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Resumo: Este artigo discute como a forma e o conteido do drama moderno — com base na peca “Casa

de Bonecas”, de Henrik Ibsen — podem subverter nao apenas a estrutura dramética, mas também qualquer
sistema disciplinador e castrador. Através de uma breve viagem do Renascimento a Modernidade, passando

pelo nascimento do biopoder e pela caga as bruxas, as reflexdes propostas reencontram uma das tarefas

mais importantes da arte: a geragao de demandas de desejo e olhares diversos para o mundo.

Abstract: This article discusses how the form and the content of modern drama — based on Henrik Ibsens play

“Dollhouse” — can subvert not only the dramatic structure, but also any disciplinary and castrating system. Through a

brief journey from Renaissance to Modernity, passing by the birth of Biopower and the Witch hunts, the proposed they

rediscover one of the most important tasks of art: the generation of demands for desire and different looks at the world.

Introducao

NORA

(..) Ele étao rigoroso nesse pontol...

E depois, eu feriria seu amor-préprio de homem!
Que humilhagao saber que me devia alguma coisa!
[sso teria modificado toda a nossa relacio, e 0 nosso

adoravel lar nunca mais seria o mesmo.
Henrik Ibsen

or que estudar géneros em Artes da Cena?
Diante dessa pergunta aparentemente
simples, o tema deste artigo revelou-se
instigante e significativo. Afinal, como
ja afirmou Roland Barthes, em “Escritos sobre o
teatro” (2007), o artesanato dramdtico também ¢é
engajado, pois representa uma atitude em face do
mundo. Assim, escrever sobre géneros ¢ estudar

como se conta e como se 1é o mundo. E isso pode
ser revelador de logicas e estruturas cristalizadas de
poder que se perpetuam na sociedade e nas artes.

Com isso em mente, a partir da leitura de
“Casa de bonecas”, de Henrik Ibsen, iniciei insti-
gantes reflexdes acerca da “crise do drama’, a par-
tir principalmente dos estudos de Peter Szondi e
Jean-Pierre Sarrazac. Dessa forma, rupturas com
elementos fundamentais na estrutura do drama
ganham evidéncia: O encadeamento, por exem-
plo — com o qual o dramaturgo oferece ao espec-
tador a cena e o efeito esperados — ¢ subvertido e
preenchido por lacunas,

Si lén ci 08

Além disso, hd a fusao de tragos épicos e liri-
cos, permitindo que vérios elementos estranhos ao



drama cldssico venham a tona: Passado e futuro.
Social e pessoal. Rompe-se, entao, com o tipo de
visio de mundo cristalizada nas formas estruturais
das obras, e também com o fundamental tempo
presente, o que ressalta o drama moderno como ‘o
teatro da rentincia’, apontado por Szondi.

Isto posto, meu objetivo principal ¢ compre-
ender as relacoes de forma e contetido em “Casa de
Bonecas” e como isso influenciou na mudanca do
‘motor” dramdtico, nao apenas como escolha esté-
tica, mas também como representagao de um dis-
curso politico que dird respeito as possibilidades de
resisténcia, de desobediéncia e de forcas de contra-
poder na Arte, principalmente no que diz respeito
a questao de género.

Para tanto, estudo o conceito tradicional de
drama, bem como sua crise no final do século XIX,
a partir de “Teoria do drama moderno: (1880 -
1950)” (2011), de Peter Szondi, e de “Poética do
drama moderno” (2017), de Jean-Pierre Sarrazac.
O contexto histérico-cultural do Renascimento ao
século XIX ¢ fundamentado em estudos da fildso-
fa Silvia Federici sobre a condicao da mulher na
Europa, a partir do século XVI, presentes nos livros
Caliba e a bruxa (2017), Mulheres e caca as bruxas
(2019) e O ponto zero da revolugao (2019).

Ademais, por meio de um olhar critico so-
bre Casa de bonecas e com base no livro Ibsen e
o novo sujeito da modernidade (2006), de Tereza
Menezes, analiso as novas experiéncias artisticas e
as novas subjetividades afloradas pelo encontro e
confronto do Eu com o mundo, tema fundante de
muitas pegas de Ibsen, com o qual seus persona-
gens apropriam-se do livre-arbitrio e questionam-
-se enquanto corpo cultural e politico.

Conflito

NORA (acercando-se da mesa a direita)
Eu seria incapaz de fazer qualquer coisa que lhe

desagradasse.
Henrik Ibsen
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1. O drama e os corpos obedientes

Pureza. Encadeamento. Estrutura ortodoxa.
Presente absoluto. Passividade total do publico.
Poderia ser a enumeracao das caracteristicas de um
governo autoritdrio, mas nao ¢ (ou é?). Essas sa0 as
caracteristicas fundamentais do drama a partir do
Renascimento, quando prélogo, coro e epilogo sao
suprimidos da pega teatral ¢, segundo Peter Szondi
(2011, p. 30), o didlogo se torna, “talvez pela pri-
meira vez na historia, o inico componente da tex-
tura dramatica’”

No  ensaio  “Biopolitica e  Teatro
Contemporaneo” (in Teatralidade do humano,
2011, p. 141) o tedrico José da Costa comenta so-
bre o sistema de controle horizontal da forma dra-
midtica. Logo:

a propria arte e suas dinimicas institucionalizadas
e estabelecidas, seus consensos a propdsito do que
se entende como uma qualidade técnica adequada,
como uma funcionalidade de um tipo tal ou qual na
relagio com o publico, como uma suposta eficiéncia
comunicativa sa0 aspectos que integram igualmente
as tramas reticulares do aprisionamento. Esse apri-
sionamento reticular atinge nao so as formas artisti-
cas, mas também os modos de subjetivagao que elas
ensejam (visdes de mundo, sentimento de identida-
deindividual e coletivaetc.). (COSTA,2011,p. 141)

De acordo com Tereza Menezes (2006, p.
3), esse modelo dramatico “puro” se desenvolveu
na Inglaterra Elisabetana e, fundamentalmente, se
estabeleceu no século XVII francés, reproduzindo
o pardmetro da visao burguesa de mundo e sobre-
vivendo até o século XIX — apesar das mudangas
sociais, filosoficas e artisticas dos séculos seguintes.

Assim, Menezes (2006, p.3) discorre que o
Renascimento, do ponto de vista dramaturgico,

(-.) ¢ 0 momento que surge o drama como género,
no sentido lato da palavra. O drama coloca o homem
se relacionando com o préprio homem e nao mais

com Deus. O eixo muda da vertical para a horizon-
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tal. Sendo absolutamente relacional, o drama nao
depende de nada fora dele, sua expressio méxima ¢

o didlogo e seu tempo é o presente.

Entao ¢ por meio do dominio absoluto do
didlogo que o drama se d4 de forma intersubjetiva,
sem qualquer possibilidade de narragio. Ou seja,
o dramaturgo esta ausente, criando apenas as pos-
sibilidades de comunicagao e, para que essa nova
estrutura fosse colocada em pritica, conforme ex-
plicou Peter Szondi (2011, p. 30), “Ele nao fala; ele
institui a conversagao. O drama ndo ¢ escrito, mas
posto. As palavras pronunciadas no drama (..) de
forma alguma devem ser concebidas como prove-
nientes do autor”

Mediante o exposto, é possivel afirmar que
essa forma de organizagao do texto teatral ¢ uma
tentativa, como jd explicou 0 dramaturgo e ensaista
David Mamet em “Trés usos da faca” (2001, p. 72),
de “codificagao orginica do mecanismo humano
de ordenar informagées” em um todo compreen-
sivel sob as normas do drama. Da perspectiva de
Mamet, a estrutura dramdtica nao ¢ arbitrdria e a
“esséncia de sua forma” — ao longo do periodo em
que estd sendo encenada e por meio das reversoes
que causa — é que a plateia seja “seduzida, desapon-
tada, tranquilizada, assustada e finalmente liberta-
da” (MAMET; 2001, p. 60)

Ao ler essas consideracoes, imediatamente
sou arrebatada por questionamentos: Todo esse
controle da forma leva a libertacao de qual plateia?
Esse drama “puro” do Renascimento representa
quais e é representado para quais pessoas? Uma
vez que a estrutura ¢ ortodoxa e o contetdo es-
pelha uma visao de mundo burguesa-patriarcal, a
agao dramdtica é sobre quem e para quem? Afinal,
nessa mesma época de “iluminagao” do ser huma-
no — séculos XVI e XVII - pessoas estavam sendo
escravizadas e colonizadas. Muitas mulheres (focos
deste estudo) estavam sendo estigmatizadas, silen-
ciadas e cagadas como bruxas na Europa.

Esses fatos para a filosofa Silvia Federici, em
“Mulheres e caca as bruxas” (2019b, p. 40), se

colocam “na encruzilhada de um aglomerado de
processos sociais que preparam o caminho para
o surgimento do mundo capitalista moderno.”
Federici utiliza o conceito de cercamento, além das
consequéncias do capitalismo agrarario e de muli-
ticausas socioculturais, para explicar como se de-
ram as acusagoes e a perseguicao institucionalizada
as mulheres na época.

Na figura da bruxa as autoridades puniam, ao mes-
mo tempo, a investida contra a propriedade privada,
ainsubordinagao social, a propagagao de crengas ma-
gicas, que pressupunham a presenca de poderes que
ndo podiam controlar, e o desvio da norma sexual
que, naquele momento, colocava o comportamento
e a procriago sob dominio do Estado. (FEDERIC],
2019b,p. 54)

Ademais, o auge da crise demogrifica euro-
peia, nas décadas de 1620 e 1630, gerou a possibili-
dade de que anova economia em desenvolvimento
entrasse em colapso. A “Crise Geral’, de acordo
com Federici, em O caliba e a bruxa (2017, p. 169-
170), “transformou a reproducio e o crescimento
populacional em assuntos de Estado e objetos
principais do discurso intelectual” e originou tam-
bém os métodos disciplinares que o Estado usou
para ‘regular a procriacao e quebrar o controle das
mulheres sobre a reprodugao”. Para Foucault, em
“Histéria da Sexualidade, Volume I: A vontade de
saber™ (1978), ¢ a partir desse momento que se
cria o regime de biopoder.

2.De bruxas queimadas em fogueiras a bonecas
“brincando” de casinha

Paradoxalmente, entdo, 0 “novo homem” pas-
sou a olhar para si mesmo com mais profundidade
a0 mesmo tempo em que aniquilava tudo aquilo
que representasse uma ameaga s suas conquistas.
E um olhar unidirecional, focado em estratégias
de manuten¢ao do também novo sistema que se
fortalecia. Para tanto, a domesticacao das mulheres
para comporem uma forga de reprodugio e manu-
tengao do status quo foi fundamental, ou seja,



() o que o capitalismo reintegrou na esfera do
comportamento social aceitdvel para as mulheres
foi uma forma de sexualidade décil, domesticada,
instrumental para a reprodugio da forca de trabalho
e a pacificagio da mao de obra. No capitalismo, o
sexo s6 pode existir como forga produtiva a servigo
da procriagio e da regeneragao do trabalhador as-
salariado/masculino e como meio de pacificagio e

Ccompensagao social pela miséria da existéncia coti-

diana. (FEDERICI, 2019b, p. 68)

Fora desses parametros, pontua Federici
(20195, p. 69), a mulher era considerada um peri-
go social, “ameaga a disciplina do trabalho, poder
sobre as outras pessoas e obstdculo & manuten-
¢ao das hierarquias sociais e as relagoes de classe.”
Dessa forma, a fim de nao serem cacadas, tortura-
das e mortas nesse regime de terror — tendo em vis-
ta que as fogueiras e as camaras de torturas “foram
um laboratério onde tomou forma e sentido a dis-
ciplina social” (FEDERICI, 2017, p. 262) — mui-
tas mulheres optaram pela obediéncia, resignadas
“a subordinacao ao mundo masculino, aceitando
como natural o confinamento a uma esfera de ati-
vidades que foram completamente depreciadas no
capitalismo”. (FEDERICI, 2017, p.262)

A tedrica Verénica Gago, em ‘A poténcia fe-
minista’ (2019, p. 77), explica que, a partir dessa
derrota, os corpos femininos tornaram-se colonias
— propriedades — do Estado e de seus maridos.
Surgiu, entao, “‘um novo modelo de feminilidade:
amulher e esposa ideal — passiva, obediente, parci-
moniosa, casta, de poucas palavras e sempre ocu-
pada com suas tarefas.” (FEDERICI, 2017, p. 205)

As que se rebelaram ficaram

a margem.

As mulheres assim privatizadas, como prémio de
guerra do inicio do capitalismo, foram as que se re-
fugiaram em matrimonios burgueses, enquanto as
que ficavam a intempérie se converteram em classe
servil (de donas de casa a empregadas domésticas ou
prostitutas). (GAGO, 2019, p.77)
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Dentre outros meios comunicacionais e artis-
ticos fundamentais para a opressao dos corpos fe-
mininos, o drama contribuiu para a culpabilizagao
bem como para o controle das subjetividades e dos
modos de subjetivagio femininas — cristalizando o
contetido e a forma estrategicamente ortodoxos no
que tange aos didlogos e a construgao dos persona-
gens e da agao — o que fortaleceu uma transforma-
¢do disciplinar radical da mulher.

Nesse sentido, Silvia Federici (2017, p. 202-
203) analisa que “do pulpito ou por meio da es-
crita, humanistas, intelectuais e dramaturgos
“cooperaram constante e obsessivamente com o
aviltamento das mulheres” Desse modo, ajudaram
a manter estivel a ordem vigente por meio da or-
ganizagao interna da obra dramdtica paradigmatica
e por meio de temas fundantes da ideia de huma-
nidade em que muitos acreditam até hoje, expres-
sando “um projeto politico preciso com o objetivo
de deixar as mulheres sem autonomia nem poder
social” (FEDERICI, 2017, p. 202), um projeto de
expropriagao.

(..) aprincipal vila era a esposa desobediente, que, ao
lado da ‘desbocada; da ‘bruxa’ e da ‘puta; era o alvo
favorito de dramaturgos, escritores populares e mo-
ralistas. Nesse sentido, A megera domada’ (1593) de
Shakespeare era um manifesto da época. O castigo
da insubordinagio feminina a autoridade patriarcal
foi evocado e celebrado em intimeras obras de teatro
e panfletos. A literatura inglesa dos periodos de
Elizabeth T e de Jaime I fez a festa com esses temas.
Obra tipica do género ¢ “Tis a Pity She 's a Whore’
(1633) [Pena que ela é uma prostituta], de John
Ford, que termina com o assassinato, a execugio e o
homicidio didéticos de trés das quatro personagens
femininas. (FEDERICI, 2017, p.202)

Houve, portanto, uma opressao simbolica na
forma como as mulheres eram representadas, a
partir de um olhar artistico marcadamente mas-
culino, que se propagou no Nosso inconsciente
coletivo ocidental. Com ela, educou-se um imagj-
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nério popular, deixando “marcas indeléveis em sua
psique coletiva e em seu senso de possibilidades”
(FEDERICI, 2017, p. 203), visto que essas obras
desempenharam um papel contundente na cons-
trugdo social do género.

Todo esse processo histérico-cultural, se-
gundo Silvia Federici, disciplinou os corpos, para
que se tornassem corpos produtivos, e libertou o
capital,

na mesma medida em que a terra estava agora ‘li-
vre' para funcionar como meio de acumulagio e
exploracio, e nao mais como meio de subsisténcia.
Libertados foram os proprietdrios de terra, que ago-
ra podiam despejar sobre os trabalhadores a maior
parte do custo de sua reprodugao, dando-lhes acesso
a alguns meios de subsisténcia apenas quando esta-
vam diretamente empregados. (FEDERICI, 2017, p.
146)

Da plateia, libertou-se esse tipo de homem.
Apenas.

Climax
NORA
Jando creio nisso. Creio que antes de mais nada sou
um ser humano,
tanto quanto vocé... ou pelo menos devo tentar vir
asé-lo.

Henrik Ibsen

1. O drama e os corpos desobedientes

Eis que — ap6s trés séculos de guerra ao corpo
da mulher e da criagao de um regime de biopoder,
o qual, de acordo com Foucault (apud FEDERIC],
2019a, p. 246), ¢ a grande estratégia politica de
controle do proletariado, erradicando ‘qualquer
comportamento que nao conduzisse & imposi¢ao
de uma disciplina mais estrita de trabalho” — na
segunda metade do século XIX, o trabalhador j4
entende seu corpo como capital e é “moderado,
prudente, responsavel, orgulhoso de possuir um
relogio’, além de considerar “as condi¢oes impostas

pelo modo de produgao capitalista como ‘leis da
natureza” (FEDERICI, 20193, p. 245).

Inclusive, a caca as bruxas acabou, no século
XVIII, justamente porque a classe dominante “des-
frutava de uma crescente sensagio de seguranca
com relagio ao seu poder — e nio porque uma
visdo mais ilustrada do mundo tivesse surgido”
(FEDERICI, 2017, p. 365). A partir de entio as
mulheres jd estao domesticadas e o cinone foi in-
vertido, a0 passo que ‘na nova familia burguesa, o
marido tornou-se o representante do Estado, o en-
carregado de disciplinar e supervisionar as ‘classes
subordinadas; uma categoria que, para os tedricos
politicos, incluia a esposa e os filhos. Dai a identi-
ficacao da familia como um ‘microestado’ ou uma
‘microigreja” (FEDERICL, 2017, p. 193-194).

Em contraposicao a ordem estabelecida, ha-
via uma nova transformac¢ao econdmica, poh’tica e
ideoldgica. Segundo o tedrico Marshall Berman, no
livro “Tudo que ¢ sélido desmanchano ar” (1987),
as pessoas eram movidas pelo desejo de mudanga,
de transformacio do mundo em redor e, simulta-
neamente, pelo terror da desorientagao, pela desar-
monia, pela perda da nogao do todo da realidade,
o que as envolveu em um ‘redemoinho de perma-
nente mudanga e renovacio, de luta e contradicio,
de ambiguidade e angustia” (BERMAN, 1987, p.
15).

E interessante, por isso, entendermos a dupla
revolucao que estabelece o inicio do mundo mo-
derno. De acordo com Eric Hobsbawm, em ‘A era
das revolucoes” (2019), a Revolucao Industrial —
de ordem econdmica — é um marco do capitalismo,
pois acelerou o crescimento das cidades, o consu-
mo, o entretenimento de massa, enfim o ritmo de
vida das pessoas e o desejo coletivo de progresso.

No campo da politica, data da Revolugao
Francesa o caminho para a modernidade, inspi-
rada pelos ideais iluministas, representado pelo
lema “Liberdade, Igualdade, Fraternidade’, que
ecoou em todo o mundo. Assim, 0s primeiros in-
dicios do movimento feminista ocorrem duran-
te a Revolugao, por meio da publicagao do livro



“Reivindicacao dos Direitos da Mulher” (2016),
de Mary Wollstonecraft, no qual reivindicava a
ampliacao e alegitimagao dos direitos politicos das
mulheres.

Contudo, se de um lado o progresso favorecia
uma parcela da populagio e abria caminho para a
formacao de centros fabris e urbanos bem como
para um grande desenvolvimento das ciéncias,
da filosofia, da religiao e das artes, de outra parte,
a miséria, a domesticagdo dos corpos femininos
e o descontentamento ampliavam-se, realgando
o aspecto desigual dessa sociedade de conquistas
e exclusoes. Quanto a essa desigualdade, Federici
(2017, p.234) enfatiza:

() adiferenca de poder entre mulheres e homens e
ocultamento do trabalho nio remunerado das mu-
lheres por tras do disfarce da inferioridade natural
permitiram ao capitalismo amphar imensamente a
parte nao remunerada do dia de trabalho’ e usar o sa-
lério (masculino) para acumular trabalho feminino.
() Dessa forma a acumulagdo primitiva foi, sobre-
tudo, uma acumulacao de diferencas, desigualdades,
hierarquias e divisoes que separaram os trabalhado-

res entre si e, inclusive, alienaram a eles mesmos.

2. Crise do drama. Crise do ser humano

A crise do drama, portanto, é reflexo do espe-
lho rachado da crise da Modernidade, como enfa-
tiza Tereza Menezes, em “Ibsen e o Novo Sujeito
da Modernidade” (2006, p. 2). Para a tedrica, “essa
vivéncia de diversidade e ruptura ja acompanhava
0 homem h4 varios séculos, mas intensificou-se
mais do que nunca a partir dos anos 1870." Assim,
a época de Ibsen ¢ o momento “das certezas cindi-
das” Logo,

Henrik Ibsen ¢ o dramaturgo que vai evidenciar esta
mudanga de foco do olhar humano sobre si mesmo.
Ele ¢ o autor do “novo drama’, é aquele que redi-
mensionou as conquistas do romantismo com uma
nova subjetividade que, diferente da romantica, nao

buscava expressar a si mesma, mas pretendia ser uma
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forma de conhecimento, uma abordagem do mun-
do exterior a partir da experiéncia interior. Buscava a
verdade no real, mas tinha consciéncia de que ele ¢,
em grande parte, incognoscivel. Mudou a forma e o
contetido das piece bien faite ao introduzir a duvida
e aambiguidade. (MENEZES, 2006, p.2)

Com base em estudos sobre “Casa de
Bonecas’, de 1879, é possivel afirmar de forma
geral que Ibsen nao apenas desconstrdi o contetido
do drama cldssico, como também sua forma, uma
vez que apresenta elementos epicizantes ao colocar
a agdo e o conflito decisivo da pega no passado —
sendo que esse passado nao estd em fungio do pre-
sente, ou seja, “tudo escapa ao presente dramdtico.
Pois s6 pode ser presentificado, no sentido da atu-
alizaao dramatica, um fragmento do tempo, nao o
préprio tempo”. (SZONDI, 2011, p.43).

Para Sarrazac (2017, p. 255), trata-se de um
drama que abriu sua forma can6nica com uma for-
ma ‘rapsddica, que pratica a alternincia dos modos
dramitico, épico e lirico, permitindo ao drama re-
tomar contato com o mundo.” Portanto, ha nesse
novo drama uma estrutura que nao trabalha a favor
de sua narrativa mas contra, uma vez que formas di-
ferentes sdo utilizadas para se dar conta de um ma-
terial narrativo mais amplo, que comegava a criar
espago para a realidade interior.

‘E 0 drama interno do personagem situado
dentro do drama da pega” (MENEZES, 2006, p.
32). O modelo classico, entao, ¢ dissolvido inten-
cionalmente por Henrik Ibsen, visto sua convicgio
pessoal de que “a civilizagao nao poderia ser livre
enquanto metade do género humano permane-
cia submetida a uma servidao legal” (MENEZES,
2006, p. 46)

Para tanto, compreendo que, em “Casa de
Bonecas”, Ibsen constréi duas camadas de forma e
conteudo que se alternam até o climax. Uma cama-
da obediente — que apresenta o padrao da vida bur-
guesa e 0 padrao da forma dramtica “sob forma de
intriga” — e uma camada desobediente — a qual ex-
poe a hipocrisia em que a sociedade da época vive
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e subverte as regras impostas pelo drama cléssico.

Com isso, tudo aquilo que ¢ apresentado
como a base da familia burguesa, em uma camada,
vai sendo desmanchado gradativamente na outra,
até que ambas as camadas se encontram para a dis-
solugao das certezas e das logicas meticulosamente
construfdas (e impostas) em trés séculos.

Jean-Pierre Sarrazac, em “Sobre a fibula e o
desvio” (2013, p.75), ressalta essa dissolugio como
“(..) a definitiva nio semelhanca da fébula com o
‘belo animal’ aristotélico, ¢ o questionamento da
unidade de acao, é o desenvolvimento errdtico, até
mesmo andrquico ¢, em certa medida, teratoldgico
da fibula — ou do que resta dela” Portanto hd, sim,
uma fébula, contudo ela é desenvolvida de outro
modo, substituindo o “drama na vida” pelo ‘drama
davida’, de acordo com Sarrazac.

Assim, “Casa de Bonecas” comega nos apre-
sentando o status quo do “drama da vida™: A familia
tradicional burguesa em suas relagdes artificiais por
meio de didlogos cristalizados na forma classica do
drama. Tomando como base “O ponto zero da re-
volugao” (FEDERICI, 20194, p. 44-45): Nora é a
dona de casa que serve fisica, emocional e sexual-
mente ‘o trabalhador do sexo masculino, para criar
seus filhos, remendar suas meias, cuidar de seu ego
quando ele estiver destruido por causa do trabalho
e das (solitdrias) relagoes sociais que o capital lhe
reservou.” Logo de inicio, esse perfil de mulher ¢
bem definido por Ibsen:

HELMER (do escritério) E a minha cotovia que
estd gorjeando ai fora?

NORA (desamarrando animadamente os pacotes)
E sim.

HELMER Quem estd saltitando ai é o meu esquilo?
NORAE!

HELMER E quando regressou o esquilinho?
NORA: Agora mesmo. (Guarda o saco de bolinhos
de améndoas no bolso e limpa a boca) Venha c3,
Torvald, venha ver o que eu comprei.

HELMER Estou ocupado. (Um momento apés

abre a porta e, de pena na mao, percorre a sala com

a vista) Vocé diz que comprou tudo isso? Entao a
minha cabecinha de vento encontrou mais uma oca-
sido de esbanjar bastante dinheiro? (IBSEN, 2002, p.

8)

Essa fraude que se esconde sob o nome de
casamento ¢ caracterizada aqui pela aparente sub-
missdo de Nora — a esposa — diante de Helmer, a
autoridade da casa — o marido. Henrik Ibsen é pre-
ciso ao utilizar palavras que animalizam, objetifi-
cam e infantilizam Nora, todas ditas no diminutivo
justamente para enfatizar a estrutura asfixiante (da
casa e da forma dramitica) em que a esposa é uma
propriedade do seu marido. Um mero objeto. Uma
boneca décil brincando de casinha.

Quanto a essa estrutura de poder tao valo-
rizada no século XIX, Federici (2019a, p. 45-46)
ressalta que “a casa de um homem é seu castelo, e
sua esposa tem que aprender a esperar em silén-
cio quando ele estd de mau humor, a recompor os
pedagoes quando ele estiver quebrado e praguejar
contra o mundo, a se virar na cama quando ele dis-
ser ‘estou muito cansado esta noite.”

Entretanto, 0 que pode escapar ao olhar me-
nos atento ou menos sensivel do espectador, nessa
primeira cena, é que Nora, desde o primeiro ins-
tante, ja age como uma personagem deslocada e
desobediente: Ela dissimula boa parte do tempo
e praticamente nada do que diz é realmente o que
quer dizer. Isso pode ser compreendido, logo nas
cenas seguintes, quando nos damos conta de que
Helmer a proibiu de comer doces:

NORA (..) Quer um pouco de bolinho de amén-
doas, doutor?

RANK: Qué? Bolinho de améndoas?! Julgava que
isso fosse proibido nesta casa.

NORA E ¢, mas foram trazidos por Kristina.
SENHORA LINDE: Eu?!..

NORA Nao precisa se assustar. Vocé ndo podia
adivinhar que Torvald as tinha proibido. Sabe por
qué? Porque receia que me estraguem os dentes. (...)
(IBSEN, 2002, p. 28)



Todavia, na cena inicial, Nora estava comendo
bolinhos de améndoas e os guardou imediatamen-
te antes de o marido sair do escritério. E uma acao
simples e corriqueira: Guardar o saco com boli-
nhos de améndoas para o marido nao ver. Porém
é com esse nao dito, com essa acdo assistida pelo
publico e ndo pelo marido — é exatamente no entre
— que a teatralidade acontece, Nora se revela e nos
leva a experimentar o deslocamento dos limites, ou
seja, 0 deslocamento das regras impostas pelo pa-
triarcado e pelo drama. Nora nao obedece, de fato,
Helmer. Ela finge. E apenas por meio da reflexao
interna da personagem que se realiza a sintese que
o autor nao realizou.

O fingimento de Nora s6 pode ser percebido
por meio da camada desobediente da obra, que
¢ evocada pela linguagem através da intersubje-
tividade com outras personagens. Isso porque,
entre Nora e Helmer, o didlogo ¢ pautado em tri-
vialidades e artificialidades, prejudicando a veros-
similhanga do desfecho da peca. Isso quebrou as
expectativas e a identificagao do publico da época,
atento apenas ao tradicional encadeamento super-
ficial do drama.

Entio, ¢ apenas através dos didlogos as es-
condidas com outros personagens, como com a
Senhora Linde e com Krogstad, que conhecemos
tracos da autenticidade de Nora, sua insubordi-
nagao, seus conflitos internos e o grande contlito
da histéria: O empréstimo realizado, em segredo,
por Nora com o advogado Krogstad, a fim de via-
jar para a Italia com o marido doente e salvar-lhe
a vida. Esse conflito fundamental acontece no
passado e s¢ é atualizado em uma conversa com a
Senhora Linde, recém-chegada a cidade:

NORA Papai ndo nos deu sequer um centavo. Eu ¢

que arranjei o dinheiro.

SENHORA LINDE Uma quantia dessas?... Vocé?...

NORA Mil e duzentos téleres. Quatro mil e oitocen-

tas coroas. Que lhe parece?

SENHORA LINDE Mas, Nora, como vocé fez

isso?.. Ganhou a sorte grande?

NORA (em tom de desprezo) A sorte grande... (com
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um jeito de desdém) Que mérito haveria nisso?
SENHORA LINDE Nesse caso, onde foi buscar?
NORA (sorrindo misteriosamente e cantarolando)
Hum! trd-1a-la

SENHORA LINDE Pedi-lo emprestado vocé nao
poderia.

NORA Por que nao?

SENHORA LINDE Porque uma mulher casada
nao pode contrair empréstimo sem o consentimen-

to do marido. (IBSEN, 2002, p.22).

Portanto é possivel afirmar que a verdade,
em “Casa de Bonecas”, é da interioridade. Como
enfatizou Peter Szondi (2011, p. 44), "¢ nela que
se baseiam os motivos das decisdes manifestadas,
¢ nela que se oculta o efeito traumdtico das deci-
soes, sobrevivendo a toda modificagao externa. (...)
Embora ela provenha da relagao intersubjetiva, vive
somente como reflexo dessa relacdo, no intimo dos
seres humanos solitdrios e alienados uns dos ou-
tros” Assim, a representagao dramdtica direta, ide-
al do drama cléssico, ¢ impossivel, pois, por mais
que esteja atualizada numa agao presente (como
vimos no didlogo entre Norma e Senhora Linde),
‘continua exilada no passado e na interioridade’
(SZONDI, 2011, p.44).

Nesse sentindo, eis para Szondi o triunfo das
pecas de Ibsen: O exilio na interioridade permite
a existéncia de personagens complexas e nada 6b-
vias, posto que, para Henrik Ibsen ‘o pardmetro
nao ¢ das regras socialmente estabelecidas e aceitas,
mas justamente o contrério, o da possibilidade de
contestd-las e do individuo perceber e afirmar sua
vontade pessoal.” (MENEZES, 2006, p. 70).

E por tudo isso que o final da peca é uma po-
tente revolugio — nao apenas do conteudo, mas
também da forma: Apds receber uma carta de
Krogstad denunciando o empréstimo indevido de
Nora, Helmer nao a apoia. Pelo contrario, a humi-
lha mesmo sabendo que ela tentara salvar sua vida,
definindo-a como “uma hipdcrita, uma imposto-
ra... pior ainda, uma criminosa!” (IBSEN, 2002, p.
91). Ao descobrir, porém, que Krogstad iria relevar
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o ocorrido, Helmer imediatamente muda o dis-
curso e tenta restabelecer a relacao com a esposa,
evidenciando sua preocupagio apenas com as apa-
réncias. A hipocrisia social ¢ entao, definitivamente
desnudada.

Conforme explicado, o contexto e alogica so-
cial da época moldaram um imagindrio, por isso a
expectativa do publico era de que Nora se subme-
tesse ao controle do marido e mantivesse o cAnone
de boneca-esposa. Porém, trata-se de uma prota-
gonista com uma trajetdria interna profunda, per-
meada de significativas desobediéncias, das quais
ela se orgulha em diversas passagens. Dessa forma,
a sua logica interna nao segue as estruturas de po-
der vigentes, o que a leva a abandonar o marido e
os filhos em um ato de emancipagao individual.
Ouvimos somente o bater do portio — a frontei-
ra entre domesticacao e liberdade. De Nora e da
plateia.

NORA (..) Ah, Torvald! Ja nao acredito mais em
milagres.

HELMER Eu, porém, quero crer neles. Diga!
Deverfamos nos transformar a tal ponto que...
NORA ... que a nossa unido se transformasse num

verdadeiro casamento. Adeus. (sai pela porta da sale-
ta) (IBSEN, 2002, p. 103)

A subversao do desfecho leva a uma inovagao
que Bernard Shaw (apud MENEZES, 2006, p. 57)
chamou de “discussao” O terceiro ato nao apre-
senta um desfecho mas sim uma discussio entre
a esposa e o marido, ponto nevralgico da pega, em
que Nora discute o relacionamento com Helmer
€, a partir disso, expoe a si mesma, a0 marido e ao
publico tudo aquilo que efervescia em seu interior:
Ela ndo é uma boneca — o esperado corpo ddcil
— mas sim um corpo protagonista de sua propria
historia.

Ela ¢ uma mulher que nio negocia a sua
realidade.

Ela ndo é um corpo-propriedade.

Ela é um corpo desobediente.

Da perspectiva de Verdénica Gago (2020, p.

128), ndo ser um corpo-propriedade ¢ ser um “cor-
po-territorio’, pois

O corpo que se torna territério ¢ a espacialidade
contraposta ao confinamento doméstico. Porque 0
corpo que se torna territorio € o que foge do con-
torno individual (e, portanto, como laco politico
privilegiado), da cidadania sempre escamoteada,
da exploragao sempre oculta como servigo natural.
Por isso, o corpo-territério impulsiona aintervengao
de outros ‘territérios existenciais. (GAGQO, 2020, p-
128).

Nora ¢ um corpo-territdrio. E sua existéncia
ficcional impulsiona mais mulheres reais a serem
existéncias livres.

Desfecho ?

Ouve-se, vindo de baixo, o bater do portao

Henrik Ibsen

Com todas essas transgressoes de contetido
e forma, “Casa de Bonecas” gerou, na época, uma
experiéncia estética desorganizadora. Isso porque a
obra desestruturou os juizos do publico, obrigan-
do-o a reformular os julgamentos e os conceitos
que tinha construido social e esteticamente, po-
dendo levar, inclusive, a novas organizagoes psiqui-
cas e a novos significados para a sua vida. Tereza
Menezes (2006, p. 115-116) enfatiza que, a partir
dessas inovacoes, Ibsen cria um novo sujeito em
suas obras, bem como em seu publico:
Nao se tratava mais de levar o publico a assistir o
extravasamento de ‘sentimentos genul’nos’, mas sim
de chamé-lo a discutir sua intimidade e a romper a
barreira do falso comedimento, questionando os
valores sociais que foram internalizados, mas nao
assumidos intimamente. Ibsen queria que as pessoas
pudessem fazer por si mesmas aquilo que, até entio,
o teatro estava fazendo por elas. (MENEZES, 2006,
p.115-116)

Ha nitidamente, portanto, uma crise de va-



lores, de ldgicas, de sistemas. Sarrazac, no livro
“Poética do dramamoderno” (2017,p.331) explica
que o conceito de “drama davida' é precisamente o
de abragar esse trabalho constante de emancipagao
de uma forma dramdtica sempre pronto a se liberar
dos constrangimentos do ‘drama na vida”" Logo,
a crise do drama é a crise do ser humano e, para
Jean-Pierre Sarrazac “o drama da vida é o drama do
homem”.

Assim, Szondi aponta para uma crise do ele-
mento dramético e para a morte do drama como
uma estrutura fechada em si mesma, enquanto
Sarrazac, dando sequéncia & discussao provocada
pelo tedrico hungaro, deseja acolher a desordem
e pensar em um transbordamento do drama, visto
que é justamente a desordem e o caos em que o ser
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humano se encontrava (e ainda se encontra) que
minam as regras e promovem o deslocamento dos
limites, a im de que o ser humano exerca a sua li-
berdade. Para Sarrazac, ‘encontrar uma forma que
acomode o caos” ¢ atualmente a missao do artista.
Acredito que apenas desobedecendo as or-
dens canodnicas e expandindo as possibilidades
dramdticas — como feito em “Casa de Bonecas” e
em tantas outras poéticas dramatl’lrgicas modernas
e contempordneas — conseguiremos suspender o
estabelecido, desestabilizar as identificagoes hege-
monicas e, de fato, promover uma das tarefas mais
importantes da arte: a geragao de demandas de de-
sejo e olhares diversos para o mundo e a emancipa-
cao do vivo. 24
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