para ouvir
a narracdo de Olga como forma de espantar seu medo; a narracdo passa a ser uma luta
armada pela sobrevivéncia. Presa e temendo a tortura e a morte, Genny encontra na
historia narrada por Olga um alento para seus medos. Além disso, 0 que estd em prova
ndo é a verdade factual, mas uma tentativa de acalmar e encorajar Genny.

O recurso a oralidade para resgatar as lembrancas do passado é o meio que Olga
encontra para manter sua sanidade em meio a um ambiente opressor. No entanto, essa
forma oral de manter viva uma historia oferece riscos. Primeiramente, a memdria de
Olga ndo é totalmente confiavel, ela pode esquecer e omitir fatos, sem poder
proporcionar a confirmacdo de que tudo o que esta narrando realmente aconteceu. Além
disso, Genny é a Unica interlocutora da narracdo, o que ndo garante que as memorias de
Olga vao se manter vivas, ja que a jovem ouvinte das historias também é mantida como
prisioneira e também corre risco de morte. Loher acentua a falta de fiabilidade da
memoria e da tradicdo oral alertando para a capacidade do rememorar em perpassar uma
certa busca por identidade. No entanto essa busca é fluida ja que é revelada apenas pelo
filtro da memodria de Olga.

De acordo com Haas (2006), a tentativa de Olga é por encontrar o passado e, por
outro lado, ndo temer. A busca pelo passado imprime 0s passos na composi¢do de uma
identidade. A memdria é a capacidade de reter experiéncias reais ou virtuais e esse
processo € 0 que garante a existéncia humana, ja que e responsavel por definir e
determinar a identidade. De acordo com o professor Joshua Foa Dienstag (1997), o
senso de quem realmente somos esta ligado ao passado e este, por sua vez, encontra-se
intimamente ligado ao futuro. J& na primeira cena, Olga reflete acerca da questdo da
memoria como resgate do passado e como resgate de si mesma: “Einen kiihlen Kopf

bewahren jetzt. Mich nicht tauschen durch Erinnerung. [...] Ich rette die



119

Vergangenheit. Ich rette meinen Kopf. Ich rette mein Leben. Ich rette mich®®. (LOHER,
1994a, p.6). O futuro, irremediavelmente ligado ao passado, também é mencionado:
“Das Gedacht- nis nicht ausloschen lassen. Nur wenn ich mich ganz genau erinnere,
werde ich die Zukunft erleben®.” (LOHER, 1994a, p.6).

Para o professor, conhecer algo ou alguém se liga ao fato de contar uma historia,
de narrar, portanto, ficcdo e histéria se aproximam porque ambas sdo formas de
narrativa. Em Olgas Raum (1994a), Olga mistura fantasia e realidade ao narrar suas
experiéncias a Genny. Uma identidade vai sendo criada com a narrativa, ja que 0
narrador escolhe o espaco de tempo para narrar. Nessa perspectiva, a memoria é
litigiosa, ao passar pelo sentido de identidade. Tudo o que é transmitido verbalmente é
sujeito a forte interferéncia do narrador para atender suas necessidades. No caso de
Olga, a narrativa de momentos de perseguicdo da lugar a uma aventura romantica na
floresta tropical brasileira, no intuito de que Genny se sinta encorajada e perca seus
medos.

Uma batalha interna é estabelecida e Olga é impelida a um duelo imposto pela
memoria. A manutencdo da vida depende das duas instancias que dividem a
personagem: lembrar e esquecer. Paradoxalmente, o esquecimento é condi¢do primaria
para a memdria visto que sem 0 esquecimento ndo ha rememoragdo. Na peca, 0
movimento do lembrar é necessario para que as personagens presas se mantivessem
vivas e recobrassem suas identidades, mas também € preciso esquecer e Olga tenta
apagar de sua memoria nomes e lugares de seu passado, para que, nos momentos de
tortura, ndo delatasse ninguém. Ao relembrar o passado por meio das historias narradas
a Genny e mesmo ao utilizar esse passado como arma de tortura no caso de Filinto, a
personagem deve se desvencilhar da armadilha desse rememorar, visto que ela deve
medir as palavras para ndo entregar nenhum nome dos aliados, nenhum lugar onde eles
possam estar escondidos e, assim, preservar 0s companheiros.

A cruel tortura de Olga é saber guardar na memoria as suas lembrancas, a0 mesmo
tempo em que é imprescindivel esquecer tudo para ndo ser uma delatora. Loher parece
brincar com essa concepc¢do de memoria, com esse jogo de lembrar e esquecer. Em um

dos mondlogos, na cena nove, Olga explicita esse paradoxo:

8 Manter a cabeca fria agora. Ndo me deixar enganar pela memdria. [...] Resgato o passado. Resgato
minha mente. Resgato minha vida. Resgato a mim. (LOHER, 2004b, p.3).
%9 Nao deixar a memoria se apagar. S6 se eu lembrar com exatiddo viverei o futuro. (LOHER, 2004b,

p.3).
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Der Widerspruch in der Folter, die Folter ist: Du sollst Nichts wissen,
dich erinnern, dass Nichts war. Vergessen, was war. Sie sollen dir
glauben, dass du Nichts weisst, aber du weisst Alles, musst dir dein
Gedachtnis, Erinnerung, Wissen bewahren um zu bleiben du selber.
Al- so: Gleichzeitig vergessen und die absolute Erinnerung bewahren.
Den Folterer (ber deine Ultra-Erinnerung, dein Hyper-Gedachtnis
hinwegtauschen, ihm in jedem Moment die geistlo- se Nur-Gegenwart,
die leere Vergangenheit VORSPIELEN®, (LOHER, 1994a, p.21).

Ja em Licht (2001), a memoria percorre toda a peca que relembra a trajetoria de
Hannelore Kohl. A personagem, segundo Haas (2006), faz um balango de sua vida
através da alternancia de papeis com a Sombra. Nesse contexto, a memoria pessoal vai
reconstruindo os momentos da vida da Senhora, momentos que sdo compartilhados com
o leitor através de solilogquios da personagem principal e de intervencdes feitas por essa
Sombra. Através da personagem Sombra, Loher instaura um jogo memorialistico no
qual sdo projetados imagens e fragmentos que evocam uma retomada de eventos
passados. Com o recurso do mondlogo interior, o leitor tem a impressao de estar
adentrando o territério intimo e pessoal da personagem, guiado pelo processo de
funcionamento da memodria.

Licht (2001) tem inicio com a personagem Senhora contemplando o dia
ensolarado na regido do Reno e, através de uma interrupcao da Sombra, que Ihe recorda
de fechar as persianas, a Senhora ativa o passado e recorda o tempo em que era possivel
manter as portas e janelas abertas. A memdria nada mais é do que o passado sendo
evocado pelo presente e tal evocacdo é realizada por diferentes mecanismos. Uma
situacdo presente é capaz de despertar memorias diversas, no entanto, o olhar do
presente é responsavel por modificar o passado. Ecléa Bosi (1994) discute sobre a
questdo da memoria que é filtrada por um corpo responsavel por mediar as lembrancas.
Esse corpo recebe e transmite as emocOes guardadas por meio do jogo de

complementariedade de acéo e reagdo inserido em um ambiente, isto €, um corpo ocupa

60 O paradoxo da tortura, a tortura é: N&o saiba nada, lembre que ndo era nada. Esquecer o que foi. Eles
tém que acreditar que vocé ndo sabe de nada, mas vocé sabe de tudo, tem que guardar para si sua
memoria, lembranca, saber, para se manter vocé mesmo. Portanto: a um sO tempo esquecer e guardar a
absoluta lembranga. Despistar o torturador para longe de sua ultra-lembranca, de sua hiper-memoria,
diante dele, em cada momento, o sempre-presente inanimado, o passado vazio REPRESENTAR.
(LOHER, 2004b, p.21).
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um determinado espaco em um determinado tempo quando recebe uma informacao e
essa informacé&o é retomada em funcao desse espa¢o outrora ocupado.

Atraveés dessa perspectiva sugerida por Bosi (1994), é possivel perceber a relacdo
entre passado e presente na construcdo da memdria. A experiéncia anterior permite o
reconhecimento de fatores ambientados no presente que nunca é fixo e, conforme se
locomove, altera as percepgdes. Quanto maior o avanco do presente e 0 Seu consequente
distanciamento do passado, maior o espectro que compreende as experiéncias passadas.
Dessa maneira, um mesmo fato ocorrido no passado vai sofrendo alteragdes conforme o
presente avanca e se distancia. Cada vez que esse fato € acessado de um diferente
posicionamento nessa linha do tempo, ele serd& compreendido sob uma nova Optica.
Assim, o passado invade o presente e a informacéo presente complementa a lembranca
anterior fazendo com que a memoria sempre se modifique. Esse raciocinio justifica o
contraste existente entre o conteudo da memoria individual e da memoria coletiva.

No contexto de Licht (2001), a Senhora vai retomando o0s eventos passados e sua
experiéncia presente vai modificando as sensacOes passadas fazendo com que essa
personagem seja acometida por um forte sentimento de saudosismo do tempo em que 0
simples abrir de uma janela era motivo de felicidade. Loher ainda propde a reflexdo
acerca da contradicdo entre a histdria oficial e a perspectiva individual e a prépria
estrutura da peca reforca essa diferenca. A Senhora, com base no presente afetado pela
alergia ao sol, acessa as lembrancas passadas movida pela sua propria emocao, enquanto
qgue a Sombra aponta os fatos de maneira mais objetiva, do ponto de vista exterior,
como contados pela historiografia oficial. A peca é constituida por um forte contetdo
imagético que guia uma visita ao interior da personagem e esse efeito é alcancado por
meio da utilizacdo de frases soltas e incompletas, além de fragmentos de meméria. A
Sombra faz constantes interrupcbes no fluxo memorial da Senhora inserindo
comentarios, retomando fatos externos a vida dela e fazendo referéncias varias a doenca
que atormenta a personagem.

Através dessa revisdo de vida, Loher propde retomar o passado privado e o
publico dessa histéria por meio da congruéncia de elementos particulares aquela
Senhora intercalados com informagdes de ordem publica. A escrita imita 0 processo
adotado pela memoria para resgatar fatos de maneira aleatoria, sob uma perspectiva
alterada pela emocdo, ndo atentando para uma cronologia. Realidade e ficcdo se
misturam nesse jogo proposto justamente para questionar a “veracidade” que permeia

um determinado fato.
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O fenbmeno da memdria fomenta, portanto, a discussdo acerca da natureza
ficcional da Historia. Além disso, a memdria pode ser acionada por diferentes
mecanismos, revelando de maneira randémica os fatos passados. Pierre Nora (1993)
propbe uma discussdo acerca da valorizacdo de certos objetos que ativam essas
lembrancas, fazendo com que tais objetos se tornem verdadeiros “lugares da memoria”.
Esse conceito engloba o sentido que a memaria atribui a certos objetos que remetem a
uma situacdo passada. O lugar da memoria é, na definicdo de Nora (1993), um espago
de ritualizacdo da memoria e da histéria, incitando a lembranca através do acesso via
objetos que fazem parte de um ritual e que sdo munidos de simbologia. Segundo Nora
(1993), o lugar da memdria busca recompor e reunificar o individuo fragmentado da
sociedade contemporanea, exercendo uma funcdo de coesdo que possibilita o
reconhecimento do individuo engquanto sujeito agente.

Em Olgas Raum (1994a), o proprio palco se torna um lugar da memoria. Segundo
Haas (2006), como Olga ndo terd a oportunidade de registrar sua histéria de forma
escrita, ela passa a narrar suas lembrancas de maneira a materializa-las no palco, que
passa a ser 0 espaco da memoria. O Unico lugar que permite o resgate das memorias da
personagem Olga € o palco, ja que a histdria é abordada por meio de uma forma que
prima pela artificialidade e abole a ilusdo. Ndo ha compromissos com a verdade,
tampouco com os registros historicos, fazendo com que a peca seja uma reconstrucao
dos fatos por meio do apoio da funcdo da memdria. Dessa maneira, 0 palco torna-se
testemunha da historia que é contada, tornando-se o lugar primordial da memodria.

No contexto de Licht (2001), as memorias vdo surgindo de maneira aleatéria e
desconexa. No entanto, um objeto é capaz de despertar sentimentos especificos ao
recordar algumas situac@es do passado iluminado da Senhora. O album de familia, por
exemplo, ao ser resgatado, aciona memorias particulares em momentos que retomam o
convivio familiar. Por meio do album, a Senhora relembra o passado e 0 compara com o
presente de soliddo e abandono. Ela se culpa por ter criado para si essa situacdo e
atenta-se para o fato de que nem mesmo o cachorro da familia existe mais e que as
férias ndo serdo mais as mesmas. O passado é retomado com um lamento profundo em
funcdo da situacdo presente e o album de familia é responsavel por endossar esse
sentimento.

Além disso, por meio do album, a Senhora faz alusédo ao relogio do sol, cujas
horas sdo marcadas em funcdo da sombra que é projetada sobre o mostrador. Assim
como o reldgio do sol depende da sombra para seu funcionamento, a Senhora depende
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da(S) sombra(S) para sua sobrevivéncia e conta as horas de seu dia como se fosse
sempre noite. Esses momentos de agonia estampam as paginas do album de familia,
estando eternizados ali apenas 0s momentos felizes que, agora, s6 existem na lembranca

da Senhora:

Ins Familienalbum

Macht es wie die Sonnenuhr

zahlt die heitren Stunden nur

Und welche Uhr

zeigt meine Zeit

zahlt meine Stunden

mit den Fingern der Nacht®. (LOHER, 2001, p.9).

Loher vai conduzindo suas personagens por caminhos nao convencionais,
acionando mecanismos estéticos e propondo um jogo entre realidade e ficcdo,
desconstruindo o discurso historiografico can6nico para construir pontes de relagdo com
um interlocutor. Em Olgas Raum (1994a) e em Licht (2001), a dramaturga recorre a
memoria das protagonistas elegendo esse recurso como o narrador das historias,
ativando um mecanismo que acessa 0 passado, porém com o olhar do presente que
modifica o fato ocorrido.

Paralelamente a rememoracao, caminha o esquecimento. Loher trabalha com essas
dimensGes, aparentemente opostas, mostrando a acdo da memaoria humana. No caso de
Olgas Raum (1994a), a protagonista vive o dilema de querer lembrar o passado para
eternizar sua histéria de amor e revolucdo, ao passo que é preciso esquecer os detalhes
em nome de uma causa maior, a protecdo aos companheiros foragidos. Ja em Licht
(2001), a Senhora encara um momento de revisar a vida que parece se esvair juntamente
com os Ultimos raios de luz. Essa revisdo é ancorada pela memdria da personagem que
recorre a fatos cotidianos, bem como assuntos de ordem mundial, politica e até mesmo
cultural e que se mostram relevantes a sua existéncia.

Quanto a relacdo entre memoria e Historia, é possivel inferir que a memoria se
encontra sempre ligada a vida, em permanente evolucdo, envolta pela relacdo
dicotdmica do lembrar e esquecer, vulneravel a usos e manipulagdes, segundo Nora
(1993, p. 9), “susceptivel de longas laténcias ¢ de repentinas revitalizagdes”. Ja a
Historia € relativa, uma “operagao laicizante” uma “reconstru¢do sempre problematica e

incompleta do que ndo existe mais” (NORA, 1993, p.9), uma representacdo do passado

®1 No album de familia/ Faz-se como o reldgio de sol/ conta apenas as horas mais alegres/ E qual relogio/
mostra 0 meu tempo/ conta as minhas horas/ com os dedos da noite. (LOHER, 2001, p.9. Tradugdo nossa).
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que demanda andlise e discurso critico. Nas pecas de Loher, a Historia oficial é
preterida em nome da histdria pessoal e que, a0 mesmo tempo, universaliza sentimentos
comuns ao ser humano. Tal discurso € narrado por uma instancia laconica e sem
pretensdes de ser fidedigna a um determinado referencial de verdade e revela os eventos
ndo a partir da relevancia historica que a eles possa ser atribuida, mas a partir da
expressao pessoal e privada.

H& em ambas as pecas uma mescla do que seria a memoria individual das
personagens, que é retocada por pinceladas literarias e ha o resgate de lembrancas que
fariam parte da memoria coletiva. Esse tipo de rememorar apoia-se no trabalho com o
intertexto, recurso amplamente aplicado por Loher. Trechos pertencentes a outras obras
e outros artistas, bem como alusdes a outros trabalhos literarios e de dominio popular
sdo recorrentes nas pegas em quest&o.

As impressdes pessoais e lembrancas coletivas das personagens sdo agucadas
pelo trabalho realizado com o intertexto. Segundo o francés Antoine Compagnon “Nada
se cria. Eu parodio o jogo recortando novos elementos em papel comum que vou
pintando sem levar em conta o bom senso.” (COMPAGNON, 1996, p.10). Através
dessa afirmacao, o tedrico direciona o trabalho da citacdo comparando-a ao jogo infantil
de recortar e colar. A préaxis literaria contemporanea privilegia a citacdo seja ela direta
ou indireta, uma referéncia ou alusdo a outro artista ou outra forma artistica,
favorecendo uma proliferacdo de vozes. Entretanto, o intertexto ja fora amplamente
discutido desde os estudos de Bakhtin que se concentravam na multiplicidade de vozes
que compdem um discurso. Para além da discussdo bakhtiniana, o termo
intertextualidade vai se moldando entre as varias definicBes possiveis defendidas por
teoricos do discurso.

A também francesa Tiphaine Samoyault aglomera os termos citagdo, aluséo,
referéncia, pastiche, parddia, plagio e colagem como formas de intertextualidade, um
conceito espinhoso, dotado de ampla nogdo definidora que foi capaz de gerar a
ambiguidade do termo. O trabalho de Samoyault (2008) é justamente desvendar os
entraves que circundam esse fendmeno e sua manifestacdo nos textos literarios
pontuando as varias maneiras de retomada textual e sua acomodacdo em um texto de
acolhida. O fendmeno da intertextualidade ocorre de diversos modos e, segundo
Samoyault (2008), um texto pode ser retomado de maneira aleatoria ou consentida, ou
ainda expressar uma tentativa de ratificacdo ou subversdo de um canone, uma inspiragéo

voluntaria, ou uma homenagem. No caso das pecas de Loher, a intertextualidade é
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utilizada para reforcar a ideia de construcdo do discurso e das varias vozes que 0
compdem, na medida em que a dramaturga retoma enunciados diversos e os acopla em
sua escrita, explicitando esse movimento de retirada de um texto de seu lugar de origem
e acomodacao do mesmo em um novo contexto.

Esse movimento € analisado por Compagnon (1996) ao propor um trajeto que
mostra o trabalho da citacdo enquanto uma técnica de colagem, um jogo infantil de
recortar e colar. Para o tedrico, a citacdo envolve extrair um texto inicial e acomoda-lo
em um texto de acolhida e esse processo de acomodacdo pode passar por mutilacdes,
subversbes e descontinuacdes, como um trabalho de recorte de jornal que separa as
palavras de suas frases originais e as junta em um novo contexto. Além disso, a citacdo
¢, segundo Compagnon (1996), “um lugar de reconhecimento, uma marca de leitura”
(COMPAGNON, 1996, p.20). Cabe ao leitor um conhecimento prévio para realizar a
tarefa de reconhecimento, 0 que pode acarretar em uma possivel compreensao ou nao.
Por conta desse jogo de reconhecimento de uma citacdo em um texto de acolhida € que
Compagnon (1996) atribui a citacio a funcdo fatica, segundo a definicdo de Jacobson®2,
Através da citacdo, o autor faz um convite ao leitor a interrupcdo, ou ao
reconhecimento; trata-se de uma provocacdo langada ao interlocutor.

Na obra de Dea Loher é possivel perceber varios momentos de didlogo com o
leitor atraves do trabalho com o intertexto. A dramaturga langa m&o de um rico arsenal
literdrio que coloca em cena contextualizando com o momento histérico presente. Na
segunda cena de Olgas Raum (1994a), Dueto I: Inventio, no momento em que, em
conversa com Genny, Olga relata dados do seu passado, a narrativa da protagonista é
predominantemente apoiada em fatos histéricos, enquanto a interlocucdo de Genny se
sustenta em questionamentos e inferéncias de ordem pessoal e privada. Genny fornece
uma visdo romantizada da suposta vida de Olga e Prestes, e Olga, por sua vez, mantém-
se fria em seu narrar, ignorando os comentarios da colega de cela. A cena termina com
Genny entoando a cancdo brasileira Carinhoso, de Pixinguinha e Jodo de Barro. Ela
canta: “Ah, se tu soubesses como eu sou tdo carinhoso, € o tanto que te quero, € como ¢
sincero o meu amor...” A cangao brasileira, transcrita na pega em portugués, funciona
como as colagens a que Compagnon (1996) se refere e oferece um contraponto ao
discurso frio e enxuto de Olga que se comunica por meio de frases curtas como se

fornecesse um relatorio breve e objetivo dos acontecimentos passados. Um discurso

62 JACOBSON, R.. Essais de linguistique générale, 1970, p.217.
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eliptico revelador de lacunas deixadas na vida dessa mulher que lutou desde os
primérdios por uma causa, sofrendo grandes perdas — o companheiro de vida, a filha,
fruto de sua relagdo com Prestes, e que lhe fora tirada dos bragos ainda bebé na priséo —,
além da perda da propria liberdade. Além disso, as frases curtas pronunciadas por Olga
sentenciam o ritmo frenético da vida de uma prisioneira constantemente torturada, cujo
fim esta proximo, ou seja, ndo ha mais tempo para discursos bem elaborados.

Ademais, o discurso de Genny, finalizando com a cancéo, assemelha-se a um
capitulo de telenovela que, geralmente, reconstrdi histdrias de amor e grandes aventuras.
Cada capitulo termina com um momento climax e é encerrado com uma cancao cuja
tematica faz referéncia a situacdo vivenciada pelas personagens na tela. As telenovelas,
no Brasil, fazem parte do imaginario popular e compdem a memoria coletiva de nosso
povo, revelando-se como um género de destaque no cenario dramattrgico nacional®.
Loher contrasta esse género popular com o género dramatico e, ainda, brinca com o0s
fatos histdricos que podem ser dispostos de maneira a formar um relato biogréfico, uma
peca de teatro e até mesmo uma telenovela.

O trabalho com o intertexto nesse trecho da peca que se encerra com a cangao
Carinhoso, portanto, opde um discurso frio e truncado de quem ja passou por agruras
diversas com o lirismo e subjetividade da musica, através da figura de uma jovem de
dezessete anos que, apesar de se encontrar na prisdo, ainda carrega consigo as ilusdes da
juventude. Olga é o logos, razdo, objetividade, enquanto Genny é o pathos, paixao,
emocdo. Os dois discursos destoam e por isso estabelecem uma relacdo de
complementariedade, a subjetividade de Genny reforca a objetividade de Olga, tornando
mais dura a sua descrigcdo. Desde a primeira cena, Olga demonstra essa objetividade que
é reafirmada na cena seguinte com Genny e suas impressGes pessoais que culminam no
final da cena com o lirismo da cancdo.

A intertextualidade também € um recurso utilizado por Loher, em Licht (2001).
Na peca, sdo inseridos trechos de dois poemas do poeta alemdo Rainer Maria Rilke®
recitados pela Sombra. Trata-se dos poemas “Ich lebe grad, da das Jahrhundert” [Vivo

justamente ao expirar do século] e “Du bist so groR” [Tu és tao grande], ambos parte de

83 As telenovelas sdo uma marca importante da cultura brasileira, sendo transmitidas diariamente nos
canais abertos do pais desde 1951. Trata-se de um produto com tamanho destaque no cendrio cultural
brasileiro que as demais programagdes se adaptam aos horarios das telenovelas. Por ter uma relacdo de
proximidade com a cultura brasileira, Loher insere esse elemento na peca tamanha popularidade desse
género.

64 Poeta moderno alemdo do século XX cuja obra de cunho existencialista reflete sobre o carater
transcendental das relagdes e do homem. Obra com marcas expressionistas que revelam uma dimensdo
metafisica e religiosa do autor.
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O Livro de horas. Livro primeiro: O livro da vida monastica (1899). Livro das horas €
uma referéncia ao breviario que contém oragdes a serem recitadas durante todas as
horas do dia. Primeiro de trés livros cujos poemas contemplam a exaltacdo a Deus, e
carregam em seu bojo um contetdo biogréafico referente a uma viagem feita por Rilke a
Rassia nos anos de 1899 e 1900, experiéncia que o aproximou da religido ortodoxa e da
cultura do leste europeu. A tematica da obra concentra-se na triade formada por Deus,
eu e as coisas, apontando para a recorréncia de elementos como arvore, floresta, vento,
etc..

Loher cita a primeira estrofe de cada poema e separa as duas estrofes com as
conjuncdes und/oder [e/ou]. No ultimo verso de cada estrofe, a dramaturga sinaliza com
um asterisco e faz a devida citacdo atribuindo a Rilke a autoria dos versos emprestados.
Através dessa citacdo, Loher separa as vozes da Sombra e de Rilke, indicando possiveis
dialogos do poeta com a Senhora, do poeta com a Sombra, do poeta com o leitor e do
poeta consigo mesmo. A voz de Rilke reverbera nesse momento da pega como a voz de
uma autoridade delegada para conjugar a devida importancia do sol. Os versos surgem

justamente apds a Sombra indicar em caixa alta a frase “Ode ao sol”.

SCHATTEN ODE AN DIE SONNE
Ich lebe grad, da das Jahrhundert geht.
Man flhlt den Wind von einem grofRen Blatt,
das Gott und du und ich beschrieben hat
und das sich hoch in fremden Handen dreht. *
[und/oder:]
Du bist so groR, dass ich schon nicht mehr bin,
wenn ich mich nur in deine Nahe stelle.
Du bist so dunkel; meine kleine Helle
an deinem Saum hat keinen Sinn.
Dein Wille geht wie eine Welle,
und jeder Tag ertrinkt darin. *

FRAU Es ist zu heil3
fir mich
ein Ventilator
bitte
eine Klimaanlage
machen Sie etwas mit dieser Luft
sie tut mir weh auf der Haut
ich verbrenne
die Heizung aus
auskihlen
auskiihlen bitte
ich beneide die Fische
in ihrem Aquarium
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*Rilke, beides®. (LOHER, 2001, p.11).

No primeiro trecho, “Ich lebe grad, da das Jahrhundert” [Vivo justamente ao
expirar do século], segundo a interpretacdo dada por S6nia Missagia Mattos em um
artigo publicado na revista Dimensdes (2011), Rilke esta marcando a imprevisibilidade
do tempo e da Histdria ao colocar eu, tu e Deus escrevendo em uma folha grande que ao
ventar, delimita o expirar do século. O final desse poema, trecho nédo citado por Loher,
traz forcas imoveis e tenebrosas juntamente com o brilho de uma pégina em branco
pronta para receber a escrita de uma nova histéria. A partir desses dados, Mattos (2011)
coloca a atuacdo de uma forca paralisante diante da adaptacdo de uma nova situacao e
uma tentativa frustrada de reacdo. A personagem Senhora sente o exaurir do tempo e, a
cada pagina em branco, ela sente a paralisia proveniente de forgas ocultas e tenebrosas
que a imobilizam e impedem sua agdo, o que a faz viver como um fantasma cujo Unico
interlocutor é a sua propria sombra.

Tal constatacdo liga-se ao conceito de Tempo, Historia e Memoria de Benjamim
(1985) que propaga a ideia de “instante magico”, de tempo flexivel, de ruptura e de
instante do perigo em detrimento do conceito de tempo linear, totalidade, continuidade e
Historia absoluta. Segundo Mattos (2011), “essa imagem do tempo, como momentos de
ruptura, coloca inimeras possibilidades para que os seres humanos realizem acdes. Essa
figuracdo traz a marca da politica, a marca da liberdade, uma vez que as a¢fes nao estéo
sujeitas a determinismos.” (MATTOS, 2011, p.154). Séo esses 0s conceitos atrelados a
concepcao da peca Licht (2001) como um todo: uma nocdo de tempo em espiral,
desvinculada da ideia de continuidade e que nao se prende em absolutismos. A propria
estrutura da peca, toda a fragmentacao das frases, a descontinuidade temporal, a ruptura
do soliloquio em forma de didlogo e a alternancia de papéis refletem a concepgéo
histérico-temporal de Benjamim.

Ja o segundo trecho do poema aponta para uma relacdo entre luz e sombra, uma
relacdo antitética, mas de implicacdo, ou seja, o sol, que é tdo grande, imponente e

brilhante, ¢ também escuro porque gera a sombra, sem luz ndo h& sombra, sdo

65 SOMBRA/ ODE AO SOL/ Vivo justamente ao expirar do século./ Sente-se 0 vento duma grande folha/
Que Deus e tu e eu escrevemos/ E que se volta, alto, em maos estranhas. */ [E ou:]/ Tu és tdo grande que eu
j& nem existo/ Quando me vou por ao pé de ti./ Tu és tdo escuro; a minha fraca luz/ Nao tem sentido ao pé
da tua fimbria./ O teu querer é como uma onda/ Em que vai afogar-se cada dia. * (LOHER, 2001, p.11.
Traducgdo de Paulo Quintana).! SENHORA/ E muito quente/ para mim/ um ventilador/ Por Favor/ um ar
condicionado/ faga algo com esse ar/ ele faz doer a minha pele/ Eu queimo/ o aquecedor desligado/ resfriar/
resfriar/ por Favor/ Eu invejo os peixes/ em seu aquario./ *Rilke, ambos. (LOHER, 2001, p.11. Traducédo
nossa).
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fendmenos que desempenham essa relacdo de implicacdo. Assim acontece com a
Senhora, 0 sol, que € para todos um sinal vital e promovedor da vida, é para ela uma
sentencga de morte, ja que a exposi¢do aos raios solares lhe ocasiona graves queimaduras
na pele. Para ela, é sempre noite, é sempre escuriddo. A sombra que se forma em torno
dessa Senhora ndo € apenas a auséncia de luz, mas a auséncia do marido, dos filhos, da
vida ao ar livre e de sua prépria liberdade.

A simbologia da luz é recorrente na temética da peca. Enquanto a Sombra entoa
diversas odes ao sol, a Senhora deseja ser uma dessas odes e ter luz prépria, emanar essa
claridade que parece nunca ter tido, posicionando-se sempre a sombra, a margem,
reclusa e apagada. O desejo de se tornar uma fonte irradiante é sempre sucumbido em
detrimento de outras urgéncias e em prol das necessidades do marido e da vida publica.
A oposicdo entre luz e trevas instaura-se e segue tensionada durante todo o dialogo,
sendo o mote que impulsiona o enredo, das odes mencionadas pela Sombra a escuriddo
vivida pela Senhora. Dessa maneira, € possivel tracar um paralelo entre a carga
psicossomatica da doenca da personagem e a sua condi¢do. A necessidade de manter-se
na auséncia de luz, no sentido denotativo, é uma extensdo da escuriddo figurativa que se
tornou a vida da Senhora. Nada mais Obvio que se tornasse uma patologia de nivel
extremo. Além das odes, outros indicios de luz sdo incorporados ao texto em uma

sequéncia de reiteracao isotopica:

FRAU Ich kann
meine blonden Haare frisieren
lassen
Ich wollte die
Ode an die Sonne sein
SHATTEN ODE DIE SONNES®® (LOHER, 2001, p.10)

Enquanto a Senhora vai se recordando, de forma fragmentéaria e desconexa, de sua
trajetéria, a Sombra vai entoando odes ao sol. Apds os versos de Rilke, mais uma
colagem é aplicada: Loher transplanta para sua peca a cancdo popular italiana O Sole
Mio®” [Meu sol], na versdo oficial em napolitano. A cangdo aparece com o titulo,
destacado em caixa alta, e separada por colchetes, recurso que isola o intertexto do
restante do texto de acolhida escrito por Loher. Mais uma vez, a Sombra empresta sua

voz a um enunciado de outrem. A cangédo exalta o sol e menciona a melancolia trazida

% SENHORA/ Eu posso/ Deixar/ pentear meus cabelos loiros/ Eu queria ser a/ ode ao sol/ SOMBRA/ ODE
AO SOL. (LOHER, 2001, p.10. Tradugéo nossa).
67 Letra de Giovanni Capurro e melodia de Eduardo di Capua.
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pela noite: “Quanno fa notte e "o sole se ne scenne, me vene quase ‘na malincunia; sotto
'a fenesta toia restaria quanno fa notte e 'o sole se ne scenne®. O brilho e vivacidade do
sol séo contrastados com a escuriddo e languidez da noite, que se faz presente nas 24
horas do dia da Senhora: Ist immer Nacht/ Die ersten zwolf Stunden/ ist die Nacht bei
mir zuhause/ Die zweiten zwolf Stunden/ bin ich draussen in der Nacht” % (LOHER,
2001, p.7).

Além de proclamar vérias odes ao sol, a Sombra toma emprestados outros
enunciados que fortalecem a imponéncia e a vitalidade do astro rei, o que sO faz
ressaltar o seu maleficio a vida daquela Senhora condenada ao isolamento. A Sombra
anuncia: “Heute, wieder ein schoner Tag. Sonnig, und das Thermometer steigt am Rhein
auf tiber 24°. " (LOHER, 2001, p.13). Um dia claro e ensolarado, propicio para
atividades externas, significa para a Senhora fechar as cortinas e trancar-se em casa. A
Sombra segue enumerando 0s perigos encontrados até mesmo no interior da casa, como
por exemplo os raios de luz da televisdo: “Sie sirht keine Nachrichten mehr. Die
Strahlen des Fernsehers geniigen, die Allergie auszulésen. Bleibt das Radio. Das
Telefon. Sie hort die fremden Stimmen durch die abgedunkelten Raume wie Stimmen
von Toten aus einem jenseitigen Reich schon” ' (LOHER, 2001, p. 14), ou as luzes do
aquario: “SchliBlich l6scht sie auch das Licht im Aquarium. Nicht einmal das scwache
griingelbe Fluoreszieren ist ihr schmerzlos ertaglich.” "2 (LOHER, 2001, p.15). Tudo
que gera luz lembra morte, como as vozes mortudrias ouvidas pela Senhora ou como 0s
peixes boiando na superficie quando o aquario é desligado.

A Senhora, juntamente com a Sombra relembra que a vida daquela sempre fora de
sombra, frieza e escuriddo. Ao leitor é revelado como se davam 0s eventos sociais a que
a esposa do politico famoso deveria comparecer. Ela relembra os eternos apertos de
mao, gélidos e que pareciam quebrar-lhe as articulagdes. A vida em meio a fotografos e
jornalistas, posando para fotos com um sorriso truncado e forjado, como o sorriso do

gato Risonho. Neste ponto, Loher recorre mais uma vez ao recurso da intertextualidade

% Quando desce a noite e o sol deita-se, me pega quase uma melancolia. Ficaria embaixo da sua janela,
quando desce a noite e o sol deita-se.

89 E sempre noite/ Nas primeiras doze horas/ a noite estd na minha casa/ Nas outras doze horas/ Eu estou
la fora na noite. (LOHER, 2001, p.7. Tradugao nossa).

© Hoje, novamente um dia bonito. Ensolarado, e o termémetro sobe no Reno até acima de 24°. (LOHER,
2001, p.13. Traducdo nossa).

"l Ela ndo vé& mais noticias. Os raios da televisdo bastam para desencadear a alergia. Fica o radio. O
telefone. Ela ouve vozes estranhas através dos quartos escurecidos como vozes de mortos ja de um reino
do além. (LOHER, 2001, p. 14. Traducéo nossa).

72 Finalmente, ela desliga a luz no aquario. Nem mesmo o fraco verde-amarelo fluorescente é suportavel
sem dor. (LOHER, 2001, p.15. Traduc&o nossa).
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fazendo alusdo ao Edamer Katze, o gato de Lewis Carroll em Alice no Pais das
Maravilhas. Loher usa o termo das Grinsen, ou seja, um tipo de sorriso irdnico, além da
figura provocadora do Gato Risonho para construir a imagem dessa Senhora ao se
deparar com os compromissos politicos oficiais. No caso desta alusdo, o leitor €
confrontado com informagdes externas ao texto sendo exigido um conhecimento prévio
que, ao ser ativado, promove uma interpretagdo mais orientada do que a leitura que néo
dispde dos elementos prévios que permitem a identificacdo do intertexto.

Além do Gato Risonho, outra figura é recuperada por Loher e passa a compor o
enredo de Licht (2001) como um dos intertextos da obra. icaro, do grego ikarus,
personagem mitoldgica, filho de Dédalo, aparece na ultima fala da Senhora. De acordo
com o mito, caro, um ser alado, cujas asas artificiais foram feitas de cera de abelha e
penas de gaivota, tenta deixar a ilha de Creta voando para se ver livre do labirinto
construido pelo pai originalmente para aprisionar 0 monstruoso Minotauro, mas que
terminou por manter presos pai e filho. Dédalo, arquiteto e inventor, criou, para si e para
o filno, asas para que pudessem deixar o labirinto, porém advertiu Icaro sobre o poder
nocivo do sol que poderia derreter a cera e desfazer as asas. Mesmo ciente de que nao
poderia se aproximar muito do sol, icaro foi tomado de um desejo de estar mais perto do
astro rei e tal imprudéncia causou sua morte nas aguas do mar Egeu, quando teve suas
asas queimadas pelos raios solares.

Na peca, ao lamentar sua auséncia do casamento do filho no estreito de Bosforo,
a Senhora envia aos noivos seus cumprimentos e identifica-se como Icaro, ou seja, a
auséncia é justificada pela necessidade de manter-se afastada do sol. O mesmo sol que
queima as asas de Icaro, queima a pele da Senhora e, assim como é recomendado que a
personagem mitologica se mantenha afastada do sol como medida de garantia da vida, é
também necesséario que a Senhora evite a exposi¢do a luz solar. Enquanto aquele é
tomado pelo impulso de coragem e curiosidade que o faz partir em dire¢do a luz, a
Senhora refugia-se na escuridao e evita o casamento do filho, escolha que agrava sua
condigdo. Ao perceber o estado de reclusdo em que se encontrava, a Senhora decide
seguir a luz metaférica e, assim como Icaro, encontrar a liberdade. O final de ambos é
tragico, ja que ir ao encontro da luz esta intrinsecamente ligado a ir ao encontro da
morte. Com base na biografia de Hannelore Kohl, cuja vida foi interrompida com o
suicidio, € possivel inferir que a Senhora tenha buscado a morte, ja que logo apds

mencionar a figura de Icaro, ela faz mengio a uma lapide:
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Bedaure dass ich fehlen muss
GruB und Kuss
Dein Ikarus

Bitte Auf den Grabstein

Mehr Licht

Mehr Licht

wollte sie gar nicht” (LOHER, 2001, p.16).

As mesmas relaces de implicacdo presentes na historia de Icaro se repetem na
histéria da Senhora, de Licht (2001). H& um elo entre a ideia de luz e morte, a
aproximacdo de uma chancela, consequentemente, a outra, isto €, a proximidade com a
luz implica em morte. Entretanto, a morte, em ambos 0s contextos, relaciona-se com o
conceito de liberdade, ja que a vida longe da luz aprisiona, no caso de icaro, no labirinto
do Minotauro e, no caso da Senhora, em uma vida de opressio. Para viver, icaro precisa
voar para longe dali, enquanto que, para Senhora, a ideia de uma vida plena s6 é
possivel em uma outra dimensdo, por isso a busca pela morte. Estabelece-se, assim, um
paralelismo entre luz, morte e liberdade e, em uma outra chave, a vida, que na maioria
das vezes é relacionada a luz, encontra-se atrelada a escuriddo e ao aprisionamento.

Ao referir-se a lapide, a Senhora clama por mais luz e, em sua Gltima frase, revela
que se trata de algo recusado por ela a vida toda. Ela recusou a luz dos holofotes sob a
vida privada de sua familia, protegeu os filhos dos flashes dos fotdgrafos, redirecionou
todo o brilho da fama para o marido até chegar ao ponto de ter que recusar a prépria luz
do sol. Essa luz declinada durante uma vida toda é solicitada diante da morte refletida
na lapide no cemitério. O clamor por mais luz, mehr Licht, € uma referéncia as ultimas
palavras proferidas por Goethe. Apesar de controversa, hd uma teoria revelando que, no
leito de morte, Goethe teria proferido a frase: mehr Licht, o que é interpretado tanto
como um pedido para que as janelas do quarto ndo fossem fechadas, quanto como um
brado metafisico exprimindo a necessidade da luz metaférica na vida dos seres
humanos.

O uso do intertexto em ambas as pecas potencializa a constru¢do em vérias vozes
que alicerca os discursos. Segundo Michel Foucault, em A ordem do discurso (2014),
um enunciado ¢ uma proliferagdo de outros discursos. Na perspectiva do filésofo, “nao

ha mais discursos fundamentais ou criadores, e de outro lado a massa daqueles que

73 _Lamento que eu precise faltar/ Cumprimento e beijo/ o seu icaro/ Por Favor/ Na lapide/ mais Luz/ mais
Luz/ ela ndo quis de jeito nenhum. (LOHER, 2001, p.16. Tradugéo nossa).
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repetem, glosam e comentam” (FOUCAULT, 2014, p.22), isto ¢, as vozes se misturam
e originam um discurso novo, sendo que esse novo “ndo estd no que ¢ dito, mas no
acontecimento de sua volta.” (FOUCAULT, 2014, p.25). No caso do discurso literario,
0 que ocorre € uma retomada de outros enunciados na forma de citacOes, alusoes,
referéncias, ou seja, € uma forma original de acomodar enunciados externos a um novo
discurso que acolhe o excerto em um novo contexto. E isso que Loher faz ao citar Rilke,
Lewis Carroll, a mitologia grega, as cancfes populares brasileira e italiana e até mesmo
Goethe. Os enunciados passam a funcionar de outra maneira, contrapondo ou
reafirmando seu sentido no contexto original. Segundo Compagnon, “a citagdo ¢ a
forma original de todas as praticas do papel, o recortar-colar, € ¢ um jogo de crianga.”
(COMPAGNON, 1996, p.27). As colagens que Loher realiza no &mbito discursivo sdo
reflexo do tratamento estético dado as pecas, revelando um jogo de colagem que resgata
artificios estéticos ja trabalhados em outro contexto histérico, cultural e literario e que
sdo aplicados por Loher no contexto da contemporaneidade ao transformar o texto
recortado em material novo que passa a estabelecer uma nova relagdo com o0 novo
contexto para o qual é deslocado.

De acordo com Birgit Haas (2006), o recurso do intertexto comum nas obras de
Loher foi também explorado por Odon von Horvath. Almejando expor a artificialidade
do teatro e contrapondo o teatro realista, Horvath, segundo Haas (2006), langa mao de
proverbios, citacbes biblicas e literarias que sdo usados de maneira distorcida. Ademais,
Haas (2006) afirma que as varias referéncias intertextuais operam a funcdo de
demonstrar toda uma heranga educacional que ndo fora bem compreendida pelas
préprias personagens e que, em ultima analise, revela uma faceta arbitraria e superficial.
No caso de Horvath, hd uma critica sagaz ao pequeno burgués e o paradoxo entre sua
suposta educacdo e sua estupidez. J& no caso de Loher, a reflexdo estimulada pelo
aparato intertextual fortalece o carater fluido e multiplo da construgédo discursiva. Um
ponto, porém, que tangencia ambas as obras é a distancia critica que os dramaturgos

mantém das personagens, nao havendo uma defesa explicita de qualquer tipo que seja.

3 DESVENDANDO AS ENGRENAGENS DRAMATURGICAS: OS FIOS QUE
TECEM O MOSAICO

“Que ¢é a vida? Um frenesi. Que ¢ a vida? Uma ilusdo, uma sombra, uma ficgdo; o maior
bem ¢ tristonho, porque toda a vida ¢ sonho e os sonhos, sonhos sdo.”
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(BARCA, 2007, p.72-73.).

3.1 Mergulho lirico como interrupcéo da acéo

As definicBes de Epica, Lirica e Drama sdo movedicas enquanto géneros e
encontram alguns entraves tanto no momento de definir uma obra literaria, bem como
analisa-la. O autor Emil Staiger, em Conceitos fundamentais da poética (1977), levanta
essa dificuldade em definir os géneros e aponta para ramificagdes na nomenclatura,
como por exemplo o ja mencionado drama épico de Brecht, além do romance lirico, do
poema dramético, enfim essa proficua mescla de géneros que nao permite um
reducionismo no momento da analise de uma obra. Staiger (1977) sugere uma didatica
divisdo entre os substantivos Epica, Lirica e Drama e os adjetivos lirico, épico e
dramético. Os substantivos sdo utilizados para designar as caracteristicas formais de
uma obra, como o autor mesmo define, o “ramo” a que pertence essa obra. Ja os
adjetivos  caracterizam alguns elementos em uma determinada criacdo,

independentemente de seu ramo.

Lirico, épico, dramatico ndo sdo, portanto, nomes de ramos em que se
pode vir a colocar obras poéticas. Os ramos, as classes, multiplicaram-
se desde a antiguidade incalculavelmente. Os nomes Lirica, Epica e
Drama ndo bastam de modo algum para designa-los. Os adjetivos
lirico, épico, dramatico, ao contrario, conservam-se como nomes de
gualidades simples, das quais uma obra determinada pode participar
ou ndo. Por isso eles funcionam como termo designativo de uma obra,
qualquer que seja seu ramo. (STAIGER, 1977, p.98).

Diante dessa constatacdo, fica claro que as obras poéticas, como chama Staiger
(1977), estdo sempre oscilando em um campo de tenséo entre o épico, o lirico e 0
draméatico, sendo que a maneira com que 0s elementos sdo tensionados e,
simultaneamente, encontram seu ponto de equilibrio é extraordinéaria, tornando falaciosa
qualquer tentativa de enquadramento analitico. E isso 0 que acontece com as pecas de
Loher que, de acordo com a definicdo de género, sdo Dramas, mas encontram, em sua
formulacdo estética, elementos épicos e liricos coexistindo de maneira a formar um
sistema harmoénico interno, mesmo que a priori pareca um emaranhado poético em
constante tensdo. Propor andlises dessas pecas requer, segundo Staiger (1977, p.104),

um “sentimento espontaneo para a qualidade historico-individual da obra™.



135

Para Staiger (1977, p.102), a Epopeia ¢ “uma narrativa longa em versos”; o
Drama, uma “peca teatral” e a Lirica, “poemas de pequena extensdo”. Dentro dessa
definicdo simplista, o lirico evocaria o passado, 0 épico relacionaria 0s eventos
presentes e o drama vislumbraria o futuro. Na concepc¢éo de Lirica, apesar de recordar o
passado, o interlocutor desse ramo poético ndo se coloca a distancia, ou seja, trata-se de
um género que, por suas caracteristicas internas, aproxima o leitor e “exclui todo o
efeito retérico” (STAIGER, 1977, p.23), o que difere em demasia da Epica. Staiger
(1977) entende o género lirico como sendo subjetivo, aquilo que representa 0 mundo
interior do poeta em uma criacdo intima, ja a Epopeia seria objetiva, ou seja, que existe
independente da pessoa do poeta e que apresenta 0 mundo exterior.

No entanto, tais defini¢fes ndo séo tdo estanques quanto parecem. Os conceitos de
objetividade e subjetividade em correlacdo com os géneros lirico e épico merecem

ressalvas que sdo devidamente expostas por Staiger (1977):

Obijetivo significa entdo algo imparcial e real (sachlich) e por isso de
validade universal. A Lirica deve mostrar o reflexo das coisas e dos
acontecimentos na consciéncia individual. Aqui 0s conceitos
confundem-se. Se independente da pessoa quer dizer em si, a
conceituacdo esta visivelmente falsa. Nenhum objeto é acessivel em
si. Justamente por ser objeto, estd em frente, pode ser observado
apenas a partir de um ponto de vista, de uma perspectiva que é
justamente a do poeta, de seu tempo e de seu povo. (STAIGER, 1977,
p.27. Grifo do autor).

Através dessa colocacdo é possivel inferir que o objeto necessita de um sujeito
que o observe e o qualifique, ou seja, toda essa imparcialidade e nocdo de real do objeto
sdo enfraquecidas através da existéncia de um sujeito, no caso da Lirica, o poeta lirico,
que estampa seu ponto de vista acerca de determinado objeto. As nogdes de objetividade
e subjetividade ficam estremecidas, 0 que ndo impede Staiger (1977) de seguir
diferenciando a Lirica da Epopeia. Esta seria uma representacdo do corpo, ou seja, as
coisas como se ddao no mundo exterior, enquanto que a Lirica ndo se presta a
objetividade, tampouco a subjetividade, visto que ndo ha nem a existéncia de um objeto,
nem a de um sujeito, ndo havendo a representacdo de um conteldo externo, nem
interno.

Dessa maneira, Staiger (1977) caminha para o conceito de que ndo ha

distanciamento na poesia lirica, j& que as nog¢des de “externo” e “interno”, “objetivo” e

“subjetivo” sdo fluidificadas nesse género. Presente e passado estdo muito proximos do
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poeta lirico e ndo hd uma distancia entre sujeito e objeto, restando ao poeta a
recordacdo. “Recordar deve ser o termo para a falta de distancia entre sujeito e objeto”
(STAIGER, 1977, p.29. Grifo do autor). E por essa razao que o autor considera a Lirica
como sendo o género da recordacéo.

Retomaremos o tema da recordacdo mais adiante e figuemos com o conceito de
distanciamento, elemento primordial na conceituacdo dos géneros lirico, épico e

dramatico.

No modo de ser lirico ainda ndo existe distancia entre sujeito e objeto.
O eu escoa-se com o transitorio. No épico, forma-se algo contraposto
(Gegeniber) a uma perspectiva. No ato da contemplagdo fixam-se 0
objeto e a0 mesmo tempo 0 eu que observa este objeto. Eu e o objeto
ainda estdo ligados nesse mostrar-se e olhar-se mdtuo. Cada um
provém e realiza-se no outro. No modo de ser dramético, entretanto, o
objeto estd como que orientado ad acta. O homem néo observa, julga.
A medida, o sentido, enfim a ordem que, sempre em contato com as
coisas e 0s homens, revelou-se uma vez ao observador em sua
peregrinacdo épica, desliga-se agora dos objetos e é apreendida e
afirmada em si mesma, abstratamente, de modo que o novo adquire
validade apenas em relacdo a este pré-conceito. O projeto do mundo
cristaliza-se. O mundo, o se espiritual, torna-se absoluto, quer dizer
absolvido e na absolvicdo valido pura e simplesmente. Desta altura o
autor dramatico abarca a vida em sua diversificagdo. ” (STAIGER,
1977, p.87. Grifo do autor).

A partir dessas colocacdes acerca dos géneros, € possivel vislumbrar os efeitos de
sentido resultantes da estética de Loher, na qual elementos épicos e liricos sdo
incorporados ao género dramatico. Se, grosso modo, a épica distancia e a lirica
aproxima, Loher brinca com os géneros em um jogo de aproximar e distanciar. Nas
obras em andlise, especialmente Olgas Raum (1994a), os momentos liricos esbo¢ados
na peca flutuam como um ima que aproxima o leitor das situagbes vividas pela
personagem central e o conduzem pela dimensdo interna dessa personagem, fazendo
com que haja empatia. Paralelamente, efeitos de distanciamento épicos sdo vinculados a
escrita que quebra com a fluidez da narrativa lirica e escancaram o0s bastidores da
construcdo dramatica, mostrando para o0 leitor/espectador as engrenagens que
movimentam aquela historia, revelando o que estd em pauta; ou seja, trata-se de arte, de
teatro. Assim, o interlocutor de Loher transita por entre géneros que, potencializados
pelas escolhas estéticas, permitem que ele perceba a historia por diversos angulos.

Loher retoma, mas de maneira dispar, 0 movimento de aproximacdo e

distanciamento ja proposto por Brecht, com um propdsito e um arsenal estético
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diferentes. Nas pecas pardbolas, Brecht envolve o leitor/espectador com cenas que
propiciam momentos de empatia, cenas que sdo bruscamente interrompidas por
elementos épicos responsaveis por distanciar esse mesmo leitor empatico. O objetivo
desse tipo de movimento, como j& mencionado, é politico, uma forma de engajar o
leitor/espectador para a acdo coletiva em busca de mudanca social. Ja& nas pecas de
Loher, o duplo movimento que envolve a mescla de géneros é recuperado em favor de
uma estética que possibilite o entendimento global de uma acdo, ou seja, todos 0s
fatores embutidos em uma pratica, de modo que o interlocutor colete 0 maximo de
informacBes possiveis para que se livre do posto de julgador e passe a ocupar uma
posicdo reflexiva. Também para Loher ndo € interessante que o seu leitor apenas sinta
empatia pela personagem, mas entenda o que ocasionou cada situacéo e, a partir disso,
possa ser capaz de refletir sobre o fato em questéo.

Uma outra diferenciacdo que Staiger (1977) faz entre a Lirica e a Epopeia é a
questdo da recordagdo. “O autor épico nao se afunda no passado, recordando-0 como o
lirico, e sim rememoriza-o.” (STAIGER, 1977, p.39). Segundo Staiger (1977), toda a
existéncia cotidiana ¢ movida por meio de “vias épicas”, sendo que o poeta lirico
recorda, o épico presentifica e o dramatico projeta.

Retomemos, pois, a questdo do género lirico enquanto recordacdo. O estilo lirico
tem como caracteristica a recordacdo e o passado é evocado como um tesouro dessa
recordacdo, que ndo seria apenas um ingresso no interior do sujeito, mas aquilo que
Staiger (1977) chama de “um-no-outro”, ou seja, 0 poeta lirico pode recordar algo, ou
esse algo recordaria o poeta, 0 que leva o tedrico ao conceito de fusdo (Schmelz) da
linguagem lirica, ou seja, um diluir da consciéncia do poeta. Ambas as pecas sob anélise
abarcam a recordacdo em sua composicdo. Olga esta encarcerada e encontra no
rememorar uma forma de manter-se em condi¢do de sobrevivéncia, enquanto que a
Senhora, de Licht (2001) faz um balanco de sua vida enquanto caminha para o fim
desta, envolta pela solidao.

A Senhora caminha para a morte j& que as recordagdes que a embalam n&o
funcionam como mola propulsora, ela ja ndo consegue mais retomar a vida e tais
recordagdes a atormentam como um fantasma de um passado que parece estar cada vez
mais distante. Ela esta presa em meio as lembrancas do passado e, segundo Staiger
(1977),
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guem ndo pode mais criar a partir das profundezas de tal recordacéo,
nem pbde em outros tempos vivenciar nenhum amor, empobrece e
morre. Quem também fica apenas na recordacdo ndo consegue
apreender-se a si mesmo, nem comunicar-se com outros; € um espirito
abafado, dependente de poucos outros como ele, e insuficiente para as
exigéncias de uma sociedade seguramente estabelecida. (STAIGER,
1977, p.88).

Assim encontra-se a Senhora, de Licht (2001), empobrecida enquanto ser humano
e aproximando-se, paulatinamente, da morte inevitavel. O passado ndo abre espaco para
construcgdes presentes e, tampouco, possibilita projecdes futuras, tornando-se um mero
lamento de um tempo remoto e impossivel de ser retomado.

Além disso, a recordacdo diferencia-se da memdria no sentido em que esta esta
associada a fatos decorridos no passado, lembrangas concretas de acontecimentos
transcorridos, enquanto que aquela conecta-se a abstracdes humanas, ligadas a emocao,
isto é, segundo Klauck (2009), as lembrancas estdo ligadas a cheiros, gostos e outras
abstracdes que ndo se confirmam no ambito concreto. Tais abstracGes sdo gravadas na
recordacdo e ndo na memodria. “A recordagdo permeia a poesia lirica de maneira muito
intensa, jA que esta, bem como aquela, é relacionada a fusGes de abstracbes e
concretude, de objetividade e subjetividade, combinando realidade externa e reflexdo
introspectiva.” (KLAUCK, 2009, p.4). E o que vemos acontecer em Licht (2001), as
recordagdes insurgem por meio de imagens desconexas, emog¢des passadas, como 0
calor do sol ao abrir uma janela, as belezas das flores no jardim, as fotos no album de
familia. Todas essas recordacdes dangam na mente da Senhora que vai levando o seu
interlocutor a construir o passado dela por meios dessas abstracdes que sdo apresentadas
pela propria personagem e pelo seu espectro, a Sombra.

Staiger (1977) também fala dos sentidos que sdo agucados a partir de uma

recordacdo, como por exemplo, através de aromas.

Aromas, mais que impressOes opticas pertencem a recordacdo. Pode
ser que ndo conservemos um aroma na memoria, mas sem davida o
conservamos na recordacdo. Quando ele se espalha de novo, um
acontecimento passado de ha muito torna-se subitamente perceptivel;
0 coragdo bate e finalmente a recordacao instiga a memoria; podemos
dizer em que circunstancias este aroma nos inebriou os sentidos. Que
0s aromas pertencam tdo inteiramente a recordacdo e tdo pouco a
memoria estd sem davida ligado ao fato de que nés néo lhes podemos
dar formas, frequentemente mal lhes podemos dar nomes. N&o
delineados, sem nomes, ndo se tornam objetos. E s6 nos libertamos
daquilo que conseguimos tornar objeto pela contemplacdo ou pelo
conceito. (STAIGER, 1977, p.26-27.).



139

Em Olgas Raum (1994a), a Gltima cena, EXitus, é carregada de lirismo e revela
tracos de recordagdes da protagonista. Trata-se da cena em que Olga Benéario encontra-
se na camara de gas e inala o gas que lhe causa a morte. Ao inspirar o gas Ciclone-B,
Olga fica inebriada com a proximidade da morte que a leva a um retorno aos seus
primordios. A morte € como uma Vvolta ao lar, um recomeco, a Unica saida para a
personagem que estad encarcerada e ndo encontra meios de se desvencilhar dessa
situacdo. O cheiro do gas vai se tornando em cheiro de mar e das amendoeiras,
certamente, aromas que remetem ao passado da personagem. O ar abafado daquele
quarto fechado transforma-se em ar puro, o peso do carcere vai aliviando, trazendo a
leveza de uma alma livre, o ritmo tenso e agitado cede espaco a uma leve calmaria. A
morte nesse contexto adquire o sentido metaférico de liberdade, como a ultima chance

de escapar.

Ich rieche schon das Gas. Sie sagen, es sei geruchlos.
Aber das stimmt nicht.

Ich werde es tief einatmen. Meine Lungen fullen

sich die letzten Male mit Zyklon-B-Gas.

Es sind das Meer und die Mandelbaume, die ich atme.
Ich habe mich so auf das Meer gefreut

wie gut die Luft hier ist so frisch

nicht stickig wie bei mir zuhause

in meiner Zelle

ich blihe auf

mir wird schwindlig

saubere Luft macht

rote Wangen

ich werde leicht

es kratzt im Hals

ich 6ffne die Augen weit das weite weite Land

mein Herz schlagt ruhig

leicht lebe ich fort

ich atme noch ein Mal

Dunkel™. (LOHER, 1994a, p.35)

A cena é composta por 28 linhas dispostas como a formar um poema, diferente de
todas as outras cenas da peca. O contetdo da cena, no inicio, assemelha-se ao contetdo

do primeiro monélogo, quando Olga se apresenta, mostra o lugar onde se encontra e faz

4 E sinto o cheiro do gas. Dizem que ¢ inodoro./ Estdo errados./ Vou inspirar bem fundo. Meus pulmdes
se enchem pelas Ultimas vezes com gas Ciclone-B./ O mar e amendoeiras sdo o que inspiro. / Esperei
tanto pelo mar/ tdo bom o ar daqui tdo fresco/ ndo é abafado, como o da minha casa/ em minha cela/eu
desabrocho/ sinto vertigem/ o ar puro faz/ corar as faces/ fico mais leve/ coca a minha garganta/ eu abro
bem os olhos sobre a vasta vasta terra/ meu coracdo bate calmo/ Leve eu sigo viva/ Inspiro outra vez/
Escuridéo. (LOHER, 2004, p.35.).
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tais apresentacdes por meio de nomes, datas e numeros. Ja na ultima cena, ela afirma
que estd em seu canto, na unidade de exterminio em Bernburg, reafirma seu nome e
constata que esta sozinha. Apesar do conteddo semelhante das cenas, a construgdo
estética de ambas é completamente diferente. No primeiro mondlogo, Olga faz as
apresentacdes de maneira fria e objetiva, fornecendo dados precisos de sua vida, um
olhar sucinto e preciso de detalhes marcantes de sua trajetdria até a prisdo. J& na Ultima
cena, os dados pessoais ddo lugar a impressdes e emogdes. E como se o isolamento da
prisdo fosse impresso na crueza das palavras e do posicionamento de Olga. Quanto mais
préxima ela se encontra do momento fatidico, os blocos concretos vao se diluindo, as
janelas véo se abrindo e a morte, nesse caso sindbnimo de liberdade, vai levando a um

retorno ao lar e a estrutura estética acompanha esse retorno por meio da poesia.

Ich rieche schon das Gas. Sie sagen, es sei geruchlos.
Aber das stimmt nicht.

Ich werde es tief einatmen. Meine Lungen flllen

sich die letzten Male mit Zyklon-B-Gas.

Es sind das Meer und die Mandelbaume, die ich atme.
Ich habe mich so auf das Meer gefreut

wie gut die Luft hier ist so frisch

nicht stickig wie bei mir zuhause

in meiner Zelle

ich bliihe auf

mir wird schwindlig

saubere Luft macht

rote Wangen

ich werde leicht

es kratzt im Hals

ich 6ffne die Augen weit das weite weite Land

mein Herz schlagt ruhig

leicht lebe ich fort

ich atme noch ein Mal

Dunkel”™. (LOHER, 1994a, p.35).

Sendo o discurso poético altamente elaborado, assim também o é a cena da morte
de Olga. Toda a peca é composta por frases completas e uma estrutura sintatica bem
acabada. Ja a ultima cena é composta por frases soltas, de conteldo altamente
metafdrico, assim como ocorre no discurso poético. A construcdo da cena reflete a

sensacdo de liberdade vivenciada pela personagem. Assim como Olga sente-se livre

S Estou sozinha./ Este é meu — canto./ Unidade de exterminio./ Cheguei até aqui./ Bernburg./ Chamo o
lugar pelo nome./ Sou Olga, estou sozinha./ Esse é meu canto vazio./ Uma — camara. (LOHER, 2004,
p.35.).
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com a morte, o texto de Loher nesta cena € livre da normatizacdo linguistica, livre de
pontuacdo e busca seu sentido proprio por meio de metaforas.
A morte é, portanto, um retorno, uma volta ao lar, bem aos moldes da maneira

com que Staiger (1977) define a recordacao:

[...] a recordacdo lirica é uma volta ao seio materno, no sentido de que
tudo ressurge naquele estado pretérito do qual emergimos. Em si, ndo
had na recordacdo tempo algum; ela se esgota no momentaneo.
Entretanto, da perspectiva do presente, recordacdo é o passado pura e
simplesmente. Que isso ndo € apenas teoria, comprova-o o sentimento
de "afundar-se" nas origens, que sobrevém ao que recorda, mesmo
quando ele recorda algo futuro, como aquele lirico dolente, na
"Repeticao"” ("Wiederholung") de Kierkegaard. Ele estd no modo de
ser que existiu desde sempre antes de surgir um presente, e com tudo o
gue o completa encontra-se ele de volta a essa existéncia anterior de
modo que a proxima torna-se com ele uma unidade sem diferenciacéo,
pois nela ele se perdeu e perdeu qualquer orientagcdo temporal.
(STAIGER, 1977, p.91.)

No momento de sua morte na camara de gas, Olga esta além de qualquer posicéao
temporal. O sentimento de liberdade a leva para recordacdes que podem ser passadas,
como podem ser presentes. Ocorre o que Staiger (1977) chama de “retorno ao seio
materno”, a volta ao lar, o ar puro, as amendoeiras € o mar.

Ainda contextualizando as definicbes de Lirica dadas por Staiger (1977), é
possivel depreender que o autor enumera uma série de caracteristicas proprias do

género, como

unidade entre a musica das palavras e de sua significacdo; atuacdo
imediata do lirico sem necessidade de compreensdo (1); perigo de
derramar-se, retido pelo refréo e repeticdes de outro tipo (2); rendncia
a coeréncia gramatical, logica e formal (3); poesia da soliddo
compartilnada apenas pelos poucos que se encontram na mesma
disposicdo animica (4); tudo isso indica que em poesia lirica ndo ha
distanciamento. (STAIGER, 1977, p.24. Grifo do autor.).

Da mesma forma, Klauck aponta que

a linguagem da poesia ndo preza pela clareza ou por uma
comunicacdo direta. Ela envolve esquemas e elementos que estio
além da linguagem cotidiana; tampouco ela preocupa-se com a légica
e a coeréncia da comunicagdo comum, mas Sim com a convergéncia
de significacbes através de elementos diversos, ainda que isso
signifique obscurecer o sentido para amplia-lo. (KLAUCK, 2009, p.
2).
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Diante desses dois apontamentos, reconhecemos tais caracteristicas em ambas
pecas de Loher. Ha a presenca de repeticGes, auséncia de coeréncia gramatical,
significacdo alcangada por elementos abstratos, etc.. A sonoridade e musicalidade séo
aspectos marcantes nas pecas. Olgas Raum (1994a) é marcada por um tique-taque de
um reldgio que vai gradativamente se transformando em um pulsar do coragdo. Todas as
cenas de didlogo terminam com a seguinte rubrica: O tique-taque de um relégio. A
partir da décima cena, Pas de diable 11, a indicacdo muda para: Batidas de um coracéo.
Percebe-se que no comeco da peca, tanto Olga quanto Genny e, posteriormente, Ana,
estdo se sentindo acuadas e temerosas, contando o tempo para sairem dali ou para um
acontecimento fatal. A cada cena o tique-taque do reldgio relembra a nogdo do tempo
passando e a onomatopeia pontua a necessidade de urgéncia das personagens. O relato
de Olga sobre seu passado e a interlocucdo curiosa de Genny; o primeiro embate entre
Olga e Filinto em meio as ameacas dele e as acusacdes dela e a abordagem inquisidora
da recém-chegada Ana sdo os momentos marcados pelo som do reldgio.

A partir da oitava cena, Pas de diable I, a rubrica muda para: O tique-taque de
um reldgio. Sobrepde-no o bater de um coracéo. A cena € marcada pelo avanco de Olga
e a reviravolta proposta por ela ao enfrentar seu oponente, Filinto Muller, a ponto de o
confundir e o levar a confessar o assassinato da prépria esposa. A mudanca de atitude de
Olga altera a sonoridade que marca o fim das cenas. O som maquinario das batidas de
um reldgio é sobreposto pelo som organico das batidas de um coracdo, antecipando uma
mudanca de pensamento e atitude e dando um novo ritmo as cenas. As cenas de dialogo
que sucedem: Pas de diable 111, Dueto Il, Trio Il e Quarteto ja trazem a rubrica Batidas
de um coracao e anunciam um novo momento na peca. O primeiro momento € a tortura
de Ana que comega a cantar enquanto Filinto se prepara para atacé-la. J& o dueto coloca
em cena Olga e Genny novamente as voltas com o passado da primeira que passa a
fantasiar uma aventura romantica. O trio aborda a volta de Ana a cela, transtornada,
apos a tortura. Por fim, o quarteto reine, por uma Unica vez, as quatro personagens,
sendo que as trés prisioneiras sdo surpreendidas com o anuncio de que Olga seria levada
ao hospital para o controle da gravidez, quando, na verdade, todos sabiam que deixar a
cela significava deixar o pais, ser extraditada.

A mudanca das indicacfes cénicas ocorre aproximadamente na metade da peca,
sinalizando que o tempo de vida estd se esgotando, e propondo uma inversao nos

paradigmas que norteiam 0s acontecimentos. A razdo cede lugar & emocao e isso é
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possivel ser evidenciado na propria construcao das falas. Quando as batidas do coracao
superam o tique-taque do relégio, a nogdo de tempo corrido é suplantada pelos
sentimentos, a emocao substitui a razao e a maquina da lugar ao homem. O ritmo de
vida dessas personagens é ditado pelo pulsar do coracédo, ou seja, pelo afeto, ja que o
final fatidico se aproxima e o tempo marcado pelo relogio ja ndo faz mais sentido no
ambiente do carcere.

No Mondlogo VIII, Olga relata como recebeu a noticia de que seria levada dali e
entregue ao governo nazista. Ela conta como os demais prisioneiros se rebelaram contra
essa decisdo e como lutaram para evitar essa deportacdo. A cena revela a importancia da
masica na concepcdo da peca. O tique-taque do reldgio foi sucumbido diante do som
das batidas do coracdo, da mesma maneira em que 0 som austero e intimidador das
botas de Filinto Mller e seus ajudantes foi abafado pela batucada dos prisioneiros. A
cena toda é marcada pelo ritmo desta batucada que comecou timida e logo se amplificou
em musica composta por pratos de aluminio e garfos, colheres e copos em atrito com o
cano de ferro. O zunido metalico é orquestrado em musica, danga e festa e as marcagdes
militares sdo agora as marcacfes do tempo da musica, como uma regéncia de uma

orquestra:

Seit gestern wachen wir und horchen auf Filintos Schritte. Endlich:
lange Schritte den Gang entlang. Eins zwei drei eins zwei drei. Filinto
Mauller, seine beschlagenen Stiefel, zwei drei, seine Handlanger, mit
hartem Absatz jeder. Schon hore ich das Trommeln, wie es leise
beginnt, sich mit Filinto fortpflanzt, seinen Schritten hinterher- und
vorauslauft. Trommeln, Trommeln. Blechteller gegen Zellentiren,
Holzschuhe gegen Gitterstabe, nackte Fauste gegen die Wande, flache
Hande auf den Boden, Loffel, Gabeln, Becher gegen Eisenrohre, erst
stumm, dann immer lauter, immer schneller lauter lauter schneller
schneller, Rufe: Hetzt Filinto Muller, heizt mit ihm die Bude, verheizt
Filinto Mdiller, heizt mit ihm die Bude, im Takt, im Takt, schon geht
Filinto rascher, sie treiben ihn, alle Zellen sind auf den Beinen, die
Warter panisch durch die Gange, knippeln mit ihren Schlagstocken
gegen die Zellen, holen ihre Hunde, diesmal ist es sinnlos, sie schrei-
en alles nieder: Hetzt Filinto Miller, heizt mit ihm die Bude, auch
Genny trommelt, trommelt wie eine Wilde, lauft von Wand zu Wand,
zur Tar, zur Wand und zurick, sie schlagt gegen alles. Sie schreit, los
Ana, trommle, trommle, trommle, alles hangt davon ab, wie laut du
trommeln kannst, du musst trommeln wie eine Irre. Das versteht Ana.
Sie nimmt den Scheisskiibel, sieht nach, ob er leer ist. Sie dreht ihn
um, sagt: das ist meine Trommel. Sie steigt auf ihr Bett, beginnt zu
trommeln. Sie sitzt steif und blickt starr geradeaus. Sie sieht nichts.
Sie, auch sie, hort die Schritte naher kommen. Sie trommelt. Lauter,
Ana, lauter. Sie horen dich nicht. Lauter. Ana trommelt lauter. Auch
sie wird schneller und schneller. Sie beginnt zu summen. Sie summt.
Es ist ein wildes, tiefes Summen. Langsam offnet sie ihren Mund und
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lasst einen schrecklichen Ton horen. Lauter. Lauter. Sie ruft. Sie ruft
sie ruft sie ruft sie ruft. Ich halte mir die Ohren zu, presse meine
Hande so fest es geht gegen meine Ohren. Die Trommeln. Die Schreie.
Jetzt: Die Schritte haben aufgehort. Er ist stehen geblieben. Das
Trommeln triumphiert. Er kehrt um. Er geht zurtick. Eins zwei drei.
Die beiden folgen ihm. Zwei drei. Die Trommeln feiern. Die Zellen
tanzen. Musik. Die Trommeln sind Musik. Aus™. (LOHER, 1994a,
p.30).

O tique-taque mecanizado do relégio é abafado pelas batidas do coracdo e as
emocdes triunfam sobre as intempéries do carcere e da tortura atingindo o seu pice no
Mondlogo V111, no qual um rito de celebracdo contagia os prisioneiros. Toda a estrutura
da peca segue esse dinamismo a partir da descricdo fria e objetiva que marca a primeira
cena de Olga. Esse momento em que a protagonista fornece dados historicos de sua vida
vai se diluindo atraves do olhar subjetivo que a personagem imprime, na medida em que
se relaciona com o leitor/espectador por meio dos monologos. A mudanca gradativa tem
sua apoteose na cena final Exitus, momentos finais da vida de Olga compartilhados com
o leitor/espectador de maneira poética.

A sonoridade também € aspecto importante na construcdo dramaturgica de Licht
(2001). A repeticdo tanto de frases quanto de palavras e até mesmo de sons é recorrente
no texto, sendo que a fala da Senhora aparece mais fragmentaria com maior
predominancia das repeticdes, assemelhando-se ao desenvolvimento do fluxo da
consciéncia. Quebras sintaticas também sdo comuns nessa fala, dificultando a leitura
que passa a ser um processo truncado. Algumas dessas quebras comprometem a
identificacdo sintatica dos elementos da frase, tendo em vista o sistema de declinacfes
da lingua alema e, portanto, promovem alguns entraves na atribuicdo de sentido das
sentencas. Essa confusdo € muito simbolica no contexto da peca, visto que a Senhora se
encontra em um estado de deterioracéo e as palavras vao perdendo sentido a medida que

a soliddo se intensifica. J& ndo ha mais com quem dialogar, as palavras tornam-se

6 Desde ontem a gente esta acordado, espreitando os passos de Filinto Mdiller, a pancada da bota dele,
dois, dois trés, os ajudantes dele, a sola dura de cada um. Eu ja escuto a batucada, comecando baixinho, se
propagando com Filinto, antes e depois dos passos dele. Batucada, batucada. Prato de aluminio na porta
da cela, sapato de madeira nas barras da grade, punho nu contra a parede, palma da méo no chéo, colher,
garfo, copo no cano de ferro, primeiro abafado, depois mais alto, mais alto mais alto mais rapido, réapido,
os gritos de “Pega Filinto Miiller, taca fogo nele!” no passo, no passo [...] Genny também batuca, batuca
feito uma fera, corre de parede a parede, da porta a parede e volta, bate em tudo. Ela grita “Vai, Ana,
batuca, batuca, batuca, tudo depende disso, do quanto vocé batuca, tem que batucar feito uma louca”. Ana
entende. Ela pega o penico, olha se esta vazio. Emborca ele e diz “Esse ¢ meu tambor”. [...] A batucada
triunfa. Ele recua. Ele vai embora. Um dois trés. Os dois seguem ele. Dois trés. A batucada festeja. As
celas dangam. Mdsica. A batucada é musica. Fim. (LOHER, 2004b, p.31).
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desnecessarias, obsoletas. Ao fazer um balanco de sua vida, sdo muitas as lembrancas
evocadas que vém a tona, aleatoriamente, livre de regras e a linguagem ilustra a
desordem do pensamento memorialista. Ademais, a escuriddo é outro fator fulcral nessa
analise. A auséncia de luz é, geralmente, associada a desorientacdo, perturbacdo e até
mesmo a um estado entorpecente. A linguagem truncada e compartimentada seria, nessa
conjuntura, uma analogia a indefinicdo labirintica oriunda da escuriddo permanente a
qual a personagem esta submetida.

Ja na primeira fala da Senhora, ela lamenta a clausura enquanto o dia ensolarado
promete altas temperaturas. Diante de sua situacdo presente ela recorda o tempo quando

podia, simplesmente, abrir a janela como todas as outras pessoas:

Hinausgehen

einfach so

Also die Tur aufmachen und
Oder das Fenster

Das Fenster 6ffnen und

Das geht nicht geht nicht

Ich weil3 dass alle anderen das
ganz normal jeden Tag

Habe ich friiher ja auch

Kann ich mich daran erinnern
Aber

Jetzt’” (LOHER, 2001, p.6).

Nessa fala ja é possivel identificar a repeticdo da palavra Fenster [janela], que ao
ser aberta possibilita o contato com o mundo exterior e a passagem de luz, mas que deve
ser mantida sempre fechada. H& a repeticdo do som do -ch, fricativo palatal surdo, nas
palavras nicht, ich e mich e do som fricativo alveolar surdo nas palavras weil3, dass, das,
que garantem uma melodia ao trecho lamurioso da Senhora. As frases Ich weil3 dass alle
anderen das e Habe ich friher ja auch estdo fragmentadas e as linhas que as seguem
ndo aparentam estar conectadas. Na primeira sentenca, a palavra das pode estar
desempenhando a funcdo de pronome relativo ligando uma oracdo subordinada e, caso
isso se confirme, ndo ha um verbo na frase seguinte, 0 que causa um estranhamento na
construcdo sintdtica. Ha4 também a possibilidade de ser um artigo, o que nédo resolve
muito a completude da fala, j& que ndo ha um substantivo que segue esse suposto artigo.

Em ambos os casos a compreensao fica frouxa, como se faltasse um elo. Ja na segunda

7 Sair/ simplesmente assim/ Entdo abrir a porta e/ Ou a janela/ Abrir a janela e/ Ndo da ndo d&/ Eu sei
que todos os outros/ muito normal todos os dias/ Eu antigamente também/ Eu consigo me lembrar disso/
Mas/ Agora. (HAAS, 2006, p.94. Tradugdo nossa).
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sentenca, algo semelhante ocorre. O termo habe, forma conjugada do verbo haben pode
ser o verbo principal -ter-, ou um verbo auxiliar. Neste caso, faltaria um verbo principal
ao final da frase e o sentido ndo se completa com a leitura da sentenca seguinte. Ha
também a impressdo de estar faltando um elemento de juncdo e essa sensacéo de falta
expressa pela linguagem € o sentimento predominante da peca, uma senhora que vive a
supressdo em todos os sentidos: do amor, da familia, da luz, enfim, da propria vida.

A repeticdo de palavras e até mesmo de trechos inteiros é recorrente no texto, a
exemplo do excerto destacado que € repetido pela Senhora em outro momento da peca.
A conjuncdo aber [mas] e o advérbio jetzt [agora], que encerram a fala, sdo novamente
reproduzidos em outro ponto, porém, de maneira isolada endossando a condi¢do da
Senhora que antigamente tinha o contato com sol, mas agora, no presente, a situacao
ndo é mais aprazivel. Na sequéncia, ap6s uma interrupcdo da Sombra narrando a
experiéncia cientifica com os meédicos manipulando o cérebro de uma mulher, a
Senhora retoma a fala na qual indica sua patologia e tal elocucdo duplica-se
posteriormente.

Em alguns pontos, além da reiteracdo, ha o jogo com sons semelhantes e com a
inversdo de termos originando palavras novas. Isso ocorre na divagacdo da Senhora
acerca da possibilidade de nadar a noite, ja que estaria livre dos raios solares, todavia,
ela logo chega a constatacdo da decadéncia do ato:

Nachts zu schwimmen
Nachts zu schwimmen
Das ware wunderwunder
Das ginge schon

Aber

Das ware wunderschén
Stell dir vor unter Sternen
Aber

So eine Wohltat

doch irgendwie dekadent
Oder™ (LOHER, 2001, p.8).

Nachts zu schwimmen se repete consolidando o desejo da Senhora e, mesmo que
imprima uma certa insanidade no ato, tal acdo seria a mais proxima possivel que poderia
ter com uma atividade banal como nadar. A fala é proferida em resposta a uma
colocacdo da Sombra que posiciona a Senhora como um ser de outra galaxia que a tudo

observa a distancia, inclusive a piscina vazia. Ha o trocadilho com as palavras

8 Nadar a noite/ Nadar a noite/ Seria uma maravilha/ Ja daria/ Mas/ Seria maravilhoso/ Imaginem s6 sob
estrelas/ Mas/ Tal bencdo/ Mas de alguma maneira/ decadente/ Ou. (LOHER, 2001, p.8. Tradugdo nossa).
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wunderwunder, schon e wunderschon, que vdo sendo compostas a medida que a
personagem vai se expressando. O uso do trema na palavra schon a diferencia de schon,
tanto no som, quanto no significado. O primeiro termo pode ser traduzido como -bonito-
e, ao juntar-se com wunder, compde a palavra maravilhoso, enquanto o segundo refere-
se ao adverbio -ja.

A repetico invertida ocorre também no trecho em que a Senhora comenta sobre
as tarefas do marido e como as opinides dela sdo preteridas em meio a tantas vozes dos
especialistas que cercam o politico. A personagem demonstra estar decepcionada ao ter

sua voz suprimida e ignorada, abafada pelo coro dos conselheiros:

Die Aufgaben meines Mannes
haben mich ja nur im Hausinneren
interessieren durfen

Vorsichtig ganz vorsichtig

wenn er wenn er

Gespréachsbedarf Beratungswillen
Gesprachswillen Beratungsbedarf
wenn er mit mir

wenn er mal meine

meine Meinung hdren wollte

habe ich sie schon gesagt

dann schon” (LOHER, 2001, p.10)

E possivel identificar no excerto o trabalho com a sonoridade e o ritmo, resultado
da repeticdo das frases wenn er mit mir e wenn er mal meine, do efeito anasalado
oriundo da iteracdo do fonema [m], muito frequente em todo o fragmento, além das
palavras wenn, schon e vorsichtig aparecerem replicadas. H& uma musicalidade presente
na repeticdo invertida dos termos Gesprachsbedarf Beratungswillen e Gesprachswillen
Beratungsbedarf aparentando uma sequéncia ciclica e ininterrupta, como as incontaveis
reunides partidarias de aconselhamento. O uso sequencial dos termos reitera o discurso
macante e verborragico dos conselheiros do politico, que opta por essa fonte de
interlocucdo em detrimento do didlogo com a esposa.

A reflexdo da Senhora sobre esse tema continua ap6s a Sombra entoar uma ode ao
sol. Ao referir-se aos especialistas, aquela utiliza o termo Fach na composi¢édo de outras
palavras. Trata-se de um substantivo que designa ramo, especialidade, e que unido a

outros substantivos garante a especificidade dos conselheiros do marido politico, como

" As tarefas do meu marido/ Puderam me interessar/ apenas dentro de casa/ Cuidadosamente muito
cuidadosamente/ Se ele se ele/ Necessidade de conversa/ Vontade de aconselhamento/ Vontade de conversa
necessidade de aconselhamento/ Se ele comigo/ Se ele ao menos quisesse ouvir/ A minha minha opinido/
Eu ja disse isso/ entdo ja. (LOHER, 2001, p.10. Tradug&do nossa).
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Fachleute [especialista], Fachberater [consultor] e Gesprachsfachberaterspezialisten
[consultor especialistas de conversa]. Mais uma vez, a Senhora intensifica o nivel de
especializacdo da equipe do marido e diminui a sua participacdo nas decisdes relevantes.
A0 mencionar essa participacdo renegada, o discurso torna-se redundante, reincidente e

sem sentido, como a funcgéo por ela ocupada:

Mein Anteil ist

so klein

dass ich ihn dass ich ihn also dass ich ihn eigentlich gar nicht
erwahnen mochte® (LOHER, 2001, p.11).

Um fragmento extremamente significativo proferido pela Sombra reitera a
submiss@o da mulher e reverbera em outros pontos da peca. Trata-se da apresentacdo da
Senhora enquanto esposa de um politico e sua total submissdo a ele: “Sie ist die Frau
eines Politikers. Sie haben in der Provinz angefangen, zusammen, und er ist in die
Hauptstadt gezogen. Sie bleibt bei ihm, sie bleibt in der Provinz, sie bleibt zwei Schritte
hinter ihm.”®* (LOHER, 2001, p.7). O trecho na integra aparece duas vezes transcritos,
sendo que a primeira frase aparece uma terceira vez. Este discurso € fortemente
marcado por oragdes coordenadas, isto €, oracGes com certa independéncia, mas a
oracao que abre o periodo € semanticamente distinta das demais, ja que informa o grau
de parentesco da Senhora com o politico (esposa), fato que passa a posiciona-la entre
um la (provincia) e aqui (cidade), junto e atras dele, sendo a primeira oracdo um tanto
fundamental para a definicdo do posicionamento da Senhora no mundo. Além disso, a
auséncia de sindeto da um teor um tanto mecanico as frases, sendo que o ser esposa de
politico parece tdo desprovido de sentido quanto as frases seguintes.

O olhar voltado para as micronarrativas, para o fragmento e para a
multiplicidade de vozes discursivas é um aspecto que compde a tessitura dramatica de
ambas as pecas em questdo, sendo que tais elementos séo confirmados pela abordagem
estética e linguistica ancorada por Loher para compor a estrutura das obras. A estrutura
fragmentaria reafirma a condicéo eliptica e ndo-cronolégica da memoria. A juncédo de
todos esses elementos cumpre o propdsito de ecoar o discurso privado e intimo das
protagonistas em uma busca por sentido para a vida, retomando o passado permeado por

doses de lirismo.

8 Minha participacdo é/ tdo pequena/ que eu ndo 0 que eu ndo o que eu entdo ndo o/ queria mencionar.
(LOHER, 2001, p.11. Traducio nossa).

81 Ela é a esposa de um politico. Eles comegam na provincia juntos e ele se mudou para a capital. Ela fica
junto dele, ela fica na provincia, ela fica a dois passos atras dele. (LOHER, 2001, p.7. Tradugdo nossa).
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O lirico na obra de Loher adquire varias fungdes, entre elas, proporcionar o jogo
de aproximar e distanciar, conforme ja foi mencionado. Analisando com mais cautela
esse movimento, é possivel perceber que nas obras de Loher, a dramaturga intercala
momentos de aproximacédo e distanciamento, fazendo com que o leitor/ espectador se
envolva com o enredo e as personagens, mas dando-lhe espaco para uma reflexdo mais
profunda. Esse movimento de aproximar e afastar se da por via da interrup¢do da acéo,
que por sua vez acontece direcionada por duas frentes, a épica e a lirica. J& foi
mencionando como Loher alcanca o distanciamento através dos recursos épicos, no
entanto, € necessario ressaltar o mergulho lirico proposto pela dramaturga em Vvarios
momentos das pecas, interrompendo a acdo e proporcionando, a sua maneira, um
distanciamento.

A estrutura lirica que vemos ocorrer em Olgas Raum (1994a), mas,
principalmente, em Licht (2001) ressoa os estudos de Sarrazac sobre o teatro intimo
pautado na dramaturgia de Strindberg. Sarrazac (2012) aponta para um teatro intimo
fundamentado na tenséo do eu e 0 mundo que se encontra em faléncia, abrigando um
sujeito cuja voz ecoa “num modo desertado e destruido” (SARRAZAC, 2012, p.97).
Nesse contexto, Sarrazac fala de um “eu errante”, de um “teatro de vozes supra ou
infrapessoais, em que “isso” fala do mais profundo, no intimo, sem que essas vozes
sejam sujeitos identificaveis num mundo determinado.” (SARRAZAC, 2012, p.97). E o
que ocorre na peca Licht (2001) com a personagem Sombra, um espectro da
personagem central, uma voz que ecoa em um mundo exterior desmoronado. A Senhora
observa 0 mundo pela janela de sua casa, escondendo-se do sol e da vida externa, tendo
sua voz confundida com a voz de uma sombra provocadora e sem contornos definidos.
A presenca da Sombra e sua fala compdem momentos de puro lirismo, cujas definicdes
ja foram apresentadas anteriormente, causando um efeito que distancia. O leitor/
espectador € conduzido pelo lamento da Senhora, cujo relato gera empatia no
interlocutor, aproximacdo esta que € quebrada com a constante interferéncia da Sombra,
esse “eu errante”, parte de um mundo em colapso.

Sarrazac (2013) argumenta sobre a diferenca entre intimo e intimista, sendo este
um enfoque sobre a vida privada, a arte da discri¢do e, aquele, a vida privada desnudada
publicamente, a arte da indiscri¢do. O teatro intimo acaba com a visdo otimista, segundo
Sarrazac (2013), da representacdo da vida domeéstica no Iluminismo, encerra com a
visdo de um “espago privado burgués representando entdo o lugar onde se prepara a

reforma do espaco publico foi pouco a pouco substituido pelo desencantamento e pelo
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pessimismo” (SARRAZAC, 2013, p.27). Sarrazac faz uma digressao refletindo sobre o
teatro intimo no decorrer da historia do teatro e recorda que em Tchekhov, a vida
doméstica era retratada como uma grande “fonte de mal-estar”, um lugar de conflitos. Ja
Brecht lanca um olhar politico que “desprivatiza” a cena intima ¢ a elava a uma
dimensao de mundo. Segundo Sarrazac (2013), Brecht negligenciou a “dimensao do
intimo — do eu dividido vagando em sua propria obscuridade” (SARRAZAC, 2013,
p.54.). Isso “porque o microcosmo dramatico se confunde com o macrocosmo. Todo o
exterior foi absorvido, comprimido nesse interior exiguo e inerte no qual cada um se
torna o carrasco do outro.” (SARRAZAC, 2013, p.55).

Com o teatro do absurdo, Beckett retoma a fantasmagoria das personagens de
Strindberg sendo um homem um corpo flutuante em um universo pessoal, resultando
em personagens com corpos deformados, anamorfoseados. Quanto a dramaturgia

posterior,

preocupadas em libertar-se tanto do politismo brechtiano quanto da
metafisica absurdizante, as escritas draméticas das décadas de 1970 e
1980 séo atravessadas por duas forgas contraditorias: uma centripeta,
tende a uma reprivatizagdo do espaco dramatico e a um recentramento
da acdo sobre a vida intima dos personagens; mas a outra, centrifuga,
estilhaca a vida privada e provoca a explosdo — ou implosdo — do
teatro intimo. (SARRAZAC, 2012, p.63-64).

A dramaturgia de Loher retoma, em termos, a fantasmagoria de Strindberg e
Beckett, com a presenca de corpos deformados, personagens angustiados e perdidos em
um mundo em colapso. A prépria Sombra, de Licht (2001) é um exemplo desse tipo de
personagem. Percebemos também esse estilhacamento da vida privada, com a existéncia
de individuos em tensdo com o0 universo em que estdo inseridos. A vida intima, segundo
Sarrazac (2013), é retirada de dentro das quatro paredes e levada a praga publica, como
vemos acontecer com Olga Benario e Hannelore Kohl.

No teatro intimo, a vida privada é representada ndo por meio de uma acéo
unificada, mas fragmentos de acGes atraves de associa¢des subjetivas e onirismo. O
mundo dos sonhos e devaneios é repercutido em ambas as pegas. Nos monologos de
Olga, fica sempre a ddvida se sdo abstracGes da mente da protagonista ou se os fatos
realmente aconteceram. O mesmo pode ser dito dos didlogos dela com Genny, quando a
personagem central narra sua vida ao lado de Prestes. Ao leitor/ espectador nunca é

dado conhecer se esses fatos sdo veridicos ou inventados pela mente de Olga para
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ocupar seu tempo, acalmar Genny e manter-se viva e sd no carcere. Esse é 0 jogo
proposto por Loher, causar essa duvida, propor esse paradoxo de trabalhar com uma
personagem historica em um contexto ficcional, de maneira a criar um enredo
verossimil, porém descomprometido com a verdade factual. A fragmentacdo das acoes e
esse ambiente onirico distanciam o leitor e o tira de uma posicdo confortavel de ja ser
conhecedor da histdria contada e de jA conhecer o final da trama. O conhecimento
prévio da histéria de Olga Benario ndo faz com que a peca seja mais fécil de ser
compreendida ou mesmo decifrada, pelo contrario, o trabalho estético de Loher
desestrutura os padrdes historicos e distanciam o leitor/ espectador.

O mesmo ocorre em Licht (2001). O onirismo preenche toda a agdo da peca,
principalmente através da fala da Sombra. Toda interferéncia da Sombra funciona como
um sonho que recorta acGes, imagens e sons diversos, todos desconexos, porém, como
uma ldgica interna. E possivel citar a operacdo cerebral da mulher americana, a fala
robotizada que se assemelha a ordens de comando, as varias odes ao sol, as cangdes e
poemas, ou seja, interferéncias liricas que muito se aproximam de um emaranhando,
como um sonho, que distancia o leitor e o tira da posicdo confortavel de leitor de
biografias.

Em Licht (2001) as personagens Frau e Shatten estdo muito proximas das
caracteristicas encontradas nas personagens de Strindberg, segundo defini¢cbes de
Sarrazac (2013). O teorico aponta para o carater de ubiquidade das personagens do
dramaturgo sueco e o fato de poderem ser tanto o sonhador quanto o sonhado.
Encontramos essa concomitancia na Sombra, uma instancia que pode ocupar tanto o
lugar no interior da Senhora, como um sonho, ou uma introspecc¢do, quanto uma
interferéncia de vozes externas que ecoam na mente dela. Tais personagens foram
construidas como aponta Sarrazac para as personagens do teatro intimo, ou seja, em
contradicdo com elas mesmas, se desintegrando.

As intervengdes da Sombra estdo sempre fazendo referéncia a outros trechos,
fazendo uso de varios intertextos para compor um novo texto. Essa retomada ressoa o
que Sarrazac (2013) aponta nas personagens de Strindberg, um conjunto de informagoes
passadas e atuais como trechos de livros, jornais e até o que ele chama de “pedagos de
homens”. Ha, no teatro intimo, uma cisdao do eu dramatico que se divide em “pessoa
concreta” e “ser fantasmagorico atomizado e despersonalizado” (SARRAZAC, 2013,
p.64), cisdo que ocorre nas personagens de Licht (2001), a Senhora concreta e a Sombra,

um ser fantasmagérico, desfigurado, uma personagem desmembrada.
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Sarrazac (2012) disserta sobre o teatro intimo enquanto desnudamento do “‘eu
psiquico, de seu discurso interior e de sua rememoracdo” (SARRAZAC, 2012, p.97).
Diante disso, o autor francés detecta o paradoxo do teatro intimo para a representacéo,
“como dar a ver o interior na cena, que espago deixara penetrar o olhar sobre o tablado,
dentro da casa, no interior dos pensamentos, ou ainda do inconsciente de um sujeito?”
(SARRAZAC, 2012, p.97). Quais efeitos cénicos seriam acionados no palco para captar
o olhar intimo, o psiquico das personagens? Em “ O intimo e o césmico: teatro do eu,
teatro do mundo” (2013), Sarrazac também faz essa reflexdo, apontando os desafios do
teatro intimo para a cena, ja que o paradoxo esta justamente em dar “forma ao que fica
para sempre fora do alcance de qualquer olhar exterior.” (SARRAZAC, 2013, p.34).

Em Licht (2001) podemos questionar de que maneira o texto fragmentério de
Loher pode ser materializado no palco. De que forma a Sombra pode ser representada?
Uma voz em off, um espectro, uma projecdo, enfim, em quais desdobramentos cénicos
essa peca pode resultar? A peca Licht foi adaptada para os palcos sob a diregdo de
Andreas Kriegenburg, em um primeiro momento. A personagem Frau era representada
por um ator, Markwart Miuller-Elmau e o papel de Sombra era dividido em
duas partes, representado por um ator, Helmut Mooshammer, e uma atriz,
Doreen Nixdorf. O género (masculino ou feminino) ndo era importante para encenacgao
ja que ambos se encontravam completamente vestidos de preto, como verdadeiras
sombras. O fato de dois atores, um ator e uma atriz, se dividirem no papel de Sombra €
muito significativo para a interpretacdo dada pelo diretor da peca, ja que em alemao a
palavra Schatten, sem o artigo, pode ser um substantivo no singular ou no plural,
portanto a personagem pode ser uma Unica instancia projetada pela Senhora, ou um
conjunto de sombras que a circundam. A dramaturga ndo deixa indicacdes sobre esse
quesito, nem para o diretor, tampouco para o leitor. Kriegenburg optou por uma voz
masculina e uma feminina para simbolizar essa universalidade coletiva da Sombra que
interage com a Senhora.

O vestuario da personagem Frau era uma Saia € um casaco cinza, com o aderego
de uma peruca loira, imitando o estilo tipico de Hannelore Kohl. Segundo Loher
(informacdo verbal®?), o ator Markwart Miiller-Elmau parecia ser uma réplica da
senhora Kohl, uma semelhanca realmente assustadora. As personagens atuavam em um

cenario abstrato, um jardim pequeno, tipico de um suburbio burgués. Entre o palco e a

8 Informagcdo verbal obtida com a prépria autora em trocas de e-mails, nos quais ela recorda a encenagéo
das pegas e tece seus comentarios a respeito da obra vista no palco.
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plateia havia uma espécie de pelicula grossa que tornava as imagens opacas. Para 0S
atores ndo era possivel ter uma imagem clara dos espectadores, assim como a viséo dos
espectadores acerca do que se passava no palco também era embacada, segundo Loher,
como uma espécie de névoa ou as paredes embacadas de um aquério. Esse recurso
evidencia ainda mais o carater claustrofébico da peca, a visdo turva de quem sé pode
ficar no escuro, um individuo cuja visdo esta sempre turva em meio a escurid&o.

No palco, para completar o cenario, havia um ando de jardim de tamanho
gigantesco, medindo aproximadamente uns trés metros de altura. Mais um elemento de
forte referéncia ao conteddo da peca, um ando de jardim, ou seja, um adorno, um
simbolo das casas com grandes jardins e 0s andes espalhados adornando os canteiros. O
tipico jardim que a Senhora desejaria ter, o jardim que seria cuidado pelo marido
politico com a aposentadoria, ao fim do mandato. Na peca, 0 ando de trés metros mostra
0 paradoxo de toda a situacdo vivida pela personagem, o abandono no momento mais
delicado de sua vida e os interminaveis dias que se fazem noites 24 horas por dia. Esse
ando gigantesco e visivel pode operar também como o contraponto da pequenez e da
invisibilidade da personagem.

A encenacdo, segundo relatos de Loher, era a0 mesmo tempo, triste, tragica e até
mesmo grotesca e comovente, caracteristicas que sdo aplicaveis também ao texto da
peca. Aquela Senhora, vivendo em meio a escuriddo, fugindo dos raios solares,
desligando os equipamentos que irradiam luz e reclusa na casa velha, causa todos esses
sentimentos no leitor/espectador, pena, tristeza, mas, simultaneamente, um riso truncado
pelo carater grotesco da situacdo. O diretor opta por trazer a cena todos esses elementos,
ao colocar um homem interpretando o papel da vaidosa senhora Kohl, evidenciando o
ambito grotesco de toda a peca com a assustadora semelhanca entre a primeira dama e 0
ator. Além disso, ha o mal-estar causado pela pelicula que divide o palco e a plateia, 0
olhar embacado, claustrofobico que € o mesmo ao fazer a leitura do texto de Loher.

Em 2004, o compositor Wolfgang Bohmer transp6s o texto de Loher para uma
Opera, que, de acordo com o Berliner Zeitung, resultou em um réquiem voltado para
quatro cantores, a Senhora e 0s outros trés representando a Sombra. A dpera contou com
percussdes e vibrafones para dar vida a um monologo interno polimérfico em que trés
sombras intervém como um antigo coro do além, que segundo o Berliner Zeitung,
surge, por vezes, atrevido, as vezes solene ou até mesmo quase atonal ou, ainda, com
um estilo de jazz. O Berliner Zeitung destaca que foi apresentada uma coreografia de
sombras e 0 espaco foi planejado de maneira a criar uma capsula protetora para o
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publico, mas que ao mesmo tempo funcionava como uma prisdo claustrofobica, efeito ja
almejado por Kriegenburg na primeira montagem da peca, em 2001.

Com o exemplo das duas encenagdes evidenciamos duas formas de resolver o
paradoxo da representacdo de uma peca que abusa de elementos liricos e cuja
representacdo parece, a priori, de dificil execucdo no palco. O lirismo de Licht (2001)
apresenta varios fatores que a aproximam do teatro intimo descrito por Sarrazac
partindo do ideal proposto por Strindberg. O ambiente onirico, as a¢bes fragmentérias, a
busca por um reflgio na mente e o eu estilhacado sdo caracteristicas que compdem o
drama lirico de Loher e tais momentos sdo responsaveis por gerar o distanciamento no
leitor/ espectador.

Em Olgas Raum (1994a) o lirismo também irrompe como forma de
distanciamento, como por exemplo no cantico entoado por Genny no Dueto I, que
quebra com a frieza da descricdo de Olga, ou como os varios monologos que compdem
a peca. O que mais causa distanciamento em Olgas Raum (1994a) é justamente 0 modo
intercalado como os mondlogos e os dialogos sdo distribuidos. H& sempre um corte
brusco e uma mudanca no enredo gracas ao uso desses recursos. Segundo Sarrazac
(2012), o mondlogo era marginalizado na dramaturgia tradicional que priorizava o papel
do dialogo na cena. O mono6logo surge, portanto, como uma interrupcao da acdo, com
fungdes épicas e liricas, a fim de elucidar estados interiores das personagens. “O drama
abre-se progressivamente a problematicas do social e do intimo que extrapolam
necessariamente o conflito interpessoal, acolhendo em seu seio um volume de
enunciados que nao encontram lugar no dialogo.” (SARRAZAC, 2012, p.115).

Sarrazac (2012) segue dissertando sobre os rumos seguidos pelo mondélogo na
dramaturgia contemporanea. Trata-se, para ele, de uma busca por um interlocutor, ou
ainda a impossibilidade de comunicagdo em um universo fechado. Em ambas as pecas
analisadas, Loher encontra no mondlogo uma forma de concretizar as situagoes
extremas nas quais se encontram aprisionadas suas personagens. “O mondlogo se torna
uma fala desarticulada, fragmentéaria e convulsiva, na qual se desvela a psique daqueles
que permanecem solitdrios com seus problemas e angustias.” (SARRAZAC, 2012,
p.116). Assim ocorre com Olga e com a personagem Frau. Ambas estdo enclausuradas
e monologam para dar voz a seu eu interior, suas angustias e anseios.

No caso de Olga, a clausura é compulséria, imposta pela policia politica
brasileira e, posteriormente, pelo governo nazista. Enquanto estd ali, presa e sem

possibilidade de sair, Olga encontra em sua mente a forca motivadora para continuar
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lutando, aléem de uma arma contra seus oponentes. Os pensamentos da personagem
flutuam em ideias para escapar daquela situacdo, para manter o equilibrio mental, para
lutar contra a saudade de seus entes queridos, para afastar a possibilidade iminente da
morte, enfim, todas essas reflexfes sdo compartilhadas com o leitor/ espectador, de
forma gradativa, diluida em meio aos dialogos da peca, que podem tanto ser a acéo
efetiva, quanto delirios da mente da protagonista. Através dos mondlogos, Olga busca
um interlocutor para sua soliddo, a Unica forma de concretizar a agdo, ja que ela se
encontra presa. Os monologos operam como um refagio do eu e os didlogos surgem,
aparentemente, quando a acdo é efetiva, mas podem também ser um sonho, um delirio
da personagem, j& que a acdo € subjetivada. Apesar de os monologos operarem como
uma interrupcao da cena, os dialogos, nas pegas de Loher, ndo parecem concretizar uma
acao propriamente dita.

O mesmo ocorre com a Senhora, em Licht (2001), no entanto, a clausura da
personagem, embora imposta pela necessidade de manter-se afastada da luminosidade, é
definida por ela mesma. Os mondlogos da Senhora intensificam esse carater de buscar
por um interlocutor, ja que a personagem se viu abandonada por sua familia. A
fragmentacdo dos mondlogos e toda sua desarticulacdo revela a angustia da solidao
detectada por Sarrazac (2012).

A interioridade das personagens contemporaneas € propagada por meio dos
monologos, ja que o drama em didlogos ja ndo € mais possivel em um mundo de
isolamento. A situacdo da Senhora, cansada dos discursos externos sobre si e da vida
publica de um esposo politico, volta-se para a interioridade e passa a monologar em
companhia de uma sombra, exatamente como explica Sarrazac: “quando o personagem
ndo consegue mais se livrar de um discurso do qual ele perde o controle, 0 mergulho na
soliddo torna-se completo.” (SARRAZAC, 2012, p.118). Geralmente sdo personagens
mortas, voltadas para a escuriddo, cuja vida somente € possivel por meio do monélogo.

O monodlogo ja ocupava lugar primordial na “dramaturgia do eu”, de Strindberg.
Segundo Szondi (2001), o teatro intimo de Strindberg foca ndo na a¢do, mas no ego dos
protagonistas. A unidade de agdo perde sua funcao e até se coloca como “um obstaculo
para a representagdo de desenvolvimento psiquico” (SZONDI, 2001, p.56.). H4, aos
olhos de Szondi (2001), uma forca maior dos dialogos nesse tipo de dramaturgia que
revela o interior das personagens, o lado oculto das mesmas, bem como seu lado
reprimido, ambitos que o dialogo ndo é capaz de revelar. Essa auséncia de dialogos

exclui a possibilidade de futuro, sendo que presente e passado “desembocam um no
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outro” (SZONDI, 2001, p.61). Sao tracos que percebemos nas pecas de Loher. Tanto
Olga como Frau estdo condenadas, o futuro ndo existe para essas mulheres e os
mondlogos evidenciam fatos presentes em um misto de lembrancas passadas. Olga lida
com a situacdo de tortura no presente enquanto rememora o passado, nos tempos de
Prestes e da Juventude Comunista. J& a Senhora vive o presente do isolamento e da
escuriddo imersa em lembrancas de quando era possivel sair de casa sem mangas longas
e sem um chapéu para protegé-la do sol. Ambas as pecas tém esse carater estatico,
tipico da dramaturgia de Strindberg e os mondlogos corroboram essa condicao.

Nesses casos em que ndo ha uma relacdo intersubjetiva predominante, o dialogo
se esfacela, abrindo espaco para o0 monologo, ou ainda, ao que Szondi (2001) chama de
conversacdo. Na conversagdo, o sujeito alienado encontra-se em um mundo esfacelado,
portanto, sem possibilidade de dialogo, sendo que a conversacdo revela todo o
“automatismo absurdo da fala” e uma “existéncia em espera” (SZONDI, 2001, p.108).
Licht (2001) incorpora totalmente essas premissas uma vez explanadas por Szondi
(2001) ao expor o absurdo de uma mulher que interage com uma sombra. Essa interagcao
ndo pode ser considerada de maneira nenhuma como um dialogo, trata-se de uma
personagem em stand by, esperando por seu fim. Como dito anteriormente, no caso de
Olga, ndo hd uma acdo efetiva em toda a peca. Mesmo com o desejo contrario, a
personagem também compartilha da existéncia em espera e o didlogo ndo é
corporificado, ou seja, a personagem nado se constréi e ndo se define por meio dele,
como aponta Sarrazac (2012).

Para ele, “a conversagdo advém para desconstruir radicalmente o modelo
retorico do didlogo, abalando o absoluto do drama” (SARRAZAC, 2012, p.59). O
resultado sdo vozes estilhacadas, esparsas e nado-identificaveis, como é o caso da
personagem Schatten. A conversacdo extingue a ideia de personagens identificaveis,
que passam a ser figuras fantasmagoricas enigmaticas, também aos moldes de Schatten.

Todo esse vazio das personagens, a impossibilidade da acdo, a proliferacdo dos
mondlogos e a conversacdo substituindo os dialogos sdo recursos que distanciam o
leitor/espectador, mas que também configuram uma espécie de principio do
expressionismo. Segundo Szondi (2001), a dramaturgia do eu de Strindberg muito
colaborou com a dramaturgia expressionista na medida em que “o vazio formal do eu
precipita e converte-se no principio expressionista, na “deformagdo subjetiva” do
objeto”. (SZONDI, 2001, p.125). O isolamento do homem deve-se a vérios fatores e o

expressionismo abraga esse isolamento como ponto de partida em sua dramaturgia. Por
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esses motivos, faz-se necessario voltarmos nosso olhar para as caracteristicas

expressionistas presentes nas obras de Loher.

3.2 Tempestade, impeto e trevas: discussdes sobre o drama tragico de Loher

O expressionismo surge entre 1910 e 1914 na Alemanha e desenvolveu-se entre
os anos de 1918 e 1920. Essa lacuna deve-se ao fato da Primeira Guerra mundial ter
sufocado o movimento. No entanto, a experiéncia da primeira Grande Guerra veio
exacerbar os sentimentos geradores dessa estética que, segundo Otto Maria Carpeaux
(2013), de inicio era um movimento da juventude de espirito inquieto e que se
expressava por meio de uma espécie de grito desarticulado e no desespero da noite.
Com a guerra, esse grito foi abafado e retorna mais brando, com um outro olhar
buscando vencer os sintomas de decadéncia deixados pelo episodio bélico.

Assim, 0 movimento expressionista é dividido em fases, sendo a primeira
conhecida como Jurgendbewegung [Movimento da juventude], cuja caracteristica
marcante apontada por Carpeaux (2013) é a insatisfacdo dos jovens com a escola, 0s
pais e professores. Claudia Mattos (2002), em uma compilacdo de artigos feita por
Guinsburg, menciona o grupo Die Brucke, que surgiu em 1905, em Dresden, como
marco inicial do expressionismo. A autora aponta para uma busca utépica por um
homem né&o-secularizado, por meio de uma linguagem artistica nova, didlogo com as
vanguardas, uma estruturacdo da linguagem formal e engajamento politico para
expressar essa utopia.

No periodo pré-guerra, o expressionismo rompe com as formas poéticas
tradicionais e busca por novos temas, como o ritmo da vida moderna e o0 modo de vida
pequeno-burgués. Segundo Mattos, “percebe-se desde o0 inicio uma tendéncia a
transformar o palco no mundo interno da personagem, fazendo de sua unidade um
substituto das tradicionais categorias de espago, tempo e agdo.” (MATTOS, 2002,
p.51).

Durante o periodo de guerra, Mattos (2002) afirma que a estética expressionista
caminhou por entre visdes escatologicas que previam a destruicdo de um mundo
materialista e o surgimento de uma esfera mais espiritual, ou seja: a guerra serviria
como uma salvacdo da humanidade. Os anos entre 1914 e 1918 tiveram como
caracteristica um grande isolamento cultural, o que favoreceu, posteriormente, 0

surgimento de uma identidade alema e o resgate de um Urgeist [espirito primeiro].
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No entanto, o fim da guerra e toda a destruicdo encorajaram uma arte menos
espiritual e mais engajada politicamente, ja que, por volta de 1916, grupos pacifistas
surgiram mobilizando a populacdo contra os males da guerra, 0 que semeou O
nascimento do ativismo de esquerda, sendo o pds-guerra um momento caracterizado
pela ativacdo politica e uma linguagem cultural mais ampla, abrindo-se para todos os
géneros artisticos. De imediato, um clima de euforia e reestruturacdo toma conta dos
meios artisticos, sentimentos que sdo descartados ap6s a implantacdo da Republica de
Weimar, dando lugar a critica social.

Os escombros do pos-guerra trazem uma tematica caracteristica ao
expressionismo. Os temas como soliddo, doenca, morte e angustia existencial séo
recorrentes nesta estética e também no conjunto da obra de Loher. Em Licht (2001), é
Obvia a presenca desses elementos, a comecar pela patologia da protagonista e seu
estado depressivo em decorréncia do isolamento. Entretanto, em outras pecas da
dramaturga também h& a constancia dessas teméticas, como a angustia e a solidao
vividas por Olga Benério, a amargura de uma senhora diabética e os varios suicidas em
Unschuld (2003) ou os jovens Nina e Fritz que morrem afogados em um lago, enquanto
seus pais, Eddie e Cleo, Johnny e Else, respectivamente, tentam inutilmente recomecar a
vida, mas encontram-se presos em um tempo que parece estatico em Am Schwarzen See
[No lago negro] (2012). Loher parece herdar do expressionismo uma certa predilecdo
pelo éxtase e pelo desespero, traco encontrado na maioria de suas personagens.

Rosenfeld (1993) destaca o carater épico e lirico do expressionismo. “O lirismo, o
falar exaltado em ritmo de hino, a retorica patética, indo até o balbuciar e o grito
inarticulado se destinam a anunciar a visao profética do novo homem.” (ROSENFELD,
1993, p.285.). Loher trabalha nas vias épica e lirica como forma de distanciar o leitor/
espectador e incute na personagem Schatten esse grito desarticulado e essa retérica
patética mencionados por Rosenfeld (1993). No entanto, ndo ha na peca o prenuncio de
um novo homem, apenas a constatacdo daquilo que ja estd no fim, que se encontra em
estado de deterioracdo, o ranco da Republica Velha alema e dos tempos aureos a dois
passos do marido politico.

Lima (2002) evidencia o ambiente escuro e sombrio das obras expressionistas,
bem como a tipificacdo das personagens cuja fala encontra-se reduzida aos
componentes basicos de tom e ritmo, excluindo a subordinagdo logica da sintaxe,
garantindo um tratamento fragmentério do discurso. Tais caracteristicas podem ser

evidenciadas nas obras de Loher, principalmente em Licht (2001), a comecar pelo
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cenario sombrio, pela escuriddo da casa e da personagem Frau. O escuro literal corroi o
interior da personagem envolta por espectros do passado.

Para intensificar essa escuriddo, a Sombra toma emprestado de outras vozes um
discurso que enaltece a soberania do sol e da luz, através de odes entoadas no decorrer
da peca, dos trechos de musica e poemas. Esse recurso faz repercutir a autonomia da
Sombra diante da Senhora, mas, paradoxalmente, pde a primeira a repetir discursos
advindos de outros enunciadores, discursos que poderiam fazer parte do repertorio
inconsciente da Senhora. Tais interferéncias realizadas pela Sombra parecem ser
projecdes distorcidas da consciéncia da Senhora, trazendo a tona lembrancas que fazem
parte da memdria dela e do imaginario coletivo. A Sombra demonstra autonomia diante
da outra personagem, revelando detalhes da historia da Senhora, anunciando as
condigdes climaticas do dia, relembrando os momentos desconfortaveis durante as
sessOes de fotos e os compromissos ao lado do marido, e entoando as incontaveis odes
ao sol. A Sombra conhece o intimo da Senhora e relembra, inclusive, as tentativas dela
para parecer mais amigavel, treinando sorrisos em frente ao espelho, uma tortura que a
fazia ranger os dentes.

A fala da personagem Frau reflete seu interior fragmentado, revelando-se um
comunicar truncado, desconexo, ausente de uma estrutura sintatica, o que faz do texto
de Loher lampejos de memoria em formato de murmarios e lamentos. Essa desconexdo
também existente no expressionismo desemboca em uma extensa e intensa atividade
monoldgica, 0 que ja evidenciamos, tanto em Licht (2001) quanto em Olgas Raum
(1994a). A incapacidade do didlogo é uma premissa importante na estética
expressionista, ja que os individuos automatizados e desfigurados sdo incapazes de
manter um dialogo, o que também € verdade nas pecas de Loher. O resultado é, em
ambas estéticas, uma fragmentacdo do discurso e do “eu”, o que acaba provocando,
segundo Lima (2002), um duplo, como acontece com a Senhora, de Licht (2001), que se
divide em uma sombra.

De tendéncias idealistas, 0s expressionistas almejavam uma subjetivacdo que
fugisse de uma imagem reprodutora do real. Rosenfeld (1993) destaca dentre as
caracteristicas expressionistas uma manipulacdo dos elementos da realidade, criando um
aspecto distorcido e onirico que representa um estado de angustia, desespero e
exaltacdo. Esses aspectos podem ser evidenciados em Licht (2001), na figura da

Sombra, uma visdo ou uma representacao onirica da mente de uma mulher que ha anos
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ndo tem contato com a luz e se fecha em meio a escuriddo. A Sombra personifica e
ratifica esse estado de angustia e soliddo vivenciado pela mulher.

A existéncia da Sombra enquanto personagem nesses moldes também nos remete
aos modelos expressionistas. Segundo Rosenfeld (1993), no expressionismo, somente 0
herdi existe, enquanto as demais personagens sao projecdes distorcidas da consciéncia
central, em forma de evocacOes, lembrancas, cristalizacGes de angustias e aspiragoes.
Ele afirma que

na dramaturgia expressionista [...] € com frequéncia somente o heréi, a
personagem central, que “existe realmente”; as outras personagens
muitas vezes sdo meras projec¢des distorcidas (inconscientes, oniricas)
dessa consciéncia central, da mesma forma como o mundo em que se
situam [...]. Ainda que tais personagens tenham existéncia objetiva,
autdbnoma, de proprio direito, e ndo se reduzam a meras funcdes
visionarias do herdi, elas geralmente sdo focalizadas a partir da
consciéncia do heréi que se torna foco subjetivo mediando o mundo
imaginario (geralmente como porta-voz do autor). (ROSENFELD,
1993, p.283).

As falas da Sombra sdo sempre carregadas de distorcBes e responsaveis por
desumanizar os atos e situacBes aparentemente corriqueiros. Loher, através de uma
linguagem metafdrica e de cunho expressionista, mostra como a Senhora € manipulada
e encontra-se presa por uma disciplina que ha muito tempo foi incutida em sua mente, a
exemplo do ja citado experimento no cérebro de uma mulher. Esses momentos da peca
muito se assemelham a escrita de George Blichner (1813-1837) na peca Woyzeck e as
agruras sofridas pelo soldado de mesmo nome ao ser submetido a uma experiéncia que
o forca a alimentar-se apenas de ervilhas. Blichner faz uma grande critica a partir dessa
experiéncia, questionando a moral e os costumes da época, bem como as condigdes
socioeconémicas vigentes. A critica de Loher se volta para outro espectro da sociedade,
a submissdo feminina, o poder disciplinar que impde & mulher obrigacGes para com o
esposo, os filhos e a casa. A peca foca a soliddo da mulher ndo somente em decorréncia
da doenca, mas também porque os filhos cresceram e partiram e o marido, envolvido em
seus compromissos politicos, abandonara a companheira em meio as sombras de uma
vida reclusa. “A intencdo [...] € projetar a realidade “essencial” de uma consciéncia
reduzida as estruturas basicas do ser humano em situacdo extrema”, diz Rosenfeld
(2002, p. 284.).

Além de todos esses elementos, Rosenfeld (1993) ainda disserta sobre a auséncia

dos nomes préprios nas personagens expressionistas, sendo identificadas apenas com
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substantivos que definem um arquétipo de ser humano. Segundo Mattos (2002), a
personagem arquétipo revela ideias universais sobre a humanidade. Em Licht (2001), a
Senhora ndo recebe nome, universalizando a situagdo de opressdo e submissdo da
mulher. Loher apela para as micronarrativas, as historias privadas ao mesmo tempo em
que universaliza essas histdrias. Segundo Rosenfeld as personagens desprovidas de
nome préprio sdo também desprovidas de individualidade e o ser é reduzido a tragos
elementares e caricaturais, como é o caso da Senhora.

Personagens como a Sombra, de Licht (2001) se enquadram naquilo que Sarrazac
(2002) chama de “personagem criatura”. Trata-se de individuos desfigurados que
assumem o lugar de uma negagdo da humanidade, ou seja, adquirem feicOes
animalescas ou mesmo coisificadas, de maneira que o corpo e a linguagem ndo se
conectam, causando uma davida acerca do carater humano da personagem. A
contemporaneidade dramaturgica herda essa desfiguracdo e antropoformismo, nas
palavras de Sarrazac (2002), do expressionismo, porém com novos contornos. Se na
época expoente do expressionismo o teatro ressaltava a automatizacdo do ser humano
em tempos modernos, atualmente, “o teatro confirma a impossibilidade, com que o
homem se depara hoje em dia, de se tranquilizar com a prova empirica da sua prépria
autonomia.” (Sarrazac, 2002, p.107.).

Quanto a estrutura do drama expressionista, Rosenfeld (1993) garante que o palco
passa a ser “o lugar interno de uma consciéncia” (ROSENFELD, 1993, p. 284. Grifo do
autor) e as cenas se realizam em forma de episodios, como um “drama de estacdes”,
segundo o critico. Mattos também salienta esse pensamento afirmando que “[...]
percebe-se desde o inicio uma tendéncia a transformar o palco no mundo interno da
personagem, fazendo de sua unidade um substituto das tradicionais categorias de

espaco, tempo e acdo.” (MATTOS, 2002, p.53.). Ela segue dissertando que

abrindo mao das nocdes tradicionais de estruturacdo da cena segundo
o0s principios de unidade espaco-temporal, 0s expressionistas fizeram
do mundo interno da personagem principal o Unico elo entre 0s
diversos elementos da trama. Encenava-se no palco o proprio
desenvolvimento psicol6gico da personagem, seus conflitos e sua
visdo de mundo.” (MATTOS, 2001, p.59).

Em ambas as pecas em questdo o palco opera uma fungdo de “lugar da
consciéncia”. Em Olgas Raum (1994a), o palco ¢ o lugar da materializagdo da memoria

da personagem, espaco primordial do fluxo de consciéncia, dos embates entre razéo e
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emocdo. Para a protagonista enclausurada, somente o palco é capaz de manter vivas
suas recordagdes e materializa-las, ja que a morte € inevitavel, portanto, o palco seria
sinbnimo da imortalidade de sua historia. J& em Licht (2001), o palco mascara todas as
no¢Oes de tempo e espaco, esfumacando essas instancias e fundindo-as, resultando em
um grande emaranhado memorial no qual o desenvolvimento psicologico da
personagem € a principal “agdo” que se desenrola.

Vérias cenas soltas constituem o enredo, cuja unidade € garantida por meio da
personagem e nao através do tempo, do espaco e da acao. A grande fabula é substituida
por episddios, “sem nexo causal” entre si. (ROSENFELD, 1993, p.184). O mesmo
ocorre na peca de Loher: ndo é possivel identificar uma unidade de tempo, espaco e
acdo; as falas da Senhora e da Sombra véo se alternando, construindo varios episodios
aleatérios de momentos da vida da protagonista, episoédios que aparentam ser
desconexos, mas cuja ligacdo vai sendo realizada com o desenrolar das falas.

Essas caracteristicas do enredo fragmentério, das personagens que caminham no
Viés expressionista e que sdo comuns nas obras de Loher, juntamente com os finais
infelizes e catastroficos, induzem o pensamento de que estamos diante de uma
dramaturga tragica. A tragédia classica pode ser evocada de alguma maneira para
compreender o estilo de escrita de Loher ja que, segundo Wittstock (2009), a
dramaturga é considerada por alguns estudiosos como uma escritora tragica pelo
conjunto de sua obra contemplar enredos com historias ligadas a morte, a catastrofes e
ao infortunio, além da constante negacdo do happy ending. No entanto, a partir de nossa
andlise é possivel inferir que o estilo loheriano ndo tem nenhuma relagdo com as
tragédias gregas, aproximando-se mais do conceito de tragédia na perspectiva de
Sarrazac, que aborda o tragico fixado ao dia-dia contemporaneo.

Dos gregos, elucidados pelo olhar de Haas (2006), percebemos apenas uma
relagdo da personagem Sombra com o submundo mitologico. Schattenreich [Reino das
sombras] € a dimensdo para a qual eram levadas as almas apds a morte, conforme a
crenga e a mitologia da Grécia Antiga. Através da mitologia grega é possivel pensar a
relacdo antinbmica, porém de implicacdo, entre luz e escuriddo, contraste amplamente
explorado no enredo de Licht (2001). Tais inferéncias se realizam por meio de um
paralelo com o Schattenreich e 0 Monte Olimpo, luz e trevas, vida e morte, dicotomias
que sdo fundamentais para a compreensédo da peca.

O Schattenreich, ou Reino de Hades, deus dos mortos e do inferno, € o mundo

inferior, nas profundezas da terra, lugar para onde os mortos eram conduzidos apods a
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morte e julgados com o intuito de direcionar o destino dessas almas. De acordo com a
mitologia grega, o corpo e alma do individuo eram separados no momento da morte,
sendo que a alma era conduzida até o Reino de Hades, um local escuro e invisivel aos
olhos dos vivos. A Senhora de Licht (2001) encontra-se, simbolicamente, no
Schattenreich, ja que vivencia a experiéncia de semivida, sua alma ja se encontra morta
para este mundo. A personagem perambula por uma casa escura e vive escondida, como
que invisivel aos olhos humanos, ou seja, morta para 0 mundo exterior, a Senhora
transita por entre sombras, sua Unica companhia e forma de interlocucao.

Exceto essa aproximacdo com o Schattenreich da mitologia, as pecas de Loher
ndo se configuram tragédias gregas por uma vasta gama de motivos. Ha nas tragédias
uma forma estrutural muito peculiar do género, como uma forga transcendental que
comanda e direciona a acao do her6i. Este busca mudar o destino e salvar a si e aos
demais, mas acaba por ser o responsavel por toda catastrofe que assombra o heroi desde
o inicio das pecas. Ha nas tragédias gregas esse clima de tensdo de que algo ameacador
esta proximo e as personagens vivem sob essa ameacga. Todo o desenrolar da trama e o
final tragico provocam catarse no leitor/ espectador, que € movido por um sentimento de
terror e piedade. E 0 mais importante: ha unidade de tempo, espaco e acao.

Diante desses fatores, ndo é possivel identificar nas pecas de Loher esse heroi
movido por forcas ocultas. O objetivo primordial é justamente evidenciar as varias
perspectivas em torno de uma acdo, iluminando as reais motivagdes que conduzem as
personagens, ou seja, ndo se trata de uma forgca assombrosa impossivel de ser afastada e
portadora do prenuncio catastrofico. Forgas ocultas cedem lugar a vontade humana e se
o final feliz ndo € alcancado, € apenas o desfecho provavel de uma série de a¢des que se
desenvolveram do decorrer da peca.

Outra diferenca é o sentimento catartico que as tragédias gregas despertam no
leitor/ espectador. Terror e piedade s@o ansiados nesse género, ja que o leitor/espectador
sente empatia pelo heroi, se aproxima daquela realidade e se compadece com 0s
malogros por ele vividos. J& as pe¢as de Loher negam a catarse em nome de uma
reflexdo politica que é o objetivo principal da dramaturga. Através de uma série de
recursos épicos e liricos que ja foram explanados, Loher distancia seu interlocutor das
cenas buscando reflexdo. No momento em que surge a empatia e que o leitor/espectador
se solidariza com a personagem, o0s recursos de distanciamento s&o acionados pausando
a catarse, desnudando as engrenagens dramaturgicas e despertando o leitor/ espectador

para 0 mundo atual e uma possivel reflexdo sobre ele.
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Diferenciado o conceito de tragédia no contexto loheriano, o tom tragico das
obras da dramaturga estd mais préximo da configuragdo proposta por Sarrazac. Segundo
o francés, “ja ndo ha progressao dramética, ja ndo h& nd e desenlace, ja ndo ha grande
catastrofe, mas sim uma série de pequenas.” (SARRAZAC, 2011, p.41.). Para a melhor
compreensdo do termo catastrofe, Sarrazac parte do conceito de catastrofe da Poética de
Aristoteles, isto é, um desenlace violento, resultante de uma reviravolta e que culmina
com o infortdnio. Sarrazac (2012) define reviravolta funesta, pautado em Aristételes,
como uma acao que causa dor ou destruicdo, que caracteriza 0 momento infortanio e
também, como o lugar responsavel por gerar a catarse.

De Aristdteles, Sarrazac (2012) busca em Hegel as defini¢cdes para o termo antes
de posicionar a catastrofe no contexto da contemporaneidade. Para Hegel, interpretado
via Sarrazac (2012), o conceito de catastrofe esta ligado a uma solucéo definitiva e
completa, o local de fechamento do sentido. E a partir dessa definicio que Sarrazac
(2012) identifica a mudanca de paradigmas do termo na contemporaneidade. A
catéastrofe perde esse carater de definitivo em meio a fragmentacdo contemporanea, ja
gue com a supressdo da acdo, aquela se torna irriséria ou supérflua. Dessa forma,
Sarrazac (2012) identifica que a catastrofe perde sua capacidade conclusiva, de
desenlace, mas passa a representar uma mudanga de estado. “A auséncia de catastrofe
tem um sinal muito claro, que é o tédio, e eventualmente o sono, mudanca de estado que
substitui a catastrofe ausente.” (SARRAZAC, 2012, p.47).

A partir dessa conceituacao é possivel perceber o esfor¢o de Sarrazac em apontar
para uma tragédia que se distancia dos modelos classicos e que adquire novas feicdes a
partir da fragmentagdo do teatro e da vida contemporaneas. O autor afirma que “o teatro
da-nos em espetaculo a ruina do homem na sua vida privada”. (SARRAZAC, 2002,
p.90). O interesse do teatro contemporaneo nao incide mais sobre os herdis lutando
contra um destino fatidico, mas demonstra interesse nas varias tragedias individuas dos
homens em seu cotidiano tragico, ou seja, a tragédia e a catastrofe diaria, o que apaga

por completo a divisdo aristotélica de géneros.

Nesta época, em que o tragico se fixa no dia-a-dia, em que as nevroses
assumem, por vezes, cores politicas e os negécios de Estado aspectos
burlescos, torna-se evidente que a velha divisdo aristotélica,
inteiramente tributaria do tema tratado, entre 0 comico e o tragico e a
divisdo de géneros, estdo ultrapassadas. (SARRAZAC, 2002, p.178.).



165

E assim que Sarrazac alcanca a descricio daquilo que ele chama de mosaico

estetico, forma predominante na literatura dramatica contemporéanea, para ele,

[...] uma dramaturgia da substituicdo, ou seja, da conservacdo das
estruturas ultrapassadas da idade classica no seio do drama moderno:
consciéncia central do her6i que, para se justificar, & consagrado
proletario, microcosmo hierarquizado, inje¢do de contelidos novos nas
formas arcaicas e, sobretudo, preferéncia dada a um psicologismo
relativamente a realidade histérica que nos tinhamos proposto
descrever.” (SARRAZAC, 2002, p.184.).

A tragédia de Loher, nessa perspectiva, afasta por completo as noc¢des classicas de
tragédia e pode ser justificada pelo viés tragico proposto por Sarrazac na medida em que
a dramaturga foca da tragédia do cotidiano, das pessoas que poderiam estar em qualquer
lugar e dos destinos que se tornam catastréficos nao pela acdo de forcas ocultas, mas por
escolhas que estdo sempre pautadas em todo um sistema social. A forma estética que
acolhe essa temaética do tragico no dia-dia s6 poderia ser essa descrita por Sarrazac
(2002), uma recuperagdo das formas antigas, mas que agora abrigam temas
contemporaneos.

O lirismo enaltecido por via do teatro intimo também coopera com o teor tragico
da obra de Loher. Os finais tragicos e as personagens sombrias e funebres que
permeiam seus enredos encontram fundamentacdo em Sobre a fabula e o desvio (2013),
no momento em que Sarrazac aborda o teatro intimo e a intimidade da morte. Para ele, o
teatro intimo imprime cores a um espaco cerimonial que ha entre a vida e a morte, um
espaco no qual as personagens pendem para a morte enquanto ficam remoendo a vida
em meio a seus fantasmas intimos, caracteristica fortemente estampada tanto em Olgas
Raum (1994a), quanto em Licht (2001). Ambas as protagonistas vivem situacdo de
morte e apegam-se ao Ultimo fio de vida que lhes resta e que esta atrelado a meméria. O
teatro passa a ser, nessa perspectiva de Sarrazac (2013), um espaco transitorio entre vida
e morte, de maneira que as personagens voltam no tempo para recuperar as acgoes
vividas no passado, uma maneira de se revelarem intimamente. Olga e Frau estéo nesse
limbo temporal e essa busca pelo passado diante do presente de morte configura o
caréter tragico das pegas.

Essas personagens tragicas sdo os/as herois/heroinas da literatura dramaética
contemporanea, figuras desmembradas, estilhacadas e que caminham rumo ao

infortinio, segundo Sarrazac, “ja ndo ha herdis mas sim personagens muito vulgares.”
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(SARRAZAC, 2009, p.41.). O Sturm und Drang do pré-romantismo alemao também
incorpora personagens cujas trajetorias culminam com o fatidico. Segundo Rosenfeld
(1993), o herdi desse periodo “luta contra os mecanismos de uma ordem social
degenerada e acaba sucumbindo por ser grande demais para um mundo mesquinho.”
(ROSENFELD, 1993, p.223). Quanto aos herdis de Loher, estes sempre sucumbem, por
isso, os finais de infortdnio. A diferenca entre as figuras loherianas e as pré-romanticas
é que estas lutam contra um sistema opressor e aquelas sdo divididas em dois grupos, as
que lutam e as que se rendem a inércia sabendo que estdo fadadas ao malogro. Em
Loher, luta-se também contra um sistema opressor, mas as lentes sdo postas nas
narrativas individuais, sendo que o holofote clareia as micronarrativas que, na verdade,
compdem e sdo, a0 mesmo tempo, resultado deste sistema que oprime.

Ademais, as personagens loherianas podem até ensejar uma tentativa de rebelido e
busca por mudanca, mas pertencem a um contexto historico, social e cultural no qual as
utopias se encontram abaladas. O critico Wittstock (2008) relne tais personagens em
dois grupos distintos. O primeiro grupo compreende aquelas que se percebem oprimidas
brutalmente e, em um ato de desespero, agem em busca de mudanca. No entanto, no
teatro de Loher, toda tentativa de rebelido é catastrofica e conduz a personagem ao
ponto de partida desse sufocante circulo vicioso. Ja o segundo grupo é composto por
personagens cujo fracasso ja € conhecido. Cientes de sua condicdo degradante e da
impossibilidade de reverté-la, essas figuras sucumbem ao sistema no qual estdo
inseridas em atitude de total rendncia.

Dentro do contexto da obra de Loher, pertencentes ao primeiro bloco, iluminamos
o0 destino da personagem Klara da peca Klaras Verhaltnisse (1999), destino tragado por
Dea Loher no intuito de descortinar uma utopia ingénua e alienante. Na peca, a
personagem titulo da obra encontra-se aprisionada em um emprego futil que a oprime.
Ela passa a refletir e questionar a sua propria identidade e a sua fungdo no mundo,
reflexdo que a faz ambicionar um emprego que Ihe fosse aprazivel. Ao deixar o trabalho
opressor, Klara encontra novas adversidades, e percebe que a tentativa de encontrar a
liberdade so a afasta dessa condicéo e a aprisiona, situacdo que a conduz ao ato extremo
do suicidio. Klara se vé envolta por uma teia de problemas com os irmdos Irene e
Gottfried e com outras personagens cujos problemas sdo infinitos e mostram para a
protagonista que, independentemente do que ela faca, o curso da vida se mantém

inalterado.
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Elucidando a teoria que concerne ao segundo grupo de personagens, apontamos
Helmut, personagem de Unschuld (2003). Na pec¢a, Helmut é um ourives esposo de uma
filosofa que passa por um momento de crise. A filésofa em questdo, Ella, monologa
acerca da faléncia do plano utopico que guiou a modernidade, além de levantar questdes
inerentes ao capitalismo tardio, a fragmentacdo do sujeito e a incapacidade da filosofia
de responder aos questionamentos que assolam a sociedade. Enquanto a mulher se
mostra afoita diante dos problemas da sociedade, Helmut se mantém inerte em sua
cadeira trabalhando em um &ureo adorno. A personagem personifica toda uma
sociedade alienada que, iludida com os bens materiais e 0 consumo, ignora as amarras
que a mantém presa a esse sistema. Sucumbido e inerte, o fim de Helmut é tragico: é
morto a golpes na nuca por sua propria esposa em um ato de furia.

Voltando ao corpus dessa pesquisa, na peca Olgas Raum (1994a), todas as cenas
revelam ao leitor uma Olga que luta por sobrevivéncia, tanto pessoal, quanto das
colegas de cela e dos companheiros comunistas. Olga guarda como um tesouro, um
verdadeiro talisma, as memarias que podem revelar informacdes sigilosas aos soldados
nazistas. No entanto, a morte é certa para Olga, mesmo lutando, se impondo diante de
seu algoz, Filinto Mdiller, mesmo ndo se entregando a inércia da prisdo, ndo consegue
mudar os rumos de sua histdria e termina morta em uma camara de gas.

Ja no caso de Hannelore Kohl, esta se encontra abandonada, longe dos filhos que
cresceram e foram embora, despojada de carinho e atencdo de um marido que a ignora,
além da auséncia permanente da luz solar. A personagem prostra-se diante da opressdo
que a aniquila e a conduz a escuriddo total, seja por meio da falta de luz solar, seja pela
auséncia do marido e dos filhos. Diferente das personagens do primeiro grupo que
almejam mudar a situacdo opressora, Hannelore se entrega a morte como Unica
possibilidade.

Segundo Wittstock (2009), as pecas de Loher apresentam uma antinomia que é
propria do Zeitgeist. O periodo contemporaneo é considerado por muitos como um
periodo de abolicdo das crengas em uma utopia capaz de salvar o homem, assim, Loher
foca nas pequenas narrativas, no microfragmento composto de figuras que séo, segundo
Wittstock (2009, p.150), tristes e, a0 mesmo tempo, cativantes.

Apesar do final tragico, a peca Olgas Raum (1994a) enfatiza o posicionamento de
Olga que ndo assume para si 0 papel de vitima, mas decide lutar diante das situacdes
opressoras. Em um artigo sobre a questdo da vitimizacdo em duas personagens de

Loher, Claudia Rehmann (2011) diz que “obwohl sie um die Ausweglosigkeit ihrer
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Situation weiss, bleibt Ihr unermiidlicher Kampfgeist bis zum Schluss ungebrochen®.”
(REHMANN, 2011, p.8). Nos monologos, Olga deixa claro que conhece seu destino,
ela sabe que seu fatidico final estd na camara de gés, porém ela luta para mudar esse
destino e encara seus desafios em igualdade de condic¢des, descartando o rotulo de
vitima. O mesmo ocorre nos confrontos com Filinto, a prisioneira ndo se rende, nédo
fornece informacdes delatoras e ndo se cala diante das ameacgas de seu algoz, ao
contrério, ela duela com as armas de que dispde, ou seja: o discurso e a tortura
psicoldgica.

Toda composicdo tragica das personagens de Loher refletem o que Sarrazac
(2009) chama de “devir do teatro contemporaneo”, que se encontra em um estado
anestesiado de sonho acordado. As personagens se posicionam no entremeio, dentro e
fora simultaneamente, na circunstdncia de sonambulismo ou embriaguez, ou seja, “o
homem encontra-se confrontado, do interior, com uma visdo panoramica da sua prépria
vida” (SARRAZAC, 2009, p.91). No caso de Olga e Frau, a situacdo do carcere e do
iIsolamento propicia essa reflex&o do ponto de vista panoramico e se desenvolve em uma
realidade precaria de vida, o que as deixa mutiladas emocionalmente e as aproxima das
personagens expressionistas, dotadas de um teor altamente tragico, mas que, devido aos
recursos estéticos aplicados, afasta os sentimentos catarticos que possam ser despertos
no leitor/espectador. Em meio as trevas, Loher configura suas personagens fixadas na

tragédia do dia-dia atual.

3.3 Contradicéao e Ironia

O tréagico na dramaturgia de Loher aparece permeado por uma escrita irbnica, o
que atribui ao texto algumas contradicGes e suscita no leitor um sorriso truncado, tenso
e enigmatico. Também vale ressaltar que tais contradi¢es sdo justamente incitadas por
essa escrita irbnica e ndo oferecem uma interpretacdo Unica.

O termo ironia, de imediato, é correlacionado a termos como humor, grotesco e
riso, sendo que cada termo detém sua especificidade. Para Sarrazac (2012), a ironia é
um recurso mais refinado, “ali onde a ironia sugere o contrario, 0 humorismo o
evidencia e o grotesco atesta uma impossivel conciliacdo.” (SARRAZAC, 2012, p.99.).

A ironia permeia todo o texto de Loher, porém é possivel encontrar momentos em que 0

8 Embora ela saiba sobre o desespero de sua situacéo, o seu espirito de luta incansavel permanece intacto
até o final. (REHMANN, 2011, p.8. Traducéo nossa).
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grotesco é ativado como forma de distanciamento. Diz o tedrico francés que o grotesco
causa uma certa desorientacdo no leitor na medida em que é ausente de referéncias que
possam classifica-lo, ou seja, trata-se de um fendmeno hibrido que oscila entre o tragico
e 0 comico.

Percebemos, por exemplo, em Licht (2001), a presenca de uma sombra que
dialoga com a personagem central evocando trechos de musicas e poemas, noticias de
jornais e outros fatos curiosos de ordem mundial. Essa sombra é claramente um efeito
grotesco que Loher imprime em sua escrita como mais um recurso de distanciamento
ativado em prol da reflexao.

Quanto a Olgas Raum (1994a), o grotesco insurge na ja mencionada descri¢do do
exame de gravidez que Filinto quer aplicar em Olga. O grotesco aqui reforca a natureza

perversa do homem, cuja Unica arma € a violéncia fisica:

FILINTO Ausgezeichnete Idee. Eine ausgezeichnete ldee, diese
Untersuchung. Erinnere dich spater daran, dass du es so haben
wolltest. Ich werde dich selbst untersuchen, um die Sache zu
vereinfachen. Du musst keine Angst haben, ich habe sehr viel
Erfahrung. Er lacht. Ich werde den Krotentest machen mit dir. Er
lacht. Den Krotentest fiir die Schwangerschafts- friiherkennung. Zu
99% zuverlassig. Lugen haben kurze Beine. Er lacht. Wann hast du
das letzte Mal geblutet? Wann hast du das letzte Mal dein unwertes,
unbefruchtetes Ei abgesto- Ben, den schleimigen Blutklumpen, wann?
Antworte! Pause.

OLGA Ich sagte es bereits. Ich bin im zweiten Monat. Im zweiten
Monat.

FILINTO lacht Gut. Sehr gut. Dozierend. Der Test kann mit Erfolg
durchgefuhrt werden zehn bis zwolf Tage nach Ausbleiben der
Blutung. Pause. Du wirst dich am Morgen auf die Latrine setzen und
dein Wasser lassen. Nimm deinen Emailbecher oder deinen Teller und
pisse hin- ein. Du bringst mir deinen dampfenden Urin. Ich gebe dir
eine Krote, du nimmst sie zwischen deine Hande. Es ist eine
mannliche Krote, ein Mann. Er setzt sich auf deinen Schoss. Du musst
ihn gut festhalten, den Lugendetektor. Er lacht. Besser als jeder
Ligendetektor. Er lacht. Ich kann dir auch ein wenig Blut abzapfen.
Du gibst ihm deinen Morgenurin oder dein Blut, beides ist ihm gleich
lieb. Nehmen wir Urin. Ich spritze deinen Urin in die Krote, der
Krotenmann bekommt deinen gelben Saft zu trinken; Nahrung fiir sein
Fleisch, sein Blut, seine Lust. Du wirst dasitzen und ihn halten. Fihle
die krotige Haut unter deinen Handflachen, die kleinen, harten,
warzigen Erhebungen. Es wird sechs Stunden dauern. Du wirst
spiiren, wie der Krotenmann sich verandert: seine Lungen pumpen
heftiger, seine Pupillen werden groBer, stoBweise blaht sich sein
Korper, seine Haut wird weich und heiss, seine Warzenhiigel spitzer
und harter. - Wenn du wirklich schwanger bist, spritzt er dir seinen
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Samen in den Schoss. - Er lacht. Nach sechs Stunden spritzt er dir
seinen Samen in den Schoss. Krotengallert. Er lach®. (LOHER,
1994a, p.10-11).

Ao abordar o recurso da ironia no género literario, varias arestas se desdobram,
demandando um aprofundamento no tema. Beth Brait (1996) o faz com maestria ao
tracar o percurso literario e filoséfico da ironia, partindo de Aristoteles, passando por
Sécrates, Schlegel, Hegel, Kierkgaard, Bergson e Freud. Para Brait (1996) a ironia é um
processo intertextual e interdiscursivo, além de meta-referencial que possibilita uma
variedade de significados, por vezes, carregados de tracos de ambiguidade. Para a
autora, um discurso ndo se esgota na fala de um individuo, mas se completa na réplica
do outro, sendo que a ironia se consolida nesse cruzamento de vozes, revelando-se um
artificio arraigado em valores morais, culturais, sociais e histdricos. Diz Brait (1996)
que a ironia como procedimento de “estruturacdo do fragmentario e [...] organizagdo de
recursos significantes pode provocar efeitos de sentido como a dessacralizacdo do
discurso oficial ou o desmascaramento de uma pretensa objetividade em discursos tidos
como neutros.” (BRAIT, 1996, p.15.).

E exatamente 0 que vemos nas pecas de Loher, os discursos tidos como discursos
historicos, assim como todos 0s discursos, ndo sdo neutros e a dramaturga, munida de
elementos estéticos, manipula suas “verdades” apresentando ao publico protagonistas
cujas falas revelam muito ao leitor, a0 mesmo tempo em que esconde nas entrelinhas

detalhes que somente a interlocucdo pode revelar. A ironia aparece de maneira refinada

8 FILINTO Brilhante ideia. Uma ideia brilhante, esse exame. Depois lembre que foi vocé
guem quis. Eu mesmo vou examinar vocé, para simplificar a coisa. N&o precisa ter
medo, ndo, eu tenho muita experiéncia. Ele ri. Vou fazer com vocé o teste do sapo. Ele
ri. O Teste do Sapo para Reconhecimento Prematuro de Gravidez. 99% de certeza.
Mentira tem perna curta. Ele ri. Quando foi a ultima vez que vocé sangrou? Quando foi a
Gltima vez que Vvocé escorreu esse seu ovo indtil, infértil, essa posta visguenta de
sangue, hein? — Responde! Pausa./ OLGA Ja disse. Estou no segundo més. No segundo més./ FILINTO
ri Bom. Muito bom. Instruindo. O teste pode ser realizado com sucesso de dez a
doze dias depois do atraso no sangramento. Pausa. De manhd vocé vai sentar na latrina
e deixar escorrer seu mijo. Pegue sua caneca ou seu prato e mije dentro. Ai vocé traz
pra mim sua urina fumacenta. Eu lhe dou um sapo, vocé segura ele com as duas maos.
E um sapo homem, um macho. Ele senta no seu colo. Vocé tem que segurar bem ele, o
detetor de mentira. Ele ri. Melhor do que qualquer detetor de mentira. Ele ri. Também
posso colher um pouquinho de sangue. Vocé d& para ele ou urina da manhd ou sangue,
ele gosta dos dois igualmente. Vamos supor que seja urina. Eu injeto sua urina no sapo,
0 sapo macho recebe seu caldo amarelo para beber; alimento para a carne dele, para o
sangue, para o tesdo. Vocé vai ficar 14, sentada, segurando ele. Sentindo aquela pele de
sapo na palma da mdo, aquele monte de carocinho duro, verruguento. Vai durar seis
horas. Vocé vai sentir como o sapo macho muda: o pulmlo bombeia com mais forca, a
pupila vai dilatando, o corpo vai se contraindo e inchando, a pele fica macia, quente, as
verrugas mais pontudas, mais duras. — Se vocé estiver gravida mesmo, ele esguicha
sémen no seu colo. — Ele ri. Depois de seis horas ele esguicha o sémen dele no seu
colo. Gala de sapo. Ele ri. (LOHER, 2004b, p.8-9).
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no texto de Loher. A dramaturga lanca pistas pelo enredo propiciando mais de uma
leitura; a literal, que é extremamente plausivel no contexto das pecas e uma versao
desenhada pelas tintas da ironia, cujo sentido é construido pelo leitor com base em
conhecimentos prévios. Sobre essa construcdo de sentido por parte do interlocutor, diz

Sarrazac que

no caso da ironia, uma suspeita introduz-se no seio de uma linguagem
que sugere o contrario do que parece dizer. Supde assim um segundo
grau, que leva o espectador a desmontar o sentido primordial, ainda
gue essa desconstrucdo ndo seja explicita no seio da obra irbnica.
(SARRAZAC, 2012, p.98.).

Dessa maneira, o que percebe o escritor francés ¢ uma “realidade distanciada”,
cujas certezas, bem como a forma sdo diluidas. Em ambas as pecas, Loher brinca com o
jogo irénico com o intuito de justamente promover um férum reflexivo, mostrando os
varios lados de uma situacdo. Sarrazac (2012) cita o dramaturgo francés Michel Vinaver
ao afirmar que “a ironia permite manter uma referéncia ao mesmo tempo que sugere sua

incongruéncia.” (SARRAZAC, 2012, p.98.). Ademais,

nesse teatro que comenta ao mesmo tempo que (se) elabora, nédo
apenas a ingenuidade tornou-se impossivel, como a escrita teatral
parece cada vez mais desistir das “articulacdes”, sejam elas ironicas
ou ndo, e busca, ao contrario, acentuar os contrastes. (SARRAZAC,
2012, p.100.).

Assim, percebemos em Olgas Raum (1994a) uma série de incongruéncias que
Loher lanca a seus leitores. A personagem central, no ja comentado embate entre tortura
fisica e psicologica com Filinto Miller, apesar de vencé-lo no &mbito discursivo, acaba
por perder a luta, visto que morre no final na camara de gas, destino ja conhecido por
todos. Sob esta perspectiva, ndo ha uma vitoria efetiva da protagonista, apenas na
dimensdo discursiva, 0 que caracteriza a natureza paradoxal e irbnica da escrita de
Loher. Olga sai vitoriosa da cena em que digladia com Filinto, pois consegue causar
uma confusdo mental em seu algoz, porém, isso ndo e suficiente para que ela mude seu
destino tragico.

Um outro momento na pega também revela a sutileza da carga irénica impressa
por Loher em sua escrita no momento em que Olga reivindica seu lugar na histéria. A
dramaturga imprime, no mondlogo VI, a preocupacao voltada para as micronarrativas e,

nesta cena em que Olga faz tal questionamento, h& uma construcdo cénica e
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dramaturgica que atribui a personagem um estatuto reflexivo acerca do lugar por ela
ocupado na historia. Loher coloca na boca da personagem o cerne da peca que é
justamente questionar o lugar que pertence as micronarrativas em uma historia contada
por dominadores, resultando em um efeito que intensifica a artificialidade do teatro, ou
seja, ela revela as engrenagens de seu processo dramatirgico por meio dos monologos
proferidos pela protagonista da pecga. Nos relatos oficiais, a mulher é reduzida a amante
passiva e é esquecida, enquanto que o homem €é o grande e ativo heroi de guerra, cuja
historia perdura pelos anos. Na peca de Loher, a dramaturga coloca nos pensamentos de
Olga o questionamento dessa oposicdo, de maneira que a prépria personagem reflete
sobre sua vida estampando as biografias como uma mulher bonita, corajosa ¢ “den
Riicken immer kerzengerade halten.®>” (LOHER, 2001, p.24.).

H& uma critica proposta por Loher que envolve a descricdo figuras historicas
femininas, uma descricdo muito caracteristica que se resuma a uma adjetivacdo muito
caracteristica dos atributos fisicos (mulher bonita, corajosa) e das relagcdes que mantém
com os herois. Com uma fala &cida, Olga prevé esse tipo de referéncia que amputa o
intelecto da mulher, constatacdo reafirmada atraves da metafora dos cabelos sendo

aparados:

Beweis dafiir, wie weit eine Frau es bringen kann, heutzutage. Einen
Mann, ein Kind, eine Laufbahn - vielleicht sogar Berlihmtheit, es ist
alles moglich. Ich bin also eine Hoffnungstrage- rin. Ich werde
zukunftsweisend sein, fur alle Madchen, Frauen, Mitter. Das ist
meine Rolle in diesem Spiel. Wenn es Biographien geben wird Uber
mich, werde ich darin schon und klug und tapfer und konsequent und
mutig sein und den Ricken immer kerzengerade halten. Sie werden
der beste Beweis sein daflir, dass es keine intellektuellen Frauen gibt.
Mit ihren Haaren lassen sie sich den Verstand abschneiden. Meine
Geschichte ist: Ich werde vergast werden. Fiir meine Uberzeugung.
Das ist es, was man meinem Kind sagen wird®. (LOHER, 1994a,
p.24.).

8 De coluna sempre ereta. (LOHER, 2004b, p.24).

8 Entdo eu também sou a prova viva — ainda — de quéo longe uma mulher pode ir hoje em dia. Um
homem, uma filha, uma carreira — talvez a fama, tudo é possivel. Eu também sou uma mensageira da
esperanca. Vou trazer o futuro, para todas as mocas, mulheres, maes. E esse 0 meu papel nesse jogo. Se
houver alguma biografia minha, nela eu vou ser bonita e sagaz e brava e consequente e corajosa e de
coluna sempre ereta. Vai ser a melhor prova de que ndo existe mulher intelectual. Junto com os cabelos
elas aparam o intelecto. Minha histdria é: Eu vou morrer na cAmara de gas. E isso que véo dizer & minha
filha. (LOHER, 2004b, p.24).
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Em comparacdo ao titulo atribuido a Prestes, o Cavaleiro da esperanca, Olga se
posiciona como uma “mensageira da esperanca”, uma inspiracdo para as mulheres que
ndo conseguem se desvencilhar da soberania masculina. No entanto, ela esta ciente de
que seu legado na historia ndo sera relatado nas fontes oficiais, mas esse
reconhecimento oficial ndo é ambicionado, deixando revelar em sua fala irdnica o
desejo de operar uma espécie de reposicionamento da mulher no contexto historico. Ha
uma critica sagaz a condi¢do feminina relegada a coadjuvante no curso da histéria
mundial e, através da peca, Loher reescreve esse modelo ao conceder a mulher o
protagonismo que lhe fora negligenciado.

A proépria histéria de Olga mostra como essa mulher sempre assumiu o
protagonismo desde os tempos mais remotos junto a Juventude Comunista, em Berlim.
O encontro com Prestes, por exemplo, deu-se em uma situacdo em que Olga fora
convocada, em 1934, pela Internacional Comunista para o acompanhar ao Brasil onde
liderariam uma revolugdo armada. Ela serviu como uma espécie de escolta a Prestes,
que voltou ao pais disfarcado. Olga assumiu o papel de guarda-costas, de seguranca
pessoal de Prestes, e 0 fez com tamanha maestria até o fatidico momento em que foram
presos.

Esse monologo de Olga é um exercicio de construgdo cénica e dramatlrgica de
Loher que faz com que a personagem reflita sobre o lugar que ocupa na historia. Trata-
se de uma reflexdo lucida e que revela toda a artificialidade da cena. A reflexdo que a
dramaturga almeja ser feita pelo leitor sobre a condicdo da mulher em uma sociedade
fundada por herdis masculinos é colocada na boca da personagem, 0 que gera um
estranhamento causado pela artificialidade do mondlogo.

Essa leitura € uma das possibilidades de compreensdao do mondlogo VI, porém,
sob as lentes da ironia, podemos identificar contradi¢des na fala da personagem. E de
conhecimento geral que Olga é comunista desde tempos remotos em Berlim e lutou
arriscando a propria vida em nome desse ideal politico. Ora, sendo comunista, 0
individual ndo tem relevancia politica, tratando-se de uma superficialidade em meio a
uma causa maior que € o bem comum, o coletivo. Nesse ponto de vista ha uma
incongruéncia irdnica na fala dessa Olga criada por Loher. Seria mais um recurso para
atestar a artificialidade do teatro e afirmar o carater ficcional do enredo?

De maneira irnica, Loher sugere que essa reivindicagdo por um lugar na historia
é ficcdo. Essa fala libertéria e reivindicatoria no ambito individual da personagem néo

condiz com a coletividade propagada por ela. Trata-se de uma fala colocada na boca da
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protagonista, mas seriam ideias difundidas pela dramaturga, ou pela instancia ficcional
representada pela personagem Olga? Loher é irdnica ao lancar esses questionamentos e
trabalha com a ambiguidade de uma comunista reivindicando seu lugar enquanto
individuo.

Ha dissencdes também no contexto de Licht (2001). Apesar de uma das leituras
apontar a Senhora, que representa Hannelore Kohl, como uma vitima de um sistema
patriarcal como j& foi apresentado, a peca abre caminhos para outras leituras possiveis,
como por exemplo o envolvimento politico do casal em meio ao contexto historico,
politico e econémico da Alemanha.

Um detalhe relevante no enredo de Licht (2001) é a mencao aos peixes do aquério
da Senhora, suas Ultimas e Unicas companhias, o tubardo de cauda vermelha, Ronald, a
coridora Michail e o acara-disco azul, Maggie. Em uma primeira leitura, os peixes
recebem nomes em uma tentativa de humanizacdo desses seres para acompanhar o dia-
a-dia solitario da Senhora, ja que ndo ha nenhuma outra presenca humana na imensa
casa.

No entanto, os nomes proprios sdo elucidativos, fazendo claras referéncias a
importantes nomes da politica mundial, deixando nas entrelinhas as liga¢Ges politicas da
Alemanha governada por Helmut Kohl a importantes poténcias mundiais encabecgadas
por grandes lideres. O tubardo de cauda vermelha, Ronald, seria uma referéncia a
Ronald Reagan (1911-2004), o 40° presidente dos Estados Unidos no periodo de 1981 a
1988. Seu mandato envolveu questdes de ordem mundial em um periodo histérico que
contou com o término da Guerra Fria, consagrando Reagan como um verdadeiro
anticomunista contrario aos ideais difundidos na entdo Unido Sovietica. O
posicionamento de Reagan tornou-se explicito durante seu afamado discurso no Portdo
de Brandemburgo a 12 junho de 1987 por ocasido do 750° aniversario de Berlim. Sua
fala desafiava Michail Gorbachev, secretario geral do Partido Comunista Soviético, a
derrubar 0 muro que dividia a Alemanha em duas na¢fes economicamente opostas. O
muro veio abaixo no final do mandato de Reagan, em 1989 e, tempos depois, em 1991,
houve a dissolugdo da Unido Soviética. Na peca, o politico aparece na figura de um
tubardo, temivel animal aquético conhecido pelo carater predatorio.

Ja a coridora Michail faz referéncia a Michail Gorbachev (1931- ). O politico
russo foi o dltimo lider da Unido Soviética durante os anos de 1985 a 1991. Gorbachev
acabou por fazer precipitar a dissolu¢do da URSS através da introducdo de politicas que

propunham uma reconstrugdo da nagdo por meio de medidas em favor de uma abertura
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econbmica cuja proposta ndo era extinguir o socialismo, porém reformula-lo. Tal
abertura e reforma, juntamente com outros fatores, abriram caminho para a queda do
muro de Berlim e a posterior extingdo da URSS. Michail é a coridora, espécie de peixe
responsavel pela “limpeza” do aquario, ingerindo e, assim, eliminando detritos e sobras.

Por fim, a acara-disco azul, Maggie, seria Margaret Thatcher (1925-2013), a
“Dama de Ferro” do Reino Unido, pais que liderou enquanto primeira ministra de 1979
a 1990. Foi conhecida pela sua forte oposicdo a formagdo dos sindicatos e a politica
econbmica da Unido Soviética. Juntamente com Reagan foi peca fundamental para a
queda do socialismo no leste europeu. Maggie € uma acara-disco, peixe de aparéncia
pacifica, porém extremamente territorialista.

A sutileza irbnica de Loher esconde nos peixes de aquario da Senhora uma critica
a todo sistema econémico da Alemanha no contexto da unificacdo. Reagan, Gorbatchev
e Thatcher sdo trés figuras politicas importantes no momento histérico da queda do
Muro de Berlim e da consequente reunificacdo alema, marcos fundamentais no governo
de Helmut Kohl e temas que aparecem diluidos na peca Licht (2001) por meio da
configuracdo das personagens, Senhora e o marido politico. Helmut, na figura do
politico da peca, seria elemento fundamental no processo de reunificacdo alema,
representando o avanco irreversivel do capitalismo, enquanto Hannelore seria uma
personificacdo do antigo regime socialista, ofuscado e abolido.

Esse embate entre capitalismo e socialismo, novo e velho aparece nas entrelinhas
em outros trechos da peca como signo da possibilidade de emancipacéo do capitalismo.
A Republica de Bonn, a republica velha, assim como a figura da Senhora séo pecas do
capitalismo que opera na chave do descarte e do desuso, ou seja, tanto a mansao em
Bonn, quanto a personagem, sdo descartadas para o surgimento de uma nova etapa em
Berlim.

O periodo de reclusdo na mansdo em Bonn é abordado pela pega na fala da
Sombra que revela ao leitor/espectador o sentimento de frustracdo da Senhora ao ver a
familia toda vivendo em Berlim e ela sendo deixada na decadente Bonn, cidade na
regido de Coldnia e que tinha sido, até 1999, sede do governo federal da Alemanha
Ocidental. Com a sede sendo transferida para Berlim, o chanceler se muda para 1a com a
familia, porém, em decorréncia do avanco da doenca, Hannelore se isola na velha casa
de Bonn. A ideia da republica velha e da manséo abandonada é associada a condigéo de
abandono vivenciada pela Senhora que é comparada, pela Sombra, a uma tia velha, sem

herdeiros e que é abandonada pela familia. Diz a Sombra: “Sie ist die Erbtante der
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Republik, die Erbtante, die nichts zu vererben hat. Die Familie zieht um, die Familie
zieht ins neue Jahrtausend, und sie wird zuriickgelassen, in dem verfallenden Haus der
Bonner Republik, ein Geist aus vergangenen Tagen.8”” (LOHER, 2001, p.15).

Ironicamente, Loher critica o caradter decadente e rangoso do socialismo na
Alemanha, regime econdmico que caiu por terra assim como o muro. Tal decadentismo
é esbocado na figura da Senhora, cujo Unico abrigo é a sede da republica velha,
enquanto o marido continua em Berlim, sindnimo de fortaleza e vivacidade, adjetivos
atribuidos ao capitalismo que avancava e se alastrava em terras germanicas.

A ironia consiste justamente em revelar contrapontos e dissengdes, gerando
ambiguidade que depende de seu interlocutor para sua ativacdo. Durante todo o
percurso desta pesquisa, foram elucidados aspectos que aproximavam as duas pecas em
questdo, ou seja, 0 protagonismo feminino, a situacdo de céarcere comum a essas
protagonistas, o colocar-se a sombra de uma figura masculina de grande destaque
politico e o final fatidico dessas mulheres. No entanto, através do recurso a ironia, é
possivel tracar contrapontos entre as duas pecas que ndo devem ser ignorados, a
comecar pelo contexto histdrico e politico de cada uma delas, o que gera contradicoes,
garantindo a individualidade de cada texto.

Na peca Olgas Raum (1994a), destaca-se o contexto muito especifico da ditadura
no Brasil, de maneira que o discurso social de Olga se encontra fortemente ligado a esse
periodo historico e a situacdo do carcere. Enquanto Prestes avancava com sua Coluna,
Olga tomava frente junto a federacdo da Juventude Comunista. Com a delacdo dos
planos da Coluna, esta é dissolvida e Prestes é exilado, cabendo a Olga a tarefa de
escoltar o “Cavaleiro da Esperanga” de vota ao Brasil. Apo6s o exilio e a volta ao Brasil,
vivendo em esconderijos, o casal Benario-Prestes mantinha contatos para retomar o
trabalho politico. No entanto, foram encontrados pela policia de Vargas e presos. A
cinco de marco de 1936, Olga é levada presa e interrogada, periodo que é retratado na
peca. O interrogatério/tortura € conduzido, no enredo, por Filinto Miller, pelos motivos
ja mencionados.

Esse conceito nos permite analisar o ponto de partida da voz da ficcionalizada
Olga Benario. Ela se encontra no carcere da ditadura, uma condigdo a ela imposta, ou

seja, ndo ha como sair daquele lugar, situagéo diversa da Senhora, de Licht (2001). Olga

87 Ela é a tia com heranca da Republica, a tia, que ndo tem nada a legar. A familia se muda, a familia vai
para 0 novo milénio, e ela é deixada para tras, na casa decadente da RepuUblica de Bonn, um fantasma do
passado. (LOHER, 2001, p.15. Tradugdo nossa).
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fala a partir da condicdo de uma lider comunista, que luta por ideais coletivos e que fora
presa defendendo esses ideais. O encarceramento a priva de exercer suas funcdes de
lideranca politica e esse € o lugar de onde Olga profere seu discurso, ou seja, de um
isolamento involuntario, de um carcere compulsorio.

No que diz respeito a Licht (2001), ja foi aprofundado sobre a natureza servil da
Senhora que estad sempre a um passo atrds do marido e que, pelo motivo da doenca, se
isolou na antiga casa da familia, sendo abandonada por todos, em uma vida reclusa e
protegida da luminosidade externa. No entanto, ha contradi¢cdes e pistas no texto de
Loher que conduzem a uma interpretacdo diversa. Diferente de Olga, a Senhora tem o
livre arbitrio de deixar sua reclusdo e seu isolamento. Ela sofrera, obviamente, as
consequéncias, tera a pele queimada, mas o carcere dela é diferente do cércere de Olga,
algo imposto e do qual a militante ndo pode se desvencilhar. HA& um impedimento
patoldgico que impede a Senhora de deixar a casa vazia, porém, as portas dessa casa
estdo abertas e ndo ha vigilancia como no caso de Olga.

Um outro detalhe também ndo pode passar despercebido na leitura de Licht
(2001). A escrita de Loher deixa escapar uma critica a futilidade da vida da Senhora.
Enquanto o marido se encontra envolto por questdes de ordem politica e econdmica de
uma grande poténcia mundial que € a Alemanha, a Senhora lamenta a auséncia dele e
deseja sua presenca para cuidar dos ornamentos da casa e da manutengéo do jardim. A
frivolidade da Senhora é trazida a tona nesse momento, mas também ao mencionar o
livro de receitas culinarias publicado pela personagem, o lamento por ndo ser ouvida
pelo marido, as viagens ao Wolfgangssee que ndo sdo mais realizadas, tudo isso, de um
ponto de vista mais atento, pode parecer uma critica a essa Senhora individualista, um
contraponto a histéria de Olga, que se manteve politicamente ativa até mesmo dentro da
priséo.

Essas ambiguidades nos enredos de Loher mostram a visdo de Historia da
dramaturga que pode ser definida a partir de Walter Benjamim. O autor, a partir da
metafora do autbmato, critica a Historia como um conjunto de fragmentos organizados
linearmente, com um sentido unilateral, maniqueista e com um desfecho fechado.
Benjamin (1987), pautado no materialismo historico, propde uma abertura da Historia a
varias possibilidades, uma Histdria cujo interesse se pauta no presente e ndo apenas no
resgate inocuo de fatos passados. Dessa maneira, hd uma preconizacdo do fragmento e

uma abdicacéo da linearidade, descartando de vez o sentido Unico que a reconstitui¢do
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linear proporciona. Tal visdo privilegia o lado dos oprimidos, dos vencidos e daqueles
que foram esquecidos, divergindo da Historia que opta pelo discurso dos vencedores.

E dessa maneira que vemos as pecas de Loher operando, a partir do fragmento,
ignorando a ordem linear dos acontecimentos e abrindo margem para diversas
interpretacdes, ou seja, ndo hd um final fechado, assim como ndo ha relacbes
maniqueistas, mas um jogo no qual as personagens sdo movidas de acordo com seus
interesses. Os fatos passados sdo retomados na medida em que fazem sentido para o
presente, como, por exemplo, os monologos de Olga que recuperam fatos significativos
de acordo com a situacdo na qual a personagem estd envolvida no momento. E o
soliléquio da Senhora é completamente fragmentéario, retomando no vasto territorio da
memoria, os fatos relevantes para o0 momento presente. A estrutura fragmentaria em
conjunto com a ironia opera para que varias possibilidades de leitura se abram,
revelando a maneira com que Loher percebe a Histdria, um desenrolar em forma espiral
e ndo linear.

Loher é sutil nesses detalhes e deixa para seu leitor/espectador as pistas para que
ele encontre tais detalhes nos enredos. E irénica a maneira com que a dramaturga
articula as falas de suas protagonistas. Se os contextos historicos forem ignorados, €
possivel depreender que Olga reivindica um lugar nas biografias a altura de Prestes e
que o carcere a faz refletir acerca desses posicionamentos. Ja Hannelore, representada
na figura da Frau, é uma vitima do sistema patriarcal, da midia, do sistema politico e do
povo alemdo. Ao ativar todo o contexto historico, percebe-se uma relativizacdo dessa
situacdo de opressdo e vemos uma senhora com livre arbitrio que escolhe a frivolidade e
o refugio ao lar como formas de terminar a vida. Em ambos os casos, em perspectiva
historica, € possivel fazer leituras diferentes das pecas. Interpretadas de uma forma ou
de outra, Loher deixa essas lacunas abertas para que seu leitor/espectador reaja a seu
texto ao receber as pistas espalhadas pela dramaturga, que ndo é nem pouco Obvia em
suas estratégias discursivas e estéticas. Mais uma vez ha, por meio da sofisticacdo no
uso dos recursos estéticos, a tentativa de expor os varios pontos de vista acerca de um

mesmo acontecimento.

4. ELABORACAO ESTETICA EM FAVOR DE UMA POETICA LIBERTARIA

“[...] com um olho se contempla o céu e o amor e com o outro, o inferno da mais gélida
negacéo e da neutralidade mais destruidora. Mas dois olhos, cara senhora, estejam ou
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ndo perto um do outro, constituem um olhar, e agora Ihe pergunto eu: que espécie de
olhar é esse em que desaparece a contradi¢ao aterradora dos olhos? ... é o olhar da arte,
da arte absoluta, que ao mesmo tempo constitui 0 amor absoluto e a aniquilagéo ou
indiferenca absoluta, e essa aproximacéo aterradora do divino-diabdlico significa aquilo

29

que chamamos de ‘grandeza’.
(MANN, 2000, p.75.).

4.1 Felicidade como produto de consumo

Segundo o critico Wittstock (2009, p.150), o mundo do teatro de Dea Loher
consiste unicamente de microfragmentos povoados por figuras maravilhosamente
cativantes e tristes. A sombra da tristeza acompanha todas as personagens loherianas
enquanto elas se arrastam por um enredo que, segundo Jaehn e Wolke (2006), é
arraigado de questBes dificeis abordando temas como culpa, poder e violéncia. Loher
aborda essa tematica social sem partidarismo e ilumina os destinos de figuras imersas
em situacgdes de dificil solucdo. Essa predilecdo por tramas Iugubres e soturnas reflete o
encantamento que a dramaturga nutre por esse desconforto causado por tal tematica.
Jaehn e Wolke (2006) destacam a tese de que pessoas felizes e despreocupadas ndo tém
encanto na praxis literaria de Loher. O artigo cita uma entrevista que a dramaturga
concedeu a Franz Wille, na qual ela afirma que “Alles andere ware fur mich verlogen.
Ich kenne nicht besonders viele gliickliche Menschen, um ganz ehrlich zu sein. Das ist
meine Sicht der Welt®.” (WILLE apud JAEHN; WOLKE, 2006. N&o paginado).

Uma caracteristica marcante das pecas de Loher sdo os finais em aberto, sem
apresentar solugdes e com o desfecho sempre infeliz, fugindo do tradicional happy
ending. No entanto, tal visdo ndo é de todo fatalista, j& que Loher garante que a utopia €
inerente ao ser humano, como um membro do corpo e que perdé-la seria como perder
parte desse corpo. Tal premissa se justifica na quantidade de personagens amputadas
nas pecas de Loher, diz Wittstock (2009). O critico afirma que essas figuras
desmembradas sdo reduzidas a metade de seus corpos porque, de acordo com a visdo da
dramaturga, grande parte da esséncia do ser humano é perdida quando esse ser opta por
ndo fazer o impossivel para atingir o utépico, mesmo sabendo de sua impossibilidade.
Perder o sentimento da utopia seria, nessa perspectiva, perder uma parte do proprio
corpo. A dramaturga, segundo Wittstock (2009), menciona que mesmo como um desejo

irrealizavel, um alvo inatingivel, a utopia ainda existe e essa € a motivacdo que Loher

8Qualquer outra coisa seria hipocrita para mim. Eu ndo conhego muitas pessoas felizes, para ser honesta.
Essa é a minha visdo de mundo. (WILLE apud JAEHN; WOLKE, 2006. Nao paginado. Tradugdo nossa.).
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imprime em suas pecas, um sonho, mesmo que talvez irrealizavel, de um mundo mais
justo e feliz.

A questdo da felicidade é abordada por Loher de maneira diversa no contexto de
sua obra. Haas (2006) percebe, por exemplo, em Licht (2001), um conflito entre
felicidade versus liberdade, sendo que a falta desta culmina com o fim daquela. Citando
Simone de Beauvoir, Haas (2006) garante ser impensavel a felicidade feminina sem o
fator liberdade. Tal pensamento estd impresso no contexto de Licht (2001), no qual,
vitima de um sistema que impde a opressao patriarcal, a Senhora ocupa seu lugar junto
ao marido e aos filhos em um lar que a oprime ao impor uma felicidade aparente. Ao
assumir o papel de esposa e mée feliz, a Senhora renega a sua propria felicidade,
conflito que é agravado pela doenga. O resultado é uma atrofia dessa criatura levada ao
isolamento, ja que enquanto os demais membros da familia seguem suas trajetorias no
mundo externo, a Senhora resta apenas a prisdo em seu proprio lar, local que seria
sinbnimo de aconchego e acolhimento, mas que assume conotacdo de céarcere e
opressao.

Licht (2001) faz parte da coletdnea chamada Magazin de Glicks (2001), titulo
que faz referéncia a um fragmento de Odon von Horvath. Os escritos de Horvath
operam na chave irdnica para criticar os finais felizes e as instituigdes que propagam
essa felicidade baseada nos critérios capitalistas. O teatro também recebe essa critica
enguanto uma instituicdo happy maker, ou seja, forjando uma felicidade que néo existe.
Haas (2006) identifica que, em Magazin de Gliicks (2001), de Loher, o sentimento de
felicidade que poderia resultar da ilusdo dramética é negado em detrimento das
intercorréncias épicas. No teatro ndo hd um compromisso com verdades e mentiras
porque se trata de um mundo ficcional. A “realidade” ¢ relativa, moldada por
pensamentos e convengdes, sendo que o teatro potencializa essa méxima ao salientar a
ténue linha que existe entre “realidade” e ficcdo. O universo dionisiaco das artes cénicas
propicia o carater transgressor da propria concepcao discursiva teatral, composta por
uma riqueza de elementos e signos.

Em entrevista ao Die Welt (2002) por ocasido da maratona de pegas que
compdem Magazin des Glucks (2001), Loher e Kriegenburg discorrem sobre a ideia de
felicidade na composicdo da coletdnea. O maior questionamento que impulsiona essa
obra € o impasse entre a felicidade enquanto um dom dado por deuses ou uma
recompensa pelo esforco de cada individuo. Loher percebe esse atributo como

simplesmente estar no lugar certo e na hora certa, estar ciente disso e aproveitar o
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momento. Esse posicionamento € claro em suas pecas ao evidenciar personagens que se
afundam no fracasso pelo simples fato de estarem posicionadas no lugar errado e na
hora errada.
Acerca de uma possivel conjuncdo de temas, Loher afirma ser dificil promover

uma integralizacdo tematica, ja que 0 que estd em pauta € a imprevisibilidade e a
auséncia de planos que regeram todo o projeto, desde a escrita até a montagem das
pecas. Entretanto, a tematica da doenca e da morte é constante nas sete pecas que
integram a obra. Um novo impasse é lancado pela dramaturga questionando a felicidade
enguanto um ideal pessoal, uma ideia privada do que é o sucesso na vida e 0 que a
sociedade impde, isto é, a discrepancia entre o bem-estar individual e o bem-estar da
comunidade. Para Kriegenburg, trata-se do isolamento de individuos que ndo funcionam
mais em um sistema no qual a doenca surge como uma instabilidade, uma disfuncéo.

Stedroti (2004) destaca o lado grotesco da doenga enquanto tema central das pecas
de Loher. As situacdes que envolvem as personagens beiram o ridiculo, o que faz com
que o aspecto sombrio e violento das tramas seja iluminado por uma ironia que perpassa
0 ambiente enfadonho de cada cena. Tal constatacdo pode ser observada em Licht
(2001), por exemplo, com o caso da Senhora e sua doenca psicossomatica que a priva
de ver a luz do sol. As interferéncias da Sombra e o cunho cémico e caricato da situacéo
conduzem o leitor/espectador a um riso tdo mutilado quanto as personagens em cena,
isto &, um riso tenso, incompleto devido a obscuridade das situacdes que beiram o
humor negro.

Ademais, Stédron (2004) destaca que o lado grotesco e até mesmo macabro das

pecas modela uma critica social ao capitalismo tardio e a sociedade globalizada. O
carater lagubre das historias envolve uma tematica que contempla os fatos mais
discutidos na midia durante os anos que antecederam a realiza¢do do projeto Magazin,
como por exemplo, a vida e morte da primeira dama alema Hannelore Kohl em Licht,
ou o caso veridico de médicos poloneses em Sanka. Além da tematica intrinsecamente
ligada aos fatos midiaticos da época, as pegas sdo dotadas de uma estética dispar, o que
justifica o carater experimental do projeto, j& que a coletanea é composta por
mondlogos, fragmentos e até mesmo uma cangédo, Futursong.

Cada uma das sete pecas que compdem Magazine des Glicks (2001) sdo formas
monoldgicas, tragédias insolitas e assustadoras que contam a historia daqueles que
buscam a felicidade sem ter a sorte de encontré-la e sucumbem ao fracasso. Ainda em

entrevista ao Die Welt (2002), ao ser questionada sobre a busca da felicidade perdida,
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Loher revela que procura nas historias cotidianas a inspiracdo para seus dramas, Como 0
caso de um casal idoso saindo de uma Otica e cruzando o caminho da dramaturga. A
senhora cambaleante usava muletas e tinha o apoio do marido, que gentilmente apoiava
seu braco e dizia em tom esfuziante que ao chegar em casa, a mulher poderia ler as
noticias da TV com os maravilhosos novos éculos. Os dois idosos sdo, segundo Loher
na entrevista, dois reais habitantes de Magazine des Gluicks (2001). As personagens da
coletdnea sdo individuos que carregam consigo sonhos, grandes ou pequenos, e que
vivem cotidianamente sendo colocados a prova ao serem obrigados a tomar certas
decisdes.

As sombrias historias da coletanea, além do drama da senhora Kohl, apresentam
outras figuras com a mesma carga soturna. Para endossar a discussdo acerca da
felicidade, recorremos, neste momento, as outras pecas da coletanea. Em Hande [Maos],
Loher envereda pelo caminho do humor negro ao colocar em cena personagens que
lidam com a incapacidade apds terem suas mdos transplantadas ap6s um acidente de
carro. A dramaturga propde um jogo lidico no qual as préteses parecem nao se ligar ao
resto do corpo dos amputados, adquirindo uma espécie de vida propria, causando o riso
na plateia e abrindo a possibilidade de interpretacdo simbolica das pessoas sendo
guiadas pelo mundo exterior, ndo tendo controle de suas proprias vidas.

Em um enredo que conta com 16 fragmentos, dois homens dialogam sobre suas
préteses de maos enquanto suas esposas refletem sobre o significado disso em suas
vidas. Os dialogos quebrados e truncados revelam a estranheza de portar membros que
ndo séo seus de origem. Uma das mulheres diz mentir para o marido, afirmando ser
insignificante o fato das méos dele serem transplantadas. Ela repete exaustivamente a
estranheza do ato sexual na presenca dessas maos estranhas. Em um momento da peca,
as mulheres comentam como os maridos utilizam as préteses como utensilios, até
mesmo como uma raquete de ténis. Todos esses elementos grotescos adicionados as
conjeturas que os casais fazem sobre o passado das méos e seu doador, um motociclista
morto em um acidente, levam o leitor/espectador a refletir sobre ter ou ndo o controle de
tudo na vida. A peca se encerra com o motociclista morto divagando sobre o destino
dado as suas maos, um final irnico e ndo menos grotesco.

Ja em Deponie [Aterro], o enredo gira em torno de um motorista de caminh&o de
lixo que se depara com uma mulher desesperadamente a procura de algo em um aterro
sanitario. Uma peca de trés paginas apenas, composta por um Unico paragrafo que

conta, através do mondlogo do funcionario do aterro, as agruras da mulher em busca de
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algo perdido em meio a podriddo fétida do lixo. Ele faz o alerta de que, ao escurecer, no
fim do dia, é impossivel encontrar qualquer coisa por ali, tamanha escuriddo, e se
oferece para ajudar na busca do objeto misterioso. Em meio a descricdo do
funcionamento das maquinas do aterro, do lixo e da condicdo do local, 0 homem vai
relatando a busca da mulher, que, ao final, parece encontrar o objeto de sua busca,
porém, tarde demais, ja que presencia os compactadores misturando toda a pilha de
entulhos. A sentenca final, “die Kompaktoren rollen an, zu zweit, zu dritt, begraben das
Tote und das Lebende unter sich und planieren es sorgfaltig glatt®®.” (LOHER, 2001,
p.42), revela a reflexdo proposta por Loher, uma ideia de igualdade em meio aos
detritos, ao lixo e ao entulho, ao final da vida, todos sdo iguais, ndo ha distin¢do alguma.

Hund [Cachorro] conta a historia de um ladrdo manco e uma prostituta velha. A
peca foi escrita, como € anunciado logo apds o titulo, em homenagem ao escultor
Alberto Giacometti®® e mistura elementos da obra de Jean Genet, O Atelier de
Giacometti. O enredo contempla duas figuras, o ladréo e a prostituta que vivem o drama
do abandono e que se encontram ligados por meio da “presenga ausente” de Giacometti.
A partir dessa premissa, Loher propde uma reflexdo acerca do sentido da arte em um
mundo povoado por individuos como essas duas personagens.

A peca é dividida em trés partes, a primeira na Rue d’Alesia onde as personagens
se encontram, a segunda, no quarto sujo da prostituta e a terceira, no mesmo quarto, mas
no dia seguinte. A velha prostituta cega confunde o ladrdo com Alberto e os dois vao
juntos até o quarto da senhora, onde estdo duas estatuas de Giacometti, uma mulher em
pé e um homem a caminhar. O ladréo tenta roubar as estatuas e a velha se da conta de
que foi enganada. Nesse meio tempo, o ladrdo manco revela que Giacometti estd morto
e a velha relembra de seu passado com Alberto naquele mesmo quarto. Em meio a
poeira daquele quarto imundo, em uma situacdo grotesca, a velha prostituta cega busca
por companhia enquanto o ladrdo manco estuda uma maneira de levar as obras de arte.

A prostituta anuncia que quando se deparou com o ladrdo na rua e ouviu que ele
desenhava no muro, pensou se tratar de um desenhista e imaginou sua imagem, de uma
velha prostituta, estampada em um muro publico e, abaixo, a assinatura do ladrdo
desenhista, visivel para todos. Ela comenta sobre a sensagdo de ter sua imagem roubada

e exposta ao publico, como uma obra de arte. O ladrdo diz que poderia desenha-la, mas

89 Os compactadores rolam em pares e trios, enterram os mortos e 0s vivos uns sob os outros e os nivelam
cuidadosamente. (LOHER, 2001, p.42. Traducdo nossa).

% Alberto Giacometti (1901-1966), artista plastico suico conhecido por pinturas e esculturas
expressionistas.
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ndo sendo desenhista, o roubo também seria uma forma de arte, ja que ele levaria as
obras com ele e deixaria sua assinatura no local. A velha se coloca de frente para o
espelho e pede para que o ladréo raspe sua cabeca, ele hesita, mas o faz. Ela cita um
trecho da obra de Jean Genet no qual € mencionado o caso de amor entre Giacometti e
uma mulher com a cabeca raspada por conta de um tumor no cérebro. No quarto da
velha prostituta, o ladrdo raspa a cabeca dela em uma cena puramente teatral na qual ela
assume o papel da amante de Giacometti e transfere o papel do amado ao ladrdo manco,
que se mostra terno e compassivel com a situacdo. Eles bebem vinho juntos e se
entregam a uma noite de diversdo. Na manhd seguinte, a velha acorda e solta o cachorro
que estd embaixo da mesa, se compara a ele, constatando que o animal sabe aonde ir
para encontrar felicidade. Ela adormece novamente ao lado do cdo. Ao despertar, o
ladrdo deixa escrito a seguinte frase na parede do quarto: “L ‘amour ou la merde” e parte
levando o cachorro.

Nessas cenas ludicas entre a prostituta e o ladrdo, Loher questiona o sentido e o
valor da arte, quando contrasta a figura decadente de uma velha prostituta sendo
desenhada em um muro por um ladrdo manco que deixa sua assinatura no desenho com
as figuras criadas pelo escultor Alberto Giacometti. Mais uma vez a busca pela
felicidade nesse mundo decadente vem a tona por meio da relacdo entre as duas
personagens que buscam companhia para sanar a dor do abandono.

Quanto a Sanka, trata-se de relatos sobre um caso veridico envolvendo médicos
da emergéncia na Pol6nia que deixavam 0s pacientes morrer para ganhar comissdes
junto a uma funeréria. A peca traz quatorze trechos intitulados narrando a saga dos
médicos Oleg e Jurek no servico de emergéncia de ambuléncia Sanka. Os trechos
intercalam as situac@es dentro da ambulancia (Sanka I, II, 111, 1V, V); as negociagdes
com a senhora Kruk, uma agente funeraria (Bestattungsinstitut [agéncia funeraria],
Bestattungsunternehmen [empresa funeraria] 1, Bestattungsunternehmen III), o
cotidiano junto as familias dos médicos (Daheim [em casa] I, II, 11, IV, V) e a cena
final, um cantico entoado pela senhora Kruk.

O enredo se inicia com Josef, um senhor de 50 anos, caido e sua esposa clamando
por socorro, quando sdo atendidos por médicos da emergéncia, Oleg e Jurek, que o
levam, mas ndo deixam a mulher o acompanhar. Na ambulancia, a mesma cena se
repete nos quatro trechos deste cenario, os médicos acendem seus cigarros e conversam
sobre a patologia do paciente, seus dados pessoais e alguns detalhes das vidas privadas

dos enfermos. Em “Sanka I”, os médicos conversam sobre o homem ali deitado, idade,
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estado civil, ocupacdo, se tem filhos e constatam que o paciente sofre de embolia
pulmonar. Apo6s confabularem sobre uma possivel causa-morte, os médicos injetam
algo no homem, desligam os aparelhos e o observam morrer lentamente, enquanto
ensaiam uma prece irbnica, ritual que sempre se repete. Em outra cena, ja na agéncia
funeraria, os médicos recebem dinheiro da agente Kruk e ainda reivindicam por uma
maior quantia para manter o siléncio.

Uma nova cena na ambulé@ncia mostra os médicos Oleg e Jurek repetindo os
mesmos procedimentos com outro paciente, desta vez, uma mulher vitima de um
acidente e acometida por maltiplas fraturas. Os médicos buscam, ironicamente, motivos
para tirar a vida da paciente, alegando que se trata de uma mulher solteira que nunca
conseguird um casamento por ter uma perna amputada. A amputagdo, no entanto, é
desnecesséaria e sO seria realizada para justificar a morte da paciente. Com extrema
ironia, Loher mostra um dos médicos em conflito de consciéncia, mas sendo facilmente
convencido pelo outro por motivos financeiros, manter a filha estudando direito em
Warsaw. Apos resolvido o impasse, novamente a seringa entra em acao e a paciente
morre. Nova negociagdo ocorre na agéncia funeraria.

Novamente na ambulancia, Oleg e Jurek recebem o padre Bronek, vitima de
traumatismo craniano. Jurek se recusa a matar o padre por manter ligagdes com ele: foi
o0 sacerdote quem celebrou o casamento do médico com Maria, quem batizou os filhos
do casal e quem celebrou a primeira eucaristia de seus filhos e netos. Oleg convence o
parceiro a optar pelo dinheiro e pelo futuro e renegar os lacos familiares, afirmando,
ironicamente, que o colega seria perdoado por Deus. Oleg aplica a injecdo e pede que
Jurek desligue os aparelhos. Na negociacdo com a agente funeraria, senhora Kruk, 0s
médicos novamente reivindicam por mais dinheiro, o que lhes é negado em nome de
uma concorréncia que surge: os médicos da Sanka estdo contribuindo pouco com
relagdo a outros provedores.

Mais uma vitima € “socorrida” por Oleg e Jurek. Na ambulancia, a mesma
situacdo e 0os médicos se deparam com uma crianga com o quadro de hemorragia
interna. Jurek quer leva-la rapidamente ao hospital, mas é contido por Oleg e,
novamente, mais uma vitima morre pelas maos dos médicos. Em cada trecho dentro da
ambulancia, Loher mostra o conflito de consciéncia no qual Jurek esta imerso, ao passo
que Oleg segue firme no objetivo capitalista de ajuntar boas quantias em dinheiro, sem
demonstrar remorso. Para elucidar ainda mais essas personalidades, a peca intercala as

cenas na ambuléncia com os conflitos familiares vividos pelos médicos.
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Na casa de Oleg vivem a esposa, Kaschenka, os dois filhos gémeos, Jolanta e
Piotr e a sogra, Marilla, em um leito de morte. Marilla agoniza e Oleg tenta convencer a
esposa a chamar a ambuléncia para dar um fim a vida da sogra. Kaschenka o repreende
pelo que ele faz aos pacientes da emergéncia e Oleg, irado, rebate dizendo ser o
provedor financeiro da casa, que ao inves de criticas, deveria receber gratidao pelo que
faz a familia. Quanto aos gémeos, Piotr estd desempregado e espera uma grande
oportunidade cair dos céus, enquanto Jolanta se recusa a seguir a profissdo do pai em
uma postura totalmente anticapitalista.

Ja na casa de Jurek, em dialogo com a esposa, Maria, 0 médico pede para que se
algo lhe acontecer, a esposa ndo chame a empresa de ambuléncias Sanka, mas prefira a
Maltese. A familia encontra-se em dificuldade financeira, o casal divide uma salsicha
enguanto vé a luz sendo cortada por falta de pagamento e a filha precisando de dinheiro
para o aluguel e se manter na faculdade. Jurek espera que Maria adormeca e ameaga um
suicidio por enforcamento, mas desiste da ideia. O suicidio é uma ideia fixa na mente do
médico que sofre as consequéncias das mortes por ele causadas.

Em um dado momento, a sogra de Oleg, Marilla, morre e 0 médico oportunista
logo sugere a agéncia funeraria da senhora Kruk. Em meio a discussao com 0s gémeos,
Oleg ainda ¢ repreendido pela esposa por querer tirar a dentadura da defunta, o que
causa a repulsa de Kaschenka. O médico justifica ser para Maria, esposa de Jurek que,
sem condic¢oes financeiras, ha anos espera por uma protese dentaria.

Envolto em dividas, Jurek volta a tentar o enforcamento, mas desiste. Ao tentar a
asfixia com o gas, nada acontece, ja que este se encontra desligado, assim como a
energia elétrica e o telefone, todos por falta de pagamento. O médico se sente deprimido
em meio aos lamentos da esposa e oferece a ela a protese dentaria que fora da sogra de
Oleg. Ao saber da procedéncia dos dentes, Maria 0s recusa para desalento do marido,
que sofre um ataque cardiaco e é levado pela ambulancia, morrendo, ironicamente, nas
méos de Oleg e de um novato. Esta personagem surge cheia de sonhos em mudar o
mundo por meio da medicina, mas logo aprende, com Oleg, as técnicas utilizadas no
servigo emergencial.

A peca termina com Piotr, um dos gémeos, filho de Oleg, encontrando um
emprego. O pai designa a ele os cuidados com a mée e a irma e a cena termina com 0
médico se enforcando. A cena final traz a senhora Kruk medindo os caixdes de Oleg e
Jurak e entoando uma cangdo em que exalta a gloria em que vive, decorando caixdes e

viajando para as ilhas Fuji, um verdadeiro paraiso, livre de impostos e da policia. Sanka
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esboca uma mordaz critica ao sistema capitalista, aos sonhos individuais sustentados
pelo dinheiro e 0 bem comum e a vida em comunidade sendo preteridos em nome dessa
felicidade pessoal, que ao final revela-se va e falsa, enterrada em um caix&o decorado.
Loher mostra uma morte festejada pelo capitalismo que impulsiona a busca pela
felicidade amparada pela conquista de bens materiais e mais do que isso, a busca pela
propria sobrevivéncia.

Samurai mostra, em dezessete fragmentos, a vida de um porteiro que arrisca a
prépria vida para encobrir que perdeu a hora e faltou ao trabalho. O primeiro trecho da
pega traz apenas uma frase: “Ich habe gefehlt.” [Eu faltei] e ja anuncia o mote da pega
curta, a auséncia do porteiro em um dia de trabalho e as consequéncias dessa falta. Cada
trecho é formado por monodlogos interiores do porteiro, que questiona o porqué do
atraso, ja que o despertador fora, com certeza, acionado por ele. A personagem figura
como um observador silencioso, que esta sempre no mesmo lugar e que desempenha
sua funcdo sem ser notado, mas que percebe tudo a sua volta. Quase invisivel, um
samurai que segue regras de pontualidade, que mantém sua vida sempre sob controle,
mas que um dia perde a hora porque seu despertador ndo tocou e por esse motivo nao
consegue chegar ao seu trabalho. O porteiro lamenta, incrédulo, que o despertador ndo
tenha funcionado, 0 mesmo despertador de sempre, comprado em uma relojoaria. O
alarme adapta as horas ao horario de verdo e inverno e ha cinco anos funciona
corretamente. A garantia ja até mesmo expirou.

O homem de 22 anos trabalha como porteiro em um banco das 7:30 am as 3:30
pm e narra sua rotina metddica de chegar as 7:24, abrir as portas e realizar todas as
tarefas que antecedem a chegada dos funcionérios e clientes. Ele também menciona
Junior, seu chefe mais direto ja que ele nunca viu o outro. Ao descrever a relacdo dele
com o patrdo, o porteiro tem a certeza de que € insubstituivel, ja que Junior o conhece,
ele o salda todas as manhas. E ele, o porteiro, quem faz o pedido do almogo, quem
providencia tudo o que o chefe possa precisar, de aspirinas a camisinhas. O correto
funcionario do banco relembra a Unica vez em que Junior esqueceu o nome dele.
Pronunciou o nome errado e depois de uma piada do porteiro, o chefe ndo soube nem
mesmo repetir o nome errado que havia dito. Para fugir da situacdo constrangedora,
Junior diz que ndo havia ali patrées e empregados, mas todos eram colegas de trabalho.
O porteiro diz um nome falso a Junior, um nome que seria facil decorar.

Em sua rigida rotina, o porteiro nunca faltara do trabalho, nunca se atrasara, ele é

feito de uma consisténcia infalivel, até mesmo para decidir as coisas simples do dia-dia,
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como escolher a cor do varal de roupas. Ele opta sempre por escolher coisas brancas, ja
que sempre fica em ddvida quanto as coloridas. O despertador é branco. Ele sempre
veste camisa branca e calgas cinzas.

Dentro dessa rigidez do funcionario do banco, ele acredita que sua presenca
constante, todos os dias, no mesmo lugar, na mesma hora faz com que as pessoas notem
sua auséncia e o considerem insubstituivel. Envergonhado com o atraso, ele arquiteta
um plano simulando um roubo em sua casa e se amarra e se amordaga, esperando que 0
chefe, Junior, perceba sua auséncia e procure por ele.

A reflexdo proposta por Loher aqui é justamente nesse controle de cada vida. E
possivel controlar o mundo ou é possivel ter o destino em nossas maos? A dramaturga
vai além ao questionar a pequenez do homem que se julga insubstituivel, mas que no
mundo capitalista torna-se facilmente descartavel ao primeiro deslize. A existéncia do
porteiro passa a ser questionada, ja que para ele, sem emprego ndo ha vida e a noticia de
que ele possa ser substituivel o aterroriza. Loher joga com essas nog¢bes que sdo tdo
comuns a qualquer ser humano, a ideia de ser Unico, de nunca poder ser substituido, ao
colocar em cena esse porteiro que nutre essa ilusdo, sendo que seu patrdo ndo conhece
nem mesmo Seu nome.

A coletanea Magazin des Glicks (2001) termina com a cangdo Futuresong
[Cancdo do futuro], cuja letra reflete a dificuldade em se evitar o infortinio, a
incapacidade e a inércia de pessoas que congelam diante de fatos que assombram suas
vidas. E como estar preso, andando em circulos sem saida. O refrdo diz “Who knows
where we go to when we die” [Quem sabe para onde vamos quando morrermos], isto &,
as personagens que desfilaram suas misérias nas paginas de Magazin des Glicks
caminham desviando de seus obstaculos sem saber o que ha reservado para cada uma
delas no futuro. Apesar do infortinio do presente, Loher revela uma recondita esperanca
ligada ao futuro incerto.

O que todas essas pecas tém em comum é a maneira de posicionar a felicidade
como fruto de um sistema capitalista que implanta a ideia do que é ser feliz. Loher faz
uma ferrenha critica a industria cultural ao envolver casos que foram destaques na midia
alema e internacional e amplifica o infortdnio pelas lentes de uma escrita sombria e ao

mesmo tempo irénica, que coloca as personagens em uma teia soturna e sem saida.
A dramaturga livra seu leitor/ espectador da felicidade compulséria imposta pelo

capitalismo através de seus mecanismos, como a propaganda, por exemplo. A midia

prega a existéncia de uma felicidade plena que se realiza através de bens de consumo e
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que esta, teoricamente, ao alcance de todos, gerando uma luta desenfreada por essa
felicidade palpével. Loher, no entanto, através de suas personagens soturnas e de seus
enredos tragicos, humaniza e universaliza a dor e a tristeza, quebrando com o
absolutismo da felicidade. Essa perpectiva é endossada pela teoria de Jameson (2000),
segundo a qual os individuos almejam um estilo de vida ideal, em que a felicidade, seja
qual for a definicdo para esse estado, é compulsoria e baseada no sistema de compra e
venda, assumindo feicdes de mercadoria. O que percebemos nas pecas de Loher é a
busca por livrar o leitor/espectador da obrigacdo de ser feliz a qualquer custo,

humanizando e relativizando a tristeza.

De acordo com Jameson (2000), o pds-modernismo abriga o nivel mais
exacerbado do capitalismo, o que ele denomina como sendo capitalismo tardio, isto é, a
forma mais pura desse regime econdmico em um nivel multinacional como jamais fora
atingido. O p6s-modernismo seria, para Jameson (2000), fruto do pds-guerra e das
atrocidades deixadas por esse momento histérico. Ndo se trata de um estilo, ou um
periodo claramente definivel, o que questiona as no¢des de periodizacdo, porém, trata-se
de um momento histoérico no qual a sociedade renasce em meio a essa forma de
capitalismo p6s-guerra, um sistema econdémico multinacional que eleva a mercadoria a
seu expoente maximo. O capitalismo em sua apoteose atinge varias camadas da
sociedade, como a natureza e a destruicdo de formas antigas de producdo agricola; a
arquitetura e um novo gosto pela paisagem degradada e, no campo das artes, Jameson
(2000) destaca o gosto pela cultura de massa e por um certo populismo estético.

Nesse contexto, o autor reconhece uma sociedade esquizofrénica, povoada por um
sujeito fragmentado que nutre uma ligacdo entre a producdo estética e a producao de
mercadorias. Dentro dessa visdo polémica, o autor sentencia 0 pds-modernismo como
uma dominante cultural ausente de profundidade com um consequente enfraquecimento
da historicidade e em profunda relacdo com a tecnologia. Além disso, encontra-se
arraigado a esse pensamento a nogdo de descartabilidade de tudo e de todos. No
contexto das obras de Loher, as personagens das pegas nem mesmo carregam uma
pretensdo de felicidade, elas nem chegam a esse patamar. Sdo todas pegas de uma
engrenagem do capitalismo e por isso s&o descartaveis. As pegas trabalham com o limite
da condigdo humana que acaba em morte.

A contemporaneidade carrega consigo essa no¢do mercadoldgica do capitalismo
herdado do pds-guerra. A felicidade passa a ser um produto em uma espécie de

comércio que negocia bens materiais como garantia atestada para ser feliz. Essa
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apropriacdo do sentimento pelo capital é exacerbada e difundida pelas redes sociais, que
divulgam individuos felizes desfrutando de seu poderio aquisitivo e estampando seus
perfis eletronicos com uma falsa ideia de felicidade adquirida como moeda de troca. O
que Loher faz em suas pecas € justamente livrar seu leito/espectador da necessidade de
estar feliz, ou ainda, se mostrar feliz o tempo todo. A dramaturga desmascara as fotos
artificiais das redes sociais e desnuda o individuo, mostrando a realidade em sua versao
mais cruel. Mais que uma visdo tragica, fatalista e pessimista, Loher lanca a provocacgao
de que a vida € composta por momentos de satisfagdo, mas que nédo é possivel ser feliz o
tempo todo, como uma propaganda televisiva.

Ao abordar essa temética da felicidade, nota-se que ha uma bifurcacéo no sentido
desse estado de espirito que acomete as personagens, de um lado, e de outro o leitor. Ao
propor constantes finais tragicos para suas pecas, Loher exime seu leitor/espectador de
uma felicidade construida pelo capitalismo, através das tragédias apresentadas nas
pecas, ela universaliza as tragédias do cotidiano de seu interlocutor e, assim, o liberta de
uma felicidade utdpica. Entretanto, as situacdes vividas pelas personagens loheriana sao
tdo extremas que essas figuras que transitam pelas pecas nem mesmo vislumbram essa
felicidade, tamanha amargura e opressao, mas apenas buscam a sobrevivéncia. A
felicidade encontra-se em um outro patamar, ja que o que estd em jogo é manter-se
vivo. Olga e Hannelore nem mesmo almejam essa felicidade, elas apenas buscam

maneiras para sobreviver, o0 que para ambas acaba se tornando também uma utopia.

4.2 Universalizacdo da dor por meio da fruicdo estética

Loher, ao desconstruir a Historia oficial em Olgas Raum (1994a) e em Licht
(2001), dinamita conceitos solidos e nessa acdo, ela universaliza a dor ao realgar as
micronarrativas de poder. As historias com finais tristes promovem um encontro entre
as personagens que se reconhecem na dor e tal encontro se estende ao publico, causando
uma espeécie de libertacdo. Loher consegue libertar pela arte através da dor
esteticamente elaborada que provoca uma espécie de efeito de proximidade entre leitor/
espectador e obra, sofisticando a concepc¢édo do que significa ser humano.

Entretanto, essa libertacdo ndo se efetua como a catarse grega, tampouco como o
sofrimento sacrificial judaico-cristdo. O teor tragico de Loher é sua mola propulsora,
restando, portanto, a pergunta inevitavel: qual o papel da mimesis loheriana? Como ela

se d&? A catarse aristotélica € efetivada literalmente? Por meio das analises propostas no
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decorrer de nossa escrita, € possivel conjeturar que néo, ela ndo é efetivada literalmente,
ja que Loher aproxima, emociona, mas a0 mesmo tempo distancia, por meio dos
procedimentos épicos e das insercdes liricas, bem como da ativagdo da chave irdnica.
Loher opera em um tipo de balanca entre o aproximar-se e o distanciar-se da emocao
catartica, por meio de um teatro hibrido que promove e permite esse movimento. A obra
dela consiste justamente nesse movimento de ir e vir, aproximando e comovendo, mas
simultaneamente demonstrando a engrenagem que cria a ilusao teatral.

A proposta da dramaturga, no caso de Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), é
trazer essas tragédias historicas para o nivel da dor tragica do cotidiano, e ela o faz por
meio de um procedimento estético altamente elaborado. Dessa maneira, Loher consegue
nivelar os @mbitos universal e local; o antigo e 0 novo, presentificando a agdo em um
teatro do aqui e agora. Por meio da dor, Loher humaniza suas personagens e as
aproxima de seu leitor/espectador, mesmo quando resgata figuras historicas como Olga
Benério e Hannelore Kohl. A elaboragdo estética articulada pela dramaturga traz os
dramas dessas personagens para o0 presente e mesmo considerando 0 momento histérico
muito especifico de cada uma, essa aproximacdo é possivel por conta dos inimeros
elementos estéticos ativados por Loher ao recontar essas histérias.

Ao dissertar sobre o drama tragico alem&o, Benjamin (2013) cita Nietzsche e o
nascimento da tragédia para fazer as devidas aproximacdes entre ser humano e arte pelo

intermédio do fendmeno estético. Benjamin (2013) acredita que

somos, para o verdadeiro criador desse mundo, imagens e projecGes
artisticas, e que alcancamos a nossa mais alta dignidade na
significacdo das obras de arte — porque s6 como fendmeno estético a
existéncia e 0 mundo encontram uma legitimacéo estética eterna —,
enquanto, é certo, a nossa consciéncia dessa nossa significacao
dificilmente sera diferente daquela que os guerreiros pintados na tela
tém da batalha nela representada. (BENJAMIN, 2013, p.104.).

Do ponto de vista filoséfico, a universalizagdo e humanizagdo da dor por meio da
arte encontra esteio no pensamento de Nietzsche. Através das premissas “Sé como
fendmeno estético, a existéncia e o mundo aparecem eternamente justificados®” e

“Como fendmeno estético, a existéncia é sempre, para nos, suportavel ainda®?”, a

°1 Trecho extraido do ensaio O nascimento da tragédia.
%2 Trecho extraido do ensaio A gaia ciéncia.
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professora Rosa Maria Dias®® discute a relagio entre a arte e a vida no pensamento de
Nietzsche, o que pode ser perfeitamente aplicavel a dramaturgia de Dea Loher.
Segundo a professora, 0 pensamento de Nietzsche se desenvolve justificando a

vida como um fendmeno estético:

O mundo fenoménico, como resultado desse movimento do querer,
traz em si as marcas da dor, do despedacamento do uno primordial, e,
para libertar-se dessa dor, faz um segundo movimento, desta vez,
estético, reproduzindo o movimento inicial que a vontade realizou em
direcdo a aparéncia. Deste ultimo, emana a aparéncia da aparéncia ou
a bela aparéncia do sonho, um balsamo para o querer, um remédio
para libertd-lo momentaneamente da dor pelo seu desmembramento
em individuos. (DIAS, 2015, p. 229).

O artista, de acordo com a interpretacdo de Dias (2015), é dotado de um poder
transformador e Nietzsche propde uma reflexdo acerca dos caracteres apolineo e
dionisiaco da arte. A faceta apolinia é responsavel por trazer a realidade dos individuos,
ou seja, realizar uma projecdo do cotidiano. Ja a expressdo dionisiaca estimula um
estado de embriaguez que conduz o individuo ao campo simbdlico dos sonhos e da
fantasia. Para a professora, essa embriaguez é necessaria para que arte possa operar,
conduzindo ao ambito simbolico os fatos corriqueiros. A atividade artistica se
desenvolve por meio da imitacdo, o que ndo quer dizer que se trata de uma mera copia
da realidade, mas um trabalho que imita todo um processo que originou a prépria arte e
0 homem. As pegas de Loher s&o oriundas dessa imitagdo que recolhe da sociedade os
elementos a serem arranjados artisticamente. A dramaturga se esquiva de uma
reproducdo fiel da realidade, inserindo a vertente dionisiaca do sonho e da embriaguez
para compor seu drama. Até mesmo as pecas de cunho histérico como Olgas Raum
(1994a) e Licht (2001) s&o elaboradas com base no arrefecer da realidade historica,
abrindo espa¢o para um enredo intimista que sé é possivel por meio da proposta estética
de Loher.

Nietzsche filosofa acerca da tragédia grega, na qual, segundo Dias (2015), o
individuo tem a possibilidade de experimentar a embriaguez dionisiaca e retomar sua

vida cotidiana despido do pessimismo. Isso acontece porque

93 Professora da Universidade Estadual do Rio de Janeiro (UERJ) no artigo “Arte e vida no pensamento
de Nietzsche”, publicado pela revista Cadernos Nietzsche, publicacdo da Universidade Federal de Séo
Paulo (UNIFESP).
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a revelacdo levada a cabo pela tragédia traz consolo. Expde o abismo,
mostra-o e, a0 mesmo tempo, protege, salva, cura mesmo as
consequéncias destrutivas dessa exposicdo. Traz de volta o grego
sofredor, conforta-o, proporciona-lhe a possibilidade de transformar o
horrivel em sublime. (DIAS, 2015, p.232).

Esse efeito transformador da tragédia é obtido pelo que Dias (2015) chama de
“reconciliacdo do apolineo e do dionisiaco”, ja que nas tragédias gregas ao heroi ¢é
sempre atribuido um final tragico. Com a extin¢éo desse herdi tragico, o responsavel
por alterar a ordem dos fatos € eliminado, ficando, assim, restaurada a ordem inicial das
coisas. A embriaguez dionisiaca, combustivel onirico promovido pela arte, restaura o
cotidiano grego apolineo, trazendo de volta o equilibrio. O pensamento de Nietzsche
converge, a partir desse raciocinio, para a premissa de que a arte é realizada em favor da
vida. A partir dessa premissa, contata-se novamente a continua tensao entre um efeito
de sentido catartico e um distanciamento critico, efeitos que convivem no contexto da
obra de Loher.

“O espirito tragico s6 pode ser explicado em termos musicais”, diz Rosa Maria
Dias (2015, p. 232). A masica seria um recurso que ecoa a dor, funcionando como um
consolo metafisico que salva o individuo daquela catastrofe tragica. O elemento musical
faz parte da obra de Loher, sendo um dos recursos estéticos orquestrados pela
dramaturga para justamente livrar o seu leitor/espectador de uma sequéncia de tragédias.
Em Olgas Raum, ja foi mencionada a cena em que Genny entoa a cangdo Carinhoso,
em um momento de contraponto subjetivo a descricdo objetiva de Olga. Em meio a
tragédia da prisdo e da tortura, a jovem Genny canta e ndo se trata de qualquer cancao,
mas uma cancao brasileira, terra de Luis Carlos Prestes, lugar onde Olga vivera, na
mente da garota, uma aventura romantica. Uma histdria tragica acalentada pelo efeito da
masica.

O mesmo ocorre na ja também descrita cena em que Ana Libre € torturada por
Filinto Muller. Ana entoa um cantico e essa cancéo reflete o relacionamento dela com o
namorado, um casal recém-formado que fora separado pela policia politica. Além
disso, a cancdo mostra a esperanca da moga em um dia voltar para casa e rever o
companheiro, com a expectativa de ainda ser amada. Trata-se de uma cena tensa, um
momento de tortura que vai sendo sugerido lentamente e cujas didascalias vao
indicando os passos dos torturadores. Loher mostra mais uma vez o consolo trazido pela

cancdo, para aliviar o medo de sofrer agressdes e também o medo de, por fraqueza
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fisica, acabar revelando um dado importante que poderia resultar na prisdo de outros
companheiros.

Além da mdsica, todos os outros recursos adotados por Loher e que ja foram
analisados conferem beleza estética de cunho libertario a ambas as pecas. A estrutura
toda da peca Licht (2001) ja € um rico trabalho estético a partir da disposicdo do texto
em colunas, além da articulagdo de um jogo imitando o fluxo da memoria,
constantemente interrompido pela Sombra e os inUmeros intertextos acoplados as duas
obras em questdo. Em Olgas Raum (1994a) ha o uso recorrente dos monologos; a
sugestdo da tortura por meio das palavras ao invés da explicitacdo; a referéncia ao passo
do bale Pas de deux intitulando as cenas de tortura e a cena final da morte de Olga na
camara de gas quando a estrutura das frases imita uma construcdo poética no momento
em que a protagonista finalmente encontra-se com a liberdade. Essa cena &, em especial,
um resumo da estética de Loher. Uma cena em que a personagem esta inalando o gas da
morte, 0 apice da tragédia, e a dramaturga presenteia o leitor/espectador com um belo
poema no qual a morte é revestida pela metéfora da liberdade, que é justamente o que
Loher proporciona a seu publico, uma libertacdo por meio da dor. E a morte
esteticamente elaborada que liberta Olga, definitivamente, de toda a tragédia.

Apesar da Obvia predilecdo pela catastrofe, Loher redime suas personagens
através desses momentos liricos cujo trabalho estético universaliza a dor comum néo
somente as personagens, mas também ao leitor. O que Loher faz com suas personagens,
humanizando-as, é o papel da literatura, como destaca Candido (1989). Para ele, a
literatura tem papel humanizador, ja que se manifesta por meio do ser humano em todos
os tempos. A literatura seria “o sonho acordado da civilizacao” (CANDIDO, 1989,
p.112) e seu oficio ndo é corromper, tampouco edificar, porém, humanizar. 1sso se da
“porque pelo fato de dar forma aos sentimentos e a visdo do mundo ela nos organiza,
nos liberta do caos e, portanto, nos humaniza.” (CANDIDO, 1989, p.122.).

A partir da analise dos diversos elementos estéticos lancados por Loher em
Olgas Raum (1994a) e Licht (2001), bem como alguns elementos de outras pecas da
dramaturga, € possivel depreender que ndo se trata de uma dramaturgia que condena
suas personagens a uma cadeia de infortunios, que encarcera essas figuras soturnas em
um ciclo tragico e monstruoso. Por outro lado, ndo se trata de uma praxis edificante que
eleva as personagens a condicdo de martires sofredores em busca de redencdo. Ao expor

a tragédia do cotidiano de criaturas comuns, Loher chancela a possibilidade de
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fracassar, libertando o individuo de qualquer compromisso com 0 sucesso, premissa
altamente pregada pelo sistema capitalista.

A dramaturgia loheriana concede as suas personagens e a seu leitor/espectador a
liberdade de poder fracassar, de poder errar, 0 que promove um alivio em meio ao
pesado fardo do compromisso com a felicidade imposta. A tragedia loheriana consiste
em poder assumir o fracasso, assim como afirma Benjamin (2013) citando
Shopenhauer:

Aquilo que confere ao tragico, qualquer que seja a forma em que se
manifeste, 0 seu impulso caracteristico para a elevagdo, € a percepcdo
de que o mundo, a vida, ndo pode garantir uma satisfacdo auténtica,
nem s&o dignos da nossa dependéncia deles. E isso que consiste 0
tragico: por isso ele eleva a resignacdo. (BENJAMIN, 2013, p.113-
114)).

Para atingir esses efeitos, Loher captura do cotidiano os fatos que podem fazer
parte de um enredo. Na obra da dramaturga € facilmente identificavel que qualquer
material de partida pode resultar em arte por meio do trabalho estético. Wittstock (2009)
afirma que talvez seja por isso que as pecas de Loher reverberam fatos incomuns e até
mesmo considerados estranhos e que sd@o encontrados nos jornais na secdo de
Vermischte®®, O autor segue o raciocinio a partir da visdo de que os acontecimentos e
incidentes destacados nas pecas de Loher sdo iluminados a partir de seu aspecto
politico, moral ou psicoldgico. O que ele chama de “tempo da verdade”, comum a todas
as pecas, € encontrado em cada esquina e, a partir do trabalho estético de Loher, €
trazido a tona a conversa literaria.

Essa pratica de Loher assemelha-se ao trabalho feito pelos artistas defensores da
vertente do teatro documentario. Para Sarrazac (2012), “o teatro documentario repousa
na tensdo dialética de elementos fragmentarios extraidos diretamente da realidade
politica.” (SARRAZAC, 2012, p.182.). No entanto, ndo ha, como no naturalismo, um
compromisso com a reprodugdo do real. O teatro documentério, cujo principal
representante ¢ o alemédo Peter Weiss (1916-1982), apoia-se em uma estética que
recorre a elementos da pantomina, do tableau (quadros) de grupos e da narrativa coral,
diluindo as nog¢des de ficgdo e personagem em uma acao fragmentaria. “Do continuum

dos fatos reais sdo extraidos fendmenos sociais recorrentes, para construir sequéncias

% Secdo de variedades nos jornais alemaes.
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que reproduzem sob a forma de um esquema-tipo 0 modelo observado e a0 mesmo
tempo mais facilmente analisavel.” (SARRAZAC, 2012, p.183.).

Loher compartilha com Weiss uma narrativa dramética que ilumina os fatos de
maneira a confrontar o leitor/espectador com uma realidade, fazendo brotar um juizo
critico enquanto sdo desvendados diferentes pontos de vista acerca de um assunto,
elucidando as varias faces de um evento ocorrido, ou mesmo de uma personagem. Com
uma nitida tendéncia aos elementos épicos-brechtianos, Weiss retoma a realidade
documental e as transpfe a uma forma dramatica, que assim como Brecht, busca
despertar o olhar critico de seu interlocutor.

O teatro de Loher aproxima-se do teatro documentério na medida em que propde,
segundo Haas (2006), recuperar ao teatro a posicado de obra viva e social, um verdadeiro
“forum vibrante” abordando questdes como a violéncia, culpa, traicdo e liberdade.
Ambas estéticas demonstram uma preocupacdo em desmistificar, segundo Pavis (2011),
um “gosto atual pela reportagem e pelo documento-verdade, a influéncia dos meios de
comunicacdo de massa que inundam os ouvintes de informagdes contraditorias e
manipuladas e ao desejo de replicar segundo uma técnica similar.” (PAVIS, 2011,
p.387.). Loher refuta com veeméncia esse tipo de reportagem social alimentada pela
midia, negacdo que também é feita no teatro documentario.

No entanto, apesar de se aproximar desse ideal de refletir a politica do cotidiano,
seria um reducionismo dizer que o que Loher faz é teatro documentario. A propria Haas
(2006) faz essa diferenciacdo, apontando o carater da tragédia presente nas pecas
loherianas. Ademais, ha no teatro documentario, como afirma Pavis (2011), uma
oposicdo ao teatro puramente ficcional, adotando uma estética que prima pelo uso de
materiais de valor contrastivo e explicativo. Essa tese contrapde a ideia de Loher de que
o teatro € puramente ilusdo, adotando para sua praxis uma postura que revela todas as
amarras da ficcdo. Apesar dessa postura ligada aos dados e materiais, 0 teatro
documentério ndo nega o trabalho estético da obra de arte, 0 que ndo o reduz a uma
simples reportagem social. “A montagem e a adaptagdo teatral dos fatos politicos
mantém o teatro em seu papel de intervengdo estética e ndo direta da realidade”
(PAVIS, 2011, p.388) é o que diz Pavis pautado nos escritos de Weiss.

O teatro de Loher recupera esse desejo por um teatro politico reflexivo, que busca
na realidade a inspiracdo para seus enredos. Trata-se de desnudar as tragédias do
cotidiano, libertando o leitor/espectador, através das personagens, da obrigatoriedade do
sucesso e da felicidade plena. Um teatro das Paixdes, assim como descreve Sarrazac,
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“nas dramaturgias modernas e contemporaneas, nao ¢ o homem que age que estd no
centro da acdo, mas antes um homem que sofre, um homem em Paixdo.” (SARRAZAC,
2011, p. 44.). Essa Paixdo, que em nada se assemelha a Paixdo aos moldes cristdos,
arrasta as figuras loherianas que padecem em busca de um final feliz que nunca se
concretiza. Eis a chave do teatro de Loher, uma dramaturgia que propde a reflexdao por
meio de historias trdgicas do cotidiano e cuja forca motriz é a elaboracdo estética que
faz com que um boletim médico, ou uma noticia de jornal se transforme em arte politica
ao salientar as relacdes de poder entre os individuos. Resta a essa fruicdo estética a
tarefa de engajar o interlocutor ao mesmo tempo e que 0 emociona, sem que seja
perdido o grande e verdadeiro objetivo: ao final e ao cabo tudo é teatro, tudo € iluséo e
por meio dessa ilusdo é possivel criar historias que promovam o espirito critico do

espectador.

CONSIDERACOES FINAIS

“Tudo ¢ questdo de despertar a sua alma.”
(MARQUEZ, 1967, p.6.).

A literatura dramatica na Alemanha percorreu um longo caminho até atingir as
formas atuais, sempre aparentando um vinculo inevitavel com a condicéo histdrica,
econdmica e social que circunda a patria. O terror do nazismo deixou cicatrizes que ora
cobertas, ora expostas, sao marcas evidentes na arte alemd. A busca por uma identidade
nacional e, ao mesmo tempo, uma consciéncia individual, € exacerbada com a
construcdo do muro de Berlim que, ap6s a sua queda, deixou escombros invisiveis no
comportamento e pensamento de um povo. Nesse contexto, a arte dramatica vai
tomando forma para adequar esses conteldos que fazem parte da heranga historica
mundial. Dea Loher, parte dessa sociedade fragmentada, é detentora de um desejo muito
forte de dar voz a um teatro politico que possa ativar o espectador.

A arte dramaturgica consiste, na viséo loheriana, em evidenciar temas que fazem
parte da atualidade, mas de maneira artistica, sem a pretensdo de esconder a
artificialidade do palco, pelo contrario, evidenciando essa caracteristica. Um dos papeis
da arte é justamente transformar fatos corriqueiros em trabalho literario, o que esta tese
ambicionou demonstrar € o modo pelo qual Loher o faz e que torna sua dramaturgia

singular. Ela articula elementos estéticos que se assemelham aos recursos de
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distanciamento brechtianos e, ao mostrar as engrenagens dos bastidores da dramaturgia,
propde uma reflexdo distanciada e imparcial, que privilegia as véarias perspectivas
possiveis em uma cena. O foco desse tipo de escrita incide sobre as relagdes que sdo
tecidas através das interacfes humanas, o que diferencia Loher de Brecht, ja que a
dramaturga volta seu olhar cénico para o fragmento, as microcamadas de poder que
fazem parte da sociedade contemporanea.

Entretanto, o trabalho dramatdrgico de Loher ndo encontra terreno fértil nas
tendéncias pos-dramaticas descritas por Lehmann. Apesar de compartilhar alguns
elementos em suas pecas, como a fragmentacdo, o aparato de multimidia, a linguagem
cortada e quebras sintaticas, Loher se distancia do pos-dramético ao alimentar a questao
fabular. Para ela, inspirada pelo pensamento de Tankred Dorst, existem boas histérias a
serem contadas e 0 ser humano tem grande fascinio pela narrativa. A proposta dessa
dramaturga de nosso tempo esta justamente na maneira como ela opta por contar essas
historias, recolhendo dados presentes no cotidiano de qualquer sociedade e articulando
essas narrativas através de amarracGes estéticas que recuperam elementos prévios, da
mesma forma como lanca mao de fundamentos proprios, ou seja, elementos estéticos e
linguisticos cujo papel é conduzir personagens soturnas por teias embaracadas de um
enredo cujo final sempre se revela infeliz. O leitor de Dea Loher é contemplado com um
emaranhado estético composto por histérias fascinantes que abrigam figuras tristes,
carregadas por uma ambiguidade tragicbmica. Restam, a esse interlocutor, varias
possibilidades de interpretacdo, proporcionadas por um enredo aberto, que convida a um
despertar da propria condi¢cdo humana no meio social em que habita. A proposta de Dea
Loher é uma conscientizacdo acerca das mudancas de paradigmas politicos, histéricos e
sociais, com vistas a uma melhor compreensdo do complexo e contraditério mundo em
gue vivemos; trata-se da proposta de uma dramaturga que recolhe retalhos de vidas e 0s
traduz em arte.

As personagens de Loher trilham caminhos ndo convencionais, envoltas por uma
trama que universaliza os sentimentos e dialoga diretamente com o leitor/espectador.
Em Olgas Raum (1994a) e em Licht (2001), a dramaturga faz algumas escolhas estéticas
ao ficcionalizar a vida da militante judia Olga Benario e de Hannelore Kohl, propondo
um jogo entre realidade e ficcdo. Ao escolher figuras historicas, Loher relativiza os
principios que regem o discurso historico, colocando-o no mesmo patamar discursivo
do discurso literario; ou seja: construcdes de linguagem com inevitaveis

direcionamentos ideoldgicos. Ao fazer essas escolhas, Loher relativiza a Histéria oficial
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abrindo espaco para as historias privadas, protagonizadas por figuras que podem ser
perfeitamente reconhecidas em qualquer sociedade. Uma literatura que desconstréi o
discurso historiogréafico canoénico para construir pontes de relagdo com um interlocutor,
ao compartilhar sentimentos que sdo de ordem universal, como o medo, a dor, a
compaixao, etc.

E dessa maneira que se desenvolvem dramaturgicamente as pecas em questo,
relativizando e colocando em segundo plano os dados biograficos oficiais, para focar
em mulheres que vivem seus dilemas internos, no caso de Olga, sem desistir do ideal
revolucionario, mesmo tendo a certeza de seu fim iminente e, no caso de Hannelore,
revivendo um passado opressor em um dialogo com a prépria sombra. A memdria das
protagonistas narra essa histdria, através de um mecanismo que acessa 0 passado, mas
com o olhar do presente que modifica o fato ocorrido.

A estética implementada por Loher figura como um ancoradouro que abriga 0s
mais variados temas contemporaneos, uma selecdo de situacdes que fazem parte da vida
em sociedade. Até mesmo quando opta por dramas e personagens histéricas, Loher o0s
recontextualiza, extraindo da Histdria sua vertente mais particular e atual. Abordando
esses textos por meio dessa estética peculiar, Loher busca promover o encontro de
figuras tristes e fracassadas que, na dor, por meio da arte, encontram consolo e
redengéo.

N&o se trata de mais uma biografia de Olga Benario, tampouco mais uma noticia
da morte de Hannelore Kohl, porém um trabalho esteticamente elaborado, o que
justifica toda essa analise que permeou nossa pesquisa. O labor com o discurso; os
recursos intertextuais; a disposicdo dos elementos estéticos e linguisticos; o lirismo; o
distanciamento épico, sdo articulados de maneira a transformar uma noticia de jornal ou
uma biografia em obra de arte; e mais do que isso: trata-se de trazer essa obra de arte de
maneira envolvente ao leitor/ espectador e propor uma reflexdo, ja que as obras de
Loher envolvem, emocionam, chocam, mas a0 mesmo tempo promovem momentos
reflexivos.

N&o se pode ignorar que ha varias discrepancias entre as pecas. De um lado temos
uma revolucionaria, uma mulher comunista que luta por um bem coletivo e de outro,
uma burguesa que padece por ndo conseguir o status de familia feliz, por ndo ter ao seu
lado o marido cuidando do jardim. Apesar disso, 0 recorte desta pesquisa foca na

semelhanga entre as pecas que € justamente posicionar essas mulheres na Historia,
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figuras que tiveram seu papel renegado e que mostram sua forca através do enfoque
dado pela dramaturga nas micronarrativas que as constituem.

O que Loher faz com essas historias é universaliza-las, aproximando essas
mulheres da realidade de seu leitor/espectador. No entanto, paradoxalmente, nao
podemos ignorar que ndo se trata de qualquer mulher: trata-se de Olga Benario e
Hannelore Kohl, figuras que, na perspectiva do materialismo historico, nos permitem
dizer que ocupam posic¢Bes econdmicas, sociais, culturais e historicas diferentes entre si.
Ainda assim, por meio do trabalho dramatirgico de Loher, tais mulheres podem ser
universalizadas, ao ser iluminado o lugar por elas ocupado e, simultaneamente, apagado
em tantas narrativas ndo hegemaénicas, renegadas historicamente.

Essa reflexd@o insurge, nas pecas, de maneira atualizada, isto é, ndo se trata apenas
da noticia da prisdo de Olga Benario em 1936 ou da morte de Hannelore Kohl em 2001,
pois tais eventos sdo presentificados, trazidos para nossa realidade contemporanea para
que o interlocutor reflita sobre a sociedade da qual ele faz parte, aqui e agora. O que
todo conjunto da obra de Loher faz é dar voz aos vencidos e ela atinge esse objetivo ao
presentificar as acGes, mesmo se tratando de agfes historicas. Para tal, a dramaturga
conta com um aparato muito significativo que é o proprio teatro, género do aqui e agora,
e também do efémero, pensando no espetéaculo. A presentificacdo ja é uma caracteristica
inerente ao teatro e Loher exacerba essa condi¢do ao acionar uma série de recursos
estéticos e linguisticos. O teatro potencializa a capacidade de criar uma ilusao por meio
de sua propria prerrogativa discursiva como género.

Portanto, ndo podemos ignorar as condi¢bes histdricas, sociais, econémicas e
culturais das duas mulheres em questdo, mas ao aproximar essas duas narrativas,
mostramos o que Loher faz em todo o conjunto de sua obra, ou seja, universalizar essa
luta por sobrevivéncia que gera uma dor angustiante tanto nas personagens, quanto no
leitor/espectador. Talvez possamos afirmar que, na dramaturgia de Loher, ao aproximar
o leitor/espectador pelos recursos estéticos ja demonstrados ao longo da tese, é gerada
uma comogdo que muito se assemelha ao sentimento catartico de reconhecimento.
Contudo, a catarse ndo é efetivada plenamente, deixando um rastro de sorrisos nervosos
e gritos presos na garganta do leitor/espectador, devido ao distanciamento operado,
simultaneamente, por meio de um movimento pendular, que cria uma tensao dramatica
muito peculiar em Loher. Esse movimento de distanciamento é alcangado ao escancarar
as engrenagens que permeiam todos os bastidores do teatro. Loher € enfética ao afirmar

que tudo ¢é ilusdo, efeito intensificado por meio dos elementos estéticos que buscamos
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analisar no decorrer dessa pesquisa. O movimento de aproximar e de distanciar é o
grande trunfo da dramaturgia loheriana, uma equagao que parece néo ter a pretensao de
se resolver. Essa € nossa defesa: uma dramaturgia que opta por esse movimento
paradoxal de aproximacao e de distanciamento para mostrar historias, através de lentes
tragicas, que de maneira universalizada contextualiza o leitor/espectador e lanca a ele

provocacOes que nem sempre podem/pretendem ser resolvidas.
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