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TRABALHO DE PROJETO

CASA DE PARTIDA: O ESPETACULO POLISSEMICO

CARLOS IVO SARAIVA E SILVA

RESUMO

Casa de Partida: O Espetdculo Polissémico condensa o relato da construgdo do
espetaculo Casa de Partida, a partir do classico teatral Casa de Bonecas de Henrik Ibsen
(1828-1906 [1879]). Consciente de uma preocupacdo com a evolucdo do conceito
tedrico-pratico das artes performativas, este trabalho de projeto tem como principal
objetivo a relacdo entre o dramatico e o pds-dramatico, na adequacdo do cldssico a uma
estese pds-moderna. Para isso, elabora-se uma definicdo de teatro que vincula a
narrativa a uma linguagem que a distorce, numa estreita colabora¢do com a matéria de
outras vertentes artisticas, com vista a produzir um objeto multidisciplinar (capitulo 1,
O Espetaculo Polissémico); € nomeado como objeto de estudo deste trabalho a obra
Casa de Bonecas, no cumprimento da sua andlise dramaturgica detalhada que
acompanha o conflito do drama e investiga os signos que o autor sugere (capitulo 2,
Casa de Bonecas: Discursos e Dramaturgias), para a inserir numa estese plural da cena,
explorando uma perspetiva da peca que desenvolva as tematicas de identidade e
emancipacado face ao conceito de teatro como espelho da realidade (capitulo 3, Casa de
Bonecas: Uma Encenacdo). As varias etapas da dramaturgia e encenacao do espetaculo
Casa de Partida s3o dissecadas, na projecao de um planeamento coerente da execugao
pratica da peca (capitulo 4, Estrutura), explorando o climax do espetdaculo, caraterizado
por uma cena de movimento, onde o atores trabalham a extensdo e exaustdo dos seus
corpos, no entendimento dos conceitos “corpo-casa” e “madscara” (capitulo 5, Baile de
Mascaras), e a cena final, em que ocorre o ato de emancipacdo da personagem
protagonista, percorrendo as suas dimensdes humanistica, artistica e politica (capitulo

6, Partida). O objetivo desta pesquisa, na dialética da arte contemporanea, pode ser

11



visto como um impulso necessario no pensamento e na reorganiza¢do urgente das artes

do espetaculo.

PALAVRAS-CHAVE: Espetdculo, Polissemia, Pés-dramatico, Teatro, Ibsen, Casa, Bonecas,

Partida, Espelho, Classico, Performance, Dramaturgia.
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ABSTRACT

Departure House: The Polysemic Show is the academical account of the making
of the show Departure House from the theatre classic A Doll’'s House by Henrik
Ibsen (1828-1906 [1879]). Conscious about a concern for the practical and theoretical
concept evolution of the performing arts, this project has as its main goal to
establish the relationship between the dramatic and the post-dramatic, in the adequacy
of the classic to a post-modern aesthetics. For this purpose, we create a definition of
theatre which binds together the narrative of a language which distorts itself, and the
narrow collaboration with other art forms, aiming therefore to create a multidisciplinary
object (chapter 1, The Polysemic Show); A Doll’s House is nominated as an object of
study for this work, fulfilling a detailed dramaturgical analysis which accompanies the
conflict of the drama and investigates the signs suggested by the author (chapter 2, A
Doll’s House: Discourses and Playwriting) in order to insert a plural aesthetics of the
scene, exploring a play perspective which develops the thematics of identity and
emancipation regarding the concept of theatre as a mirror of the real world (chapter 3,
A Doll’'s House: A Staging). The many playwriting and staging phases of the
show Departure House are dissected in the forecasting of a coherent planning of the
play’s practical performance (chapter 4, Structure), exploring the show’s climax,
characterised by a movement scene where the actors work on the extension and
exhaustion of their own bodies, understanding the concepts of body-house and mask
(chapter 5, Masquerade Ball), and the final scene, where the act of emancipation of the
main character takes place, exploring their humanistic, artistic and political dimensions
(chapter 6, Departure). The aim of this research, in the dialectics of contemporary art,
can be seen as a necessary spur for the thought and urgent reorganisation of the

performing arts.

KEYWORDS: Show, Polyssemic, Post-dramatic, Theatre, Ibsen, House, Dolls, Departure,

Mirror, Classic, Performance, Dramaturgy.
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INTRODUCAO

O presente trabalho de projeto a que me propus é um procedimento académico
requerido para obtencdo do grau mestre, mas é também uma parcela muito pequena,
linha demasiado ténue, daquilo que eu posso dissertar sobre este projeto. Foquei-me
naquilo que apenas era absolutamente essencial, unindo pontos através de uma
estrutura devedora de uma dramaturgia polissémica do espetaculo com que, desde o
inicio, me impeli a dialogar. Neste processo de trabalho, fui bastante privilegiado por ter
podido relacionar-me de forma intima e prazerosa com um classico da dramaturgia
europeia, Casa de Bonecas de Henrik Ibsen, e ter convivido com conceitos tdo universais
mas tdo especificos de que o projeto trata. Mais ainda, a exploracdo das premissas
estruturantes de uma obra tdo rica como a de Ibsen, e a sua transmutagdo para uma
estese plural da cena, introduz a reflexdo acerca de uma articulagdo das artes
performativas contemporaneas com textos de teatro cldssicos. E, deste modo, que Casa
de Partida (a encenac¢do aqui defendida) se assume como uma marca fulcral no
desblogueamento de imagens e pensamentos, e na percec¢ao do conceito do espetaculo

como obra de arte total.

A transdisciplinaridade na arte sempre foi objeto da minha reflexdo enquanto
motor de estimulacdo do meu intelecto e da minha sensibilidade e um modelo crucial
na afericdo da estese com que mais me identifico. Tal como defendia numa das Unicas
pecas de teatro que escrevi, Ricardo (2013), tudo aquilo que envolve e suscetibiliza um
criador para o fazer agir artisticamente sdo linhas de energia que pertencem a toda a
espécie de sitios, e que se transformam em toda a gama de a¢des: “Vejamos / O que me
cerca, / O que me invade / Sdo linhas / Linhas descontinuas / Linhas de fuga / Meio / O
meio de alguma coisa / Que n3o o principio / Ou o fim. // Hiperligacdes / Metamorfoses
/ Credos entre linhas / Querelas por isso / Inauguracdo / De R, I, C/ 23, 2008, 6 / E volta

ao D4. / D6, dor.'”

A finalizar o mestrado em Ciéncias da Comunicacdo — Comunicacdo e Artes,

escolhi a componente ndo letiva que tem como objetivo um trabalho de projeto que

! Ricardo estreou em Marco de 2013 na galeria da Livraria Ler Devagar na Lx Factory, numa producio
dos SillySeason.
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convoque linguagens artisticas patentes no percurso do mestrando, para assim
promover a consolidacdo das matérias em estudo, inserido nas praticas que lhe estdo
associadas. Direcionei este meu mestrado no ambito de reforcar o meu trabalho na
companhia de teatro que fundei em 2012, os SillySeason, onde exerco um trabalho
criativo que premeia a relacdo do teatro com outras disciplinas (musica, danca, video,
artes plasticas, literatura, entre outras) para dai resultar uma fusdo de linguagens
cénicas, donde brota o entendimento do espetaculo como uma obra de arte total; ou
seja, é premente no meu trabalho a constituicdo de discursos varios que serdo alvo de
uma dramaturgia que replica uma constante interrogacdo de signos concetuais e
cénicos inerentes ao projeto em questao no momento. Para uma mais vasta exploragao
destes elementos, selecionei seminarios que me facultassem fortes referéncias e que,
no seu conjunto, me motivassem no meu desenvolvimento pessoal e profissional: em
Danca em Contexto (professora doutora Maria José Fazenda), procurei uma ampliacdo
dos estudos do corpo e da danca nos seus varios contextos socioculturais e artisticos
(dancas étnicas, dancas de género, dancas para cena, etc.), e em Imagens
Contemporaneas (professora doutora Margarida Medeiros), Histéria do Espetaculo
Mediatico (professor doutor José Alberto Ferreira), Arte e Média (professora doutora
Teresa Cruz) e Cinema Contemporaneo (professora doutora Inés Mendes Gil),
solidifiquei saberes do cinema, da fotografia e do video experimental na sua adequacgao
a cena sob vérios formatos. Mais ainda, escolhi como optativa Questdes de Histéria da
Filosofia (professora doutora Marta Medeiros), na busca de um conhecimento mais
convicto sobre as ideias gerais que regeram o pensamento cldssico e deram impulsos ao
contemporaneo na Histéria do pensamento, para assim obter referéncias favoraveis ao

meu trabalho e que suscitassem uma maior consolidacao.

A reflexdo sobre a criagdo contemporanea, na qual invisto sob um plano de
encenacdao de um espetaculo, almeja desenvolver duas componentes: a textual, na
dissecacdo de um texto dramatico basilar que é compreendido, expandido e reescrito;
e a pratica, na elaboracdo de uma dialética continua de um espetdaculo. Este processo
permite-me corporizar ideias inerentes ao objeto primeiro, o texto, mas numa fuga
constante para a circunstancia da apresentacdo em si, equivalente ao happening. Ao

mesmo tempo, acompanho parcialmente a evolucdo do ator-intérprete nesta peca, ao
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qual é pedido um uso metddico do seu corpo que cumpra uma contencdo nas cenas de
tensdo (na primeira parte do espetdculo), e uma exaustdo nas cenas de climax (na
segunda e terceira partes). Este trabalho revela-se precioso para um artista que iniciou
a sua formacdo no Balleteatro Contemporaneo do Porto, assimilando toda uma vaga
gue se relaciona com o corpo das mais diversas formas e nos mais diferentes contextos
com uma acec¢do muito corporal do texto, seguindo para a Escola Superior de Teatro e
Cinema, onde renovou o vocabuldrio e reuniu referéncias ainda mais eficazes para a

constru¢do da cena.

Casa de Partida desenvolve uma encenacdo a partir do cldssico de teatro Casa
de Bonecas (Et Dukkehjem, no original) do autor noruegués Henrik Ibsen. Escrita em
1879 e estreada pela primeira vez no Det Kongelige Teater, na Dinamarca, a peca
inscreve-se no teatro moderno como um dos textos fulcrais da corrente realista, ao lado
de A Gaivota (Anton Tchekov) e Menina Julia (August Strindberg) — a titulo de exemplo
—, seus contemporaneos. Estruturalmente, diz respeito a um periodo teatral onde se
assiste a crise do drama e a reformulacdo de um modelo dramatico. A quarta parede
invisivel era privilegiada para que os atores agissem como se estivessem realmente num
outro espago que nao o teatro: “Entdo, caso fagais uma composi¢ao, ou caso
representeis, pensai no espectador apenas como se este ndo existisse. Imaginai, na
borda do teatro, uma enorme parede que vos separe da plateia; representai como se a
cortina n3o se levantasse.”?. Com a quarta parede, definida pela fronteira entre o palco
e a plateia, o espetador era anulado para propor ao espaco cénico um lugar exclusivo
em que as personagens se relacionavam intimamente, numa narrativa baseada no
drama familiar, na acep¢do do teatro como um espelho da realidade. Aqui, as
personagens eram colocadas em salas de estar, cozinhas, jardins e outros sitios
quotidianos que permitissem uma sociabilidade: “Quando a cortina sobe, deixa a nossa
vista um espaco delimitado por trés paredes, iluminado por uma luz artificial, e vemos
todos esses artistas sublimes, sacerdotes e sacerdotisas de uma arte sagrada, a

mostrarem-nos como é que se come, como €é que se bebe, se namora, passeia e veste o

2 Denis Diderot apud AAVV, Estética Teatral: Textos de Platéo a Brecht, trad. Helena Barbas, Lisboa:
Fundacao Calouste Gulbenkian, 2004, p. 167.
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casaco.”. Assim, examinava-se ao pormenor o social mundano em palco, como se se
recriasse uma parcela da vida daquelas personagens.

Comummente, estas pecas refletem temas fantasmagoricos, no sentido em que
cada drama esta sempre associado a um passado qualquer, preso a este ultimo, em
escalas diversas: tanto se observa um Cerejal* de Tchekov, onde as personagens se
recusam a vender a casa por lhe reconhecerem uma felicidade vivida por elas préprias
naquele lugar, como se assiste a uma Casa de Bonecas’ de Ibsen, onde a personagem
Nora vive angustiada com o segredo de um empréstimo que fez no passado: “Por
exemplo, Ibsen baseou a maior parte das suas pecas na chamada “técnica analitica”,
gue tem alids levado a que o comparem com Séfocles: os acontecimentos apresentados
no drama estdo cheios de ecos de um passado. Mas, no Edipo Rei, quando a verdade é
revelada, ela pertence ao presente: com as noticias do passado, é o presente que é
revelado e afetado. Ja nas pecas de Ibsen, o passado ganha ao presente, vem canibaliza-
lo: “raramente consegue fazer com que a atualidade ofereca um tema tao forte como a
acdo evocada e que elas se amalgamem inteiramente”. Por exemplo, o tema recorrente
da hereditariedade, ou de um /eitmotiv (um objeto, um som...) que no presente fazem
ecoar o passado, em lbsen ndo sdo, como em outros, maneiras de mostrar as
transformacfes, ou sequer a identidade na mudanca: sdo modos de conseguir que
mesmo no teatro, apesar da presenca aqui e agora dos corpos, se viaje para o passado,
de fazer com que este se atualize, e mesmo de transmitir o proprio tempo que passa e
dura (a durée, para usar o termo que ird ser usado por Henri Bergson no inicio do século
XX). O que conta ndo é “nada do que se situa no passado, mas o préprio passado: os
‘longos anos’ recordados sem cessar e ‘toda esta vida desperdicada, falhada’. Mas toda
esta dimensdo é inacessivel ao presente dramatico. Pois apenas um elemento temporal
pode ser tornado presente no sentido de uma atualizacdo dramatica, e ndo o tempo em

si mesmo. E este tempo sé pode, no drama, ser o objeto de uma narrativa.”®.

3 TCHEKOV, Anton, A Gaivota, trad. Fiama Hasse Pais Brand3o, Lisboa: Relégio d’Agua, 1992, p. 13.

4 TCHEKOV, Anton, O Cerejal, trad. Anténio Pescada, Porto: Campo das Letras, 2007.

5> IBSEN, Henrik, Pecas Escolhidas 3, trad. Karl Erik Schollhammer e Aderbal Freire-Filho, Lisboa: Cotovia,
2008.

6 Peter Szondi apud MONTEIRO, Paulo Filipe, Drama e Comunica¢do, Coimbra: Imprensa da
Universidade de Coimbra, 2010, pp. 205 e 206.
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A composicdo dramdtica destas narrativas investiga igualmente, e ja em
Strindberg, uma dramaturgia do eu, em que as unidades de tempo, lugar e acdo sdo
substituidas pela unidade de uma personalidade, que pode atravessar diferentes
tempos e espacos (como ja em Peer Gynt de Ibsen). O teor principal das obras deste
periodo investe entdo na psicologia das personagens que adensa o conflito dramdtico e
ativa tensoes no relacionamento entre elas, construindo cenas de rigor inquietante: “A
guestdo, pois, ja ndo €, como na primeira peca, que o dramaturgo so possa projetar a
sua propria vida (coisa que alias Strindberg ndo deixara de fazer até ao fim). Mais do que
isso, trata-se de fazer da vida psicoldgica, por definicdo escondida ou mesmo
fantasmatica, a principal realidade dramatica: influenciado pelas ideias de Charcot e
pelos progressos da psicologia no fim do século XIX, estd mais interessado na vida
interior do que nos elementos materiais.””.

Casa de Bonecas aborda o tema da emancipacdo feminina, revolucionaria a
época, e que causou uma contestacdo social muito visivel. Esta versdo, Casa de Partida,
ndo pretende reproduzir ilustrativamente a peca de que parte, mas trabalhar segundo
as suas intengdes, ampliando-as. Prende-se com o titulo deste projeto uma referéncia
direta ao ato de emancipacdo da protagonista da peca, Nora, que decide abandonar o
lar, o marido Torvald e os filhos, e a vida burguesa que manteve até entdo, para lutar
por uma voz ativa da mulher em sociedade. No Diciondrio Bdsico da Lingua Portuguesa,
“Partida” estéa referida como “s. f. ato de partir; saida; nimero de jogos necessarios para
se ganhar; brincadeira; competicdo desportiva; pl. as partes do mundo”?; portanto,
“Partida” pode assumir significados diversos, o que permite ao nome da peca
desdobrar-se em hermenéutica e singrar uma riqueza que insufla a dramaturgia.

Adote-se “Partida” na sua significacdo mais imediata, como verbo que traduz o
ato de sair, na acdo de alguém se deslocar de um determinado sitio rumo a um outro
lugar. Este movimento pontua a atividade de iniciar algo novo, com vista a mudar a
circunstancia vigente a que se pertencia. Desta feita, revé-se a casa que Nora abandona,
a casa da familia Helmer, como a casa de partida; isto é, a casa de onde se parte para o

mundo, o espaco de onde ela sai ao encontro de outras partidas.

7 MONTEIRO, Paulo Filipe, Drama e Comunica¢do, Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra,
2010, p. 209.
8 AAVV, Diciondrio Bdsico da Lingua Portuguesa, Porto: Porto Editora, 1999, p. 368.
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Notavelmente, tal como, na acdo de Nora, se parte de uma base, a casa dos
Helmer, para outros sitios, também esta versdo cénica quer partir de um legado
fundador rumo a direcGes especulativas outras. Assim, o texto de Ibsen é assemelhado
a uma casa de partida porque é o objeto de onde esta encenacdo parte, definindo uma
passagem clara de “partida” para “a partir de” que, por sua vez, esta para “baseado em”.
Como é assinalado ao longo da exposicdo do meu projeto, a elaboracdo da presente
encenacao da lugar a uma segunda partida, a do teatro, caraterizada pela especulagdo
performativa de uma primeira, a da peca original, mas no impulso constante para uma
terceira, o abandono do préprio espetaculo, depois de concluido. Este seguimento
confere a encenacdo uma ldgica de ideias que entende a a¢do humana como o alcance
de sequentes etapas, metas, mas sempre na condicdo de que é inevitavel a perda de
estadios anteriores para atingir novos, partidas outras.

A “Partida” como brincadeira ou competicdo desportiva devolve-nos uma ideia
classica segundo a qual o teatro é equiparado a um jogo, como podemos distinguir,
entre muitas outras obras, em Endgame de Samuel Beckett: o autor desenvolve a
acecdo do jogo inerente ao teatro, mas também como uma metafora para a vida. Alias,
é recorrente nas pecas deste dramaturgo a defesa destes paralelismos.

No caso de Casa de Partida, ha um claro sentido de exposicdo do mecanismo
teatral — do jogo cénico, portanto -, aliado a exposicao dos cédigos sociais a que as
personagens tentam obedecer, numa comparacdo instantanea com uma praxis vital de
um individuo no mundo, compondo a sua prdpria Histéria por sucessivas camadas,
numa férmula repetida e em espiral®. Esta ordem discursiva permite estabelecer o
contacto direto dos elementos jogo, teatro e vida, desenvolvido ja por muitos criadores
em diversas obras — entre as mais contemporaneas, esta Supernova, uma peca onde os
seus autores André e. Teoddsio e André Godinho se focalizam na conformidade da vida
como jogo: “Eis-nos chegados a fase de instalacdo do jogo. / Neste jogo V de vidaé=a
365 dias. / V=365 é o cddigo a introduzir. O comeco. / Podem ja introduzir V=365 nas
vossas consolas porque também é uma resposta para os momentos mais tristes. / V=365
consegue e estd sempre a introduzir novas tendéncias, taticas e jogadores (que também

podem ser removidos se quisermos recomecar o jogo do zero). / Este jogo é um jogo

9 A propdsito da histdria que se repete em espiral, ver Capitulo 6: Partida.
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sem limites (também com tantas camadas de pixéis...). / E por esta razdo que o
processador do jogo vem com um medidor de imprevisibilidade. O problema ndo é
haver muitos imprevistos, o problema é quando ha imprevistos a menos. / Porque (ndo
sei se ja vos disse, acho que sim, mas talvez ndo, enfim, vem tudo no manual que ndo
existe...) o aumento de imprevistos da forca aos Supernovas. / Aqui ndo se produz mais
informacdo. Produz-se informacdo melhor. / Estar sempre em processo. / A entrega
total ao PROCESSO levara a um novo reino, um reino que se consegue auto-reformular
sem limites, um reino consciente do conhecimento adquirido. Um reino que compara,
analiza, otimiza, adapta e cria alternativas. Um reino evolutivo (a evolucdo deixa de ser
uma coisa de livros técnicos). O destino liderado pelos Supernovas do reino
Megalopychico é um novo reino Megalopychico. Confuso? Falhei? / Pronto, o jogo anda
tem algumas falhas. Mas também é verdade que as maiores inova¢bes surgiram nas
falhas... / E ou ndo é? / Que eu ca ndo bebo nem fumo... cigarritos de chocolate. / Entrei
em tilt.10”,

O nome desta encenacdo (Casa de Partida) pretende suscitar um
desdobramento que o espetaculo avanca, nas suas dimensdes individual, teatral e vital,
contaminadas por um legado dramatico legitimo e um argumento que também assenta
no biografico, ideia fundadora da performance art, reproduzido na premissa autoral de
Ibsen — o teatro como um espelho da realidade — e na concretiza¢do especifica desta
encenacao da peca — o cendrio espelhado. Deste modo, Casa de Partida pode sugerir
uma reflexdo mais elaborada ao espetador, aquando do seu confronto com a
comunicacdo da peca. Mais ainda, para além das premissas apresentadas, “casa de
partida” é igualmente a primeira casa de um jogo de tabuleiro, permitindo uma imediata

identificacdo do espetador que o incita a querer assistir.

Casa de Partida: O Espetdculo Polissémico esta dividido em seis capitulos: no
primeiro (O Espetaculo Polissémico), subscrevo as carateristicas gerais de um objeto
artistico transdisciplinar, na relacdo fértil que as varias linguagens mantém para produzir
uma dialética plural, em paralelo com uma averiguacdo a especificidade do drama, com
o auxilio da teoria do teatro pds-dramatico; no segundo (Casa de Bonecas: Discursos e

Dramaturgias), exerco uma analise dramaturgica detalhada da peca Casa de Bonecas de

10 TEODOSIO, André e., Supernova, Lisboa: Douda Correria, 2014, pp. 10-12.
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Henrik Ibsen, acompanhando a estrutura do classico realista, as personagens enquanto
agentes discursivos e o seu percurso, e salientando signos e enigmas que o autor
polvilhou no texto dramdtico; no terceiro (Casa de Partida: Uma Encenacdo), traco a
minha perspetiva pessoal da peca de Ibsen, focada nas temdticas de identidade e
emancipacao, e estas aliadas ao conceito de espelho, relevando a importancia da minha
encenacdo nos contextos humanistico, artistico e politico; no quarto (Estrutura),
explicito uma férmula estruturada para a concretizacdo prdatica dos objetos em
investigacdo, num espetaculo que assenta numa encenacao polissémica e resolve um
caminho que assiste ao texto cldssico e a sua extrapolacdo; no quinto (Baile de
Mascaras), defino e desenho o climax da peca, na defesa tedrica de uma cena de
exaustdo, onde todos os elementos do espetaculo atingem uma ebulicdo que desagua
numa saturacdo e, por consequéncia, entram em faléncia; no sexto e ultimo capitulo
(Partida), desenvolvo a acao final da personagem Nora, protagonista da emancipacao
do individuo, neste drama, dissecando as varias premissas que um ato como este
introduz, nos seus varios niveis de entendimento, e elaborando uma realiza¢do cénica
eficaz a cada um deles. A estruturacdo deste trabalho de projeto pretende cumprir um
percurso que inicia com a definicdo de uma estese transdisciplinar, prépria do
espetaculo polissémico; para de seguida se envolver no texto exclusivamente
dramatico, percorrendo os seus alicerces e estimulando-lhe dialética; depois determinar
um campo unificador das duas teses estabelecidas anteriormente, desenvolvendo-as e
potenciando-as; e rematar a argumentacdo do espetaculo no seu todo com uma

componente biografica.

Prende-se com este trabalho de projeto a averiguacdo de linhas estéticas na
construcdo de espetaculos poés-dramaticos na contemporaneidade; o sumdrio da
evolucdo de um plano dramaturgico tedrico de um projeto para um plano dramaturgico
cénico; e a dissecacdo de um desenvolvimento dos varios elementos de um espetaculo
na passagem da sua carateristica original para a sua funcdo artistica: o texto como
literatura para o texto como discurso falado, a musica como som para a musica como
ambiéncia, o cendrio como espaco para um cenario como contexto, a luz como
iluminacdo para a luz como um vetor produtor de sentidos, e o figurino como vestuario

cénico para o figurino como corpo.

24



Desta forma, anseia o meu trabalho de projeto ser parte integrante de uma
investigacdo das artes performativas na era contemporanea, através da revisdo de um
classico especifico (Casa de Bonecas) integrado numa estese particular (a do pds-
dramatico), ao mesmo tempo que fixa sob mancha textual uma importante etapa do

meu crescimento pessoal e profissional.
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1.
O ESPETACULO POLISSEMICO

O chamado mundo da arte deve procurar sempre uma preocupacao no
recuperar dos critérios de acdo e de discurso na sua relagdo com o contexto sociopolitico
e, claro, humanistico da época em que se inscreve. Aquilo que os artistas (atores,
bailarinos, musicos, artistas plasticos, etc.) concretizam na sua contemporaneidade
estard, mais tarde ou mais cedo, padronizado com vista a ser alvo de algo que possa
fazer frente a sua estrutura e conceito — é assim que se faz a Histdria. Deste modo, a
arte tem a capacidade de investir no pensamento acerca das coisas, do mundo, ndo com
o intuito primeiro de gerar uma evolucdo mas de fomenta-la. Todavia, esta aparente
utilidade que a arte parece ter é erronea porque um gesto artistico nunca deve
pretender ser Util, mas permanecer como um ponto de fuga onde se concentram no¢des
comunicantes que se prestam a interrogar impacientemente ideias hegemadnicas no seu
contato direto com o presente.

Se depois de Denis Diderot e Antoine era impossivel pensar o teatro sem uma
técnica do ator especifical’ e uma autoria de espeticulo concreta!?, também é
impossivel ndo validar uma reorganizacdo das artes performativas (a luz daquelas
primeiras, claro) técnica, concetual e estruturalmente depois de tedricos como Gilles
Deleuze®® e Jacques Ranciére!®. O terreno arido que os primeiros polvilharam de regras
de forma a criar dogmas que servissem uma estrutura que, durante anos, experimentou
as mais variadas possibilidades, revela-se agora viciado e por isso apto a uma
interrogacdo direta ndao sé as suas carateristicas como ao seu cerne. Nogdes como
teatro, danca, musica e artes pldasticas (lato senso) sentiram a necessidade de se
autonomear de novo, ndo na soliddo da sua matéria mas na comunicacdao dumas com

as outras.

11 ver DIDEROT, DENIS, Paradoxo Sobre o Ator, trad. Adolfo Casais Monteiro, Lisboa: Editorial Inquérito,
1941.

12 yyer MOLINARI, Cesare, Histdria do Teatro, trad. Sandra Escobar, Lisboa: Edicdes 70, 2010, pp. 326-
364.

13 DELEUZE, Gilles, O Rizoma, trad. Rafael Godinho, Lisboa: Assirio & Alvim, 2006.

14 RANCIERE, Jacques, O Espetador Emancipado, trad. José Miranda Justo, Lisboa: Orfeu Negro, 2010.
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Ha um episddio portugués (ja antigo, de noventa e seis) que Maria José Fazenda
expOe no seu livro Dang¢a Teatral, a propdsito de uma mostra organizada para o dia
mundial da danca, pela Associacdo Portuguesa para a Danga, e que é representativo da
simbiose que as diferentes vertentes artisticas come¢aram a carecer. Nessa mostra, e
intercalado com os varios performers que apresentavam os seus trabalhos (Vera
Mantero, Francisco Camacho e Jodo Fiadeiro, entre outros), artistas e publico reuniam-
se para pontuais conversas informais: “Numa dessas alturas, uma espetadora disse estar
convencida de que muitos dos trabalhos que vira até ali “ndo eram danca”, pelo que
talvez devessem ser “apresentados noutra ocasido que ndo no Dia Mundial da Danga”,
ndo obstante, salvaguardava a espetadora, |he ter agradado vé-los. (...) O impasse foi
ultrapassado quando a criadora Vera Mantero se dirigiu a referida espetadora, sob
forma interrogativa, mas também como quem pretendia “deixar a questdo por ali”: “Se
estivesses num outro lugar, onde ndo te dissessem a partida que ias ver um espetaculo
de danca, pensarias da mesma maneira? Qual é a importancia de um trabalho ser ou
ndo ser danca?””%>. De fato, com as primeiras experimentacdes nos anos cinquenta e a
veeméncia da performance nos anos sessenta, as categorias artisticas passaram a
construir um renovado léxico de possibilidades concetuais, dramaturgicas e cénicas ao
permitir per si uma pesquisa no processo de trabalho que atendesse a necessidade de
dialogar com outras disciplinas'®. Mantero, ao descredibilizar a importancia de uma
categoria fixa no momento em que o objeto artistico é apresentado, estava a propor um
pensamento acerca da arte que ja povoa toda a criacdo contemporanea.

A partir do momento em que se assiste a esta preocupacdo de tecer as vertentes
artisticas umas as outras, os objetos tornam-se poderosos no seu dmago e, ao encarar
esta premissa como estabelecida, os criadores véem-se na contingéncia de sugerir
experiéncias nao s6 na concetualizacdo dos projetos mas também na abordagem que
fazem aos elementos cénicos dos mesmos; isto &, a luz, o som, o video, os cenarios, os
figurinos e todos os mecanismos que estes agregam tornam-se importantes na
dramaturgia e por isso é-lhes confiado um papel que justifica uma presenca que gera

discurso. Por consequéncia, todo o contexto que aqui se prepara submete uma

15 FAZENDA, Maria José, Danca Teatral: Ideias, Experiéncias, AcBes, Lisboa: Edicdes Colibri/Instituto
Politécnico de Lisboa, 2012, pp. 25 e 26.
16 \Ver GLUSDERG, Jorge, A Arte da Performance, trad. Renato Cohen, S30 Paulo: Perspetiva, 20009.
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reorganizacao das estéticas que reivindica um lugar da cena completamente novo — o
que leva, claro estd, a necessidade de uma ideia de reestruturacdo arquitetdnica. Esta
reforma vem ja atrelada a teoria situacionista demarcada nos anos sessenta que
RoselLee Goldberg recorda no seu compéndio histérico A Arte da Performance: “Em
meados dos anos 90, a performance em Franca derivou de um estatuto cultural de rigor
politico, intelectual e socioldgico, que incluia a teoria situacionista, a dita psicogeografia
e a «producdo de espaco» delineada pelo socidlogo e fildsofo Henri Lefebvre a meio da
década de 60. Quatro décadas mais tarde, ainda é possivel usar a citacdo de Lefebvre —
«novas rela¢des sociais exigem novos espacos, e vice-versa» - para explicar a obra de
artistas franceses como Pierre Huyghe, Philippe Parreno e Dominique Gonzalez-
Foerster.”?’.

Merce Cunningham conserva-se fulcral na renomeacdo do espac¢o cénico em
todos os seus pontos. O coredgrafo insistiu em organizar uma hierarquizac¢do de acordo
com o nivel de comunicabilidade que os seus intérpretes praticavam uns com os outros
e, dessa forma, poderia criar-lhes dindmicas de percurso que visassem uma
descentralizacdo do espaco e que fossem favoraveis ao discurso psicolégico e emotivo
gue lhe interessava que os seus intérpretes emanassem. Esta mudanca de perspetivas
fez progredir a criacdo artistica para moldes inteligiveis que eclodem numa dialética
aplanada, onde o foco se sustém na construcdo de sensag¢des para o espetador.

O veiculo mais veloz para a humanizacdo de qualquer objeto artistico é a criacdo
de uma sensagao concreta. O momento em que esse mesmo objeto combina os
elementos disponiveis e se consegue metamorfosear em estese comunicante torna
decisivo o potencial de qualquer evento performativo. Esta combinacdo adverte a
juncdo do carater concetual da obra com o seu carater cénico num espaco circunscrito.
Para isto é preciso que o espaco seja visto sob uma panordmica geométrica de maneira
a tornar-se ele préprio uma caixa de cena eclética. Neste seguimento, a légica da quarta
parede é alvo de uma interrogacdo vincada para dar lugar as ideias que os criadores
contemporaneos tentam fazer singrar num lugar alheado a convencdes formais. Em

Portugal, um dos criadores que confere a cena uma dindmica desta natureza e que

17 GOLDBERG, Roselee, A Arte da Performance: do futurismo ao presente, trad. Jefferson Luiz Camargo e
Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2012, p. 304.
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impOs desde sempre nos seus trabalhos uma procura renovada de discursos é o
coreodgrafo e encenador Rui Horta.

Uma das grandes preocupacdes de Rui Horta centra-se na especificidade do
espaco cénico. O lugar da cena — o palco, como nos ensina a nossa memoria
performativa — é caraterizado em Horta por um espaco de e em tensdo e que esta
sempre inerente a uma interrogagdo urgente a todos os seus carateres: “A minha
primeira aproximacao a um trabalho é, frequentemente, uma aproximacdo espacial.
Acho que o espaco é importante e pergunto-me a mim mesmo por que é ele tdo
importante. NOs chegamos a um espaco, estamos nele, saimos dele, e o espaco
continua. O espaco é sempre, portanto, um contexto muito rico de criagdo. (...) Quando
saimos do teatro, termina o momento da experiéncia teatral — tudo para e entramos
noutro espaco, noutro lugar. O teatro é uma poderosa heterotopia: € um espaco em
que podemos fazer um paréntesis. E esse o lado importante e ritual da arte. Sentimo-
nos tocados quando saimos de um espetaculo, quando lemos um livro, em suma,
guando temos uma experiéncia artistica. A arte introduz descontinuidade na nossa vida,
agita, tem este lado transformador.”*8. Espetaculos como Pixel (2001), Setup (2006),
Scope (2008) e Cabul (2015) de Rui Horta, acentuam uma linhagem que visa o espaco
cénico fora da convencdo e que, porisso, renuncia a légica do palco aitaliana e da quarta
parede. A disposicdo do publico numa visdo longitudinal em tunel (Pixel) ou em duas
frentes, quer elas sejam frente a frente (Setup) — que nos lembra a escrita para teatro
contemporaneo de que é exemplo Tim Crouch® —, quer elas sejam a noventa graus
separadas por uma cortina (Scope), ou até imerso no dispositivo cénico (Cabul), sdo
experiéncias em que Horta investiu, no sentido de responder a esta necessidade de
reavaliacdo do espaco performativo. Mais ainda, os trés primeiros espetaculos referidos
sublinham uma componente tecnoldgica que habita dramaturgicamente com cada
objeto em particular. Ndo obstante, a riqueza do trabalho de Horta é-nos creditado
qguando o criador, depois de nos garantir uma interessante pesquisa performativa fora
da cena convencional, insere-se no contexto que aparentemente destruiu e nos mostra

gue a sua matéria concetual é passivel de comunicar com a convencdo e com o (seu)

18 RODRIGUES, Jorge, «A conversa com Rui Horta» in The Rake’s Progress, Lisboa: Teatro Nacional de S.
Carlos, 2016.
1% Ver CROUCH, Tim, O Autor, trad. Francisco Frazdo, Lisboa: Cotovia, 2010.
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publico segundo uma dialética que requer, mais uma vez, uma tensdo. Esta tensdo, que
Horta insiste em propor, é liderada pela interrogacdo a todos os sistemas de dentro
desse proéprio sistema, de que sdo exemplo dois dos seus espetaculos mais recentes: A
Hierarquia das Nuvens (2014) e The Rake’s Progress (2015).

O rigor estimado por um espetaculo multifacetado em si, ou polissémico, que lhe
cinge consideraveis possibilidades, passa por uma revisitacdo a ideia de obra de arte
total que Richard Wagner defendeu, entendida pela juncdo da danga, da musica e da
poesia: “So a arte que corresponde a esta capacidade total do homem é, portanto, livre,
0 que ndo acontece com uma modalidade artistica, assente apenas em uma capacidade
humana isolada. Danga, musica e poesia sdo, cada uma delas isoladamente, limitadas;
ao tocar os respetivos limites cada uma delas sente-se ndo-livre, tanto quanto nao for
capaz de, chegada a essa fronteira, num gesto de amor e de reconhecimento
incondicional, estender a mdo a uma outra modalidade artistica, capaz de lhe
corresponder. Mas, logo que se agarra essa mdo, comegam a dissipar-se os limites; o
abraco total, a completa absorcdo nas irmas (...) Por via desta leal penetracao reciproca
das diferentes artes, que é ao mesmo tempo um processo de gestacdo a partir de cada
uma delas e de complementacdo de cada uma pelas outras (...), nasce, a obra de arte
una”?o,

O momento em que se assiste as diferentes linguagens a coexistirem, na senda
de Wagner, é, na traducdo para um espetaculo plural contemporaneo, a observacado de
uma interacdo mutua entre todos os elementos cénicos. A luz deve ser um motivador
cénico que perscruta, invade, concretiza e distorce a acdo vigente, adquirindo uma
espessura particular, tal como se de mais um corpo (ou musculo) se tratasse. O desenho
dos movimentos ou da voz dos intérpretes deve interagir com o desenho de luz, de
modo a criarem diferentes intensidades e dindmicas, alicercadas numa cadéncia
imposta na cena que ora os aproxima ora os distancia. Para isto, é absolutamente
necessario entendermos a nog¢do do corpo em fuga neste trabalho: um corpo
intermitente, que esta e ndo estd, que desfoca, aponta e contextualiza, que se solidifica

ao mesmo tempo que se dilui na cena plastica. Aqui o corpo é afirmado, tanto através

20 WAGNER, Richard, A Obra de Arte do Futuro, trad. José M. Justo, Lisboa: Antigona, 2003, pp. 55, 63.
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da via mais célere e ébvia — os membros dos intérpretes em relagdo com um espaco —
como das componentes de sonoplastia, luminotecnia e video.

O video é composto como a representa¢cdo mais imediata da insercdo das novas
tecnologias neste tipo de objetos artisticos, os polissémicos. Ja Peter Sloterdijk insistiu
na definicdo de um ano de viragem em Regras para o Parque Humano?!, o ano zero, em
gue as ideias humanistas impulsionadas pelos gregos e fixadas pelos romanos (e depois
renomeadas e versadas pelos intelectuais de indole europeia), se determinaram finitas
em si proprias, sem qualquer margem de continuidade. O novo milénio vem, assim,
atear um félego renovado ao progresso das civilizaces, a par das novas tecnologias que
com ele eclode — é como se faldssemos de um ano zero onde tudo recomecga, mas com
a consciéncia adquirida da dialética construida até entdo.

Os objetos que primam por uma concecdo polissémica reclamam esta visdo de
comunicacdo alargada, onde os pontos estdo sempre em contacto com diferentes
impulsos e raciocinios, fazendo-nos oscilar constantemente entre o publico e o privado,
o abstrato e o concreto. Os seus elementos sdo nogdes vdrias que se entrecruzam até
criar a sensacdo requerida, tal como um rizoma, como nos lembra Gilles Deleuze:
“Facamos o resumo das carateristicas principais de um rizoma: a diferenca das arvores
ou das suas raizes, o rizoma conecta um ponto qualquer com um outro ponto qualquer
e cada uma das suas carateristicas ndo aponta necessariamente para carateristicas da
mesma natureza, poe em jogo regimes de signos muito diferentes e até estados de nao-
signos. O rizoma ndo se deixa reduzir nem ao Um nem ao multiplo. Sé o Um é que se
torna dois, nem a que o Um se junte (n + 1). Ele ndo é feito de unidades, mas de
dimensdes, ou antes de direcdes movedicas. Ndo tem comego nem fim, mas tem sempre
um meio, pelo qual cresce e transborda. Constitui multiplicidades lineares de n
dimensdes, sem sujeito nem objeto, apresentaveis sobre um plano de consisténcia, e de
gue o Um é sempre subtraido (n-1). Uma tal multiplicidade ndo varia as dimensdes sem
se metamorfosear e mudar de natureza em si prépria. Ao oposto de uma estrutura que
se define por um conjunto de pontos e de posicoes, de relagdes bindrias entre esses
pontos e de relagdes biunivocas entre essas posicoes, o rizoma é feito por linhas: linhas

de segmentaridade, de estratificacdo, como dimensdes, mas também linha de fuga ou

21 SLOTERDIIK, Peter, Regras para o Parque Humano, trad. Manuel Resende, Coimbra: Angelus Novus,
2007.
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de desterritorializacdo como dimensdo méaxima segundo a qual a multiplicidade, ao
segui-la, se metamorfoseia ao mudar de natureza. (...) Ao oposto da arvore, o rizoma
ndo é objeto de reproducdo: nem reproducdo externa como a arvore-imagem, nem
reproducdo interna como a estrutura-arvore. O rizoma é uma antigenealogia. E uma
memdria curta, ou uma antimemoria. O rizoma procede por varia¢cdo, expansao,
conquista, captura, injecao. Ao oposto do grafismo, do desenho ou da fotografia, ao
oposto dos decalques, o rizoma relaciona-se com um mapa que tem de ser produzido,
construido, sempre demonstravel, conectavel, invertivel, modificavel, com entradas e
saidas multiplas, com as suas linhas de fuga.” 22.

A construcdo de um espetaculo polissémico reivindica per si uma estruturacao
assente nas premissas do teatro pds-dramatico, que Hans Thies Lehmann fixou. O
campo ideolégico deste tipo de teatro propdoe um afastamento do drama, em virtude
de uma representacdo que comunica através de cédigos outros como o tempo e o
espacgo, a voz e o corpo do intérprete, referentes ao momento preciso pertencente ao
espetaculo que esta a acontecer. Neste contexto, a natureza de um ato performativo
aproxima-se da experiéncia de uma sensacdo imposta pela cena, ou de uma sequéncia
de sensacOes construidas, que reverbera num determinado publico em especifico, o
daquela apresentacdo, e que estima, mais do que a narracdo de uma ficcdo, o
desenvolvimento conceptual das temadticas: “(...) pode entender-se o teatro pds-
dramatico como um ensaio de conceptualizacdo da arte no sentido em que oferece, ndo
uma representacdo, mas uma experiéncia do real (tempo, espaco, corpo)
intencionalmente direta: concept theatre. A imediatez de uma experiéncia conjunta
entre artistas e publico estd no fulcro da performance arte.” 23. N3o obstante, ao
privilegiar a conceptualizacdo do objeto, em paralelo com a automatizacdo de sensacdes
concretas para um publico, este tipo de teatro ndao pretende desprezar o drama. Ao
invés, o pds-dramatico transforma o drama porque lhe propGe uma interrupcao,
explorando a sua propria mutabilidade de acdo, na passagem que exerce da imitacdo

para a narracdo do drama; isto é, da mimese para a diegese. Esta metamorfose,

22 DELEUZE, Gilles, Rizoma, trad. Rafael Godinho, Lisboa: Assirio & Alvim, 2006, pp. 51 e 52.
23 LEHMANN, Hans-Thies, Teatro Pés-Dramdtico, trad. Manuela Gomes e Sara Seruya, Lisboa: Orfeu
Negro, 2017, p.199.
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caraterizada em Peter Szondi?* por epicizacdo do drama, permite elaborar uma
superacdo do modelo dramatico que reconhece o drama mas num distanciamento
afirmado. Enquanto que, no dramatico, a peca parte de uma ficcdo para se dirigir ao
real, o pés-dramatico assenta na realidade do acontecimento, convoca a circunstancia
em que esta a ser apresentado, para depois se servir da narrativa, da ficcdo, do drama,
e a comentar, na consciéncia de que se estd a assistir a um objeto artistico/peca de
teatro.

Este tipo de processos requer uma interpretacdo dos atores ligeiramente
diferente da convencional. Neste novo modelo, o esfor¢co do ator em cumprir um papel
tem a ver com uma personagem intermédia criada entre as dimensdes do ficcional e do
real, podendo oscilar entre as duas durante um mesmo espetaculo, acentuando
diferentes rigores e nuances ora a uma ora a outra: “o intérprete do teatro pds-
dramatico muitas vezes ja ndo é representante de um papel (ator), mas sim um
performer que oferece a contemplacdo a sua presenca em palco. (...) Kirby refere um
ator que manqueja como Edipo. No entanto, ele ndo representa esse passo claudicante,
traz, sim, uma vara enfiada nas calcas que o compele a isso; ndo mimetiza, pois, o
manquejar, limita-se a executar um ato.”?°. Neste sentido, Lehmann descreve os modos
de interpretacdo, diferenciando a personagem do ator que a interpreta: o momento em
que o ator reproduz uma personagem aliada a uma ficcdo (complex acting) é paralela a
forma do intérprete se autonomear como uma personagem em si, partindo da sua
propria circunstancia real (liveness): “(...) Performers do grupo do Living Theatre
passeiam-se entre o publico e declaram, com envolvimento: <<ndo tenho autorizacdo
para viajar sem passaporte>>, ou <<ndo tenho autorizacdo para me despir>>. S3do
afirmacgdes justas, ndo ficcdes, mas entrou em jogo um simples representar. S6 quando
se |lhe acrescenta a ficcdo se pode falar de complex acting, de representac¢do no pleno
sentido do termo, na sua ace¢cdao comum. Esta ultima é aplicada ao intérprete (ator), ao

passo que o performer, tanto como para o teatro pés-dramatico, é a liveness, ou seja, a

24 \Jer SZONDI, Peter, Teoria do Drama Moderno (1880-1950), trad. Luiz Sérgio Repa, Sdo Paulo: Cosac &
Naify Edigdes, 2001.

25 LEHMANN, Hans Thies, Teatro Pés-Dramdtico, trad. Manuela Gomes e Sara Seruya, Lisboa: Orfeu Negro,
2017, p. 200.
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provocatdria presenca da pessoa em lugar da encarnacdao de uma personagem, que
ocupa lugar de destaque.?®”

O estudo de caso de Casa de Partida privilegia o relacionamento entre o
dramatico e o pds-dramatico, permitindo que os dois se defendam, ao mesmo tempo
que se motivam um ao outro. “O teatro existe sem o drama. A questdo que se pde na
nova evolucdo do teatro é a de saber de que modo a ideia de teatro enquanto
representacdo de um universo ficcional, de um universo cujo fecho era assegurado pelo
drama e pela respetiva estética teatral, foi interrompida, sendo mesmo abandonada —e
quais as consequéncias.?””.

A escolha de uma peca exclusivamente dramatica, que lida com uma ficcdo
coerente e linear, a Casa de Bonecas de Henrik Ibsen, permite o desafio de trabalhar a
narrativa segundo uma dramaturgia deitica, que atualiza o drama para o momento
especifico em que o mesmo se representa, e para um aglomerado de pessoas em
particular, tal qual um happening, e o comenta. Em Casa de Partida, esta-se perante um
drama que se trai a si préprio, no impeto de se desdobrar em varias linguagens que

ateiam novas interpretacées. Uma dramaturgia renovada que se alimenta de formas

gue produzem conteudos diversos e divergentes.

26 L EHMANN, Hans Thies, Teatro Pés-Dramdtico, trad. Manuela Gomes e Sara Seruya, Lisboa: Orfeu Negro,
2017, p. 200.
27 |dem, p. 43.
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2.
CASA DE BONECAS: DISCURSOS E DRAMATURGIAS

APRESENTACAO: OS HELMER

A primeira parte do primeiro ato é de cardter informativo. O casal Nora e Torvald
sdo os dois pilares da familia Helmer, os primeiros a aparecer em cena, o que nos
permite ter a percecdo do contexto patriarcal no qual a acdo se ird desenrolar: uma
relacdo matrimonial de posse entre o marido e a sua esposa. Torvald é um bancario,
responsavel por obter a riqueza que sustenta a familia, e Nora uma dona de casa
burguesa que deve garantir o bom funcionamento do lar, na vigilancia da casa, no
cuidado dos filhos, na articulacdo com as criadas e na execuc¢do de outras pequenas
tarefas como bordados.

O intervalo dramaturgico que delimito como primeira cena (da pagina 103 a 110)
desenvolve um didlogo conjugal sobre as economias da casa, anunciando-nos tanto a
promocao de Torvald no banco (“NORA: Ah, Torvald. Este ano podemos gastar um
pouco mais. E o primeiro Natal em que n3o precisamos de poupar. (...) Agora que vais
ter um Atimo salario e vais ganhar muito, muito dinheiro. / HELMER: Depois do Ano
Novo.”?8) como os excessivos gastos de Nora (“HELMER: (...) Fazes tudo para arranjar
dinheiro mas, assim que consegues, parece que o dinheiro se evapora nas tuas maos.
Nunca sabes o que fazes com ele.”?). Notoriamente, quando Nora averigua a posic3o
de Torvald acerca de empréstimos e dividas, este reprova os atos com prontidao,
acusando-os de uma influéncia corrosiva ao lar (“HELMER: Nora, francamente, Nora, tu
sabes o que eu penso a respeito disso. Nenhuma divida! Nunca pedir emprestado! Num
lar construido sobre dividas, empréstimos, respira-se um ar de prisdo, ndo existe
tranquilidade, alegria.”®°).

E o retrato de um casal préspero e feliz, eticamente correto, que nos é
apresentado; todavia, esta felicidade é perversa e assume-se paradoxal, na medida em

gue o amor exacerbado — quase obsessdo — exposto por este casal confunde-se com o

28 \Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 104.
2 |dem, p. 107.
30 |bidem, p. 105.
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desejo de posse. No discurso de Torvald, a intimidade com Nora é recorrentemente
auxiliada pelos pronomes possessivos “minha” ou “meu” que se estendem ao longo da
peca: “minha cotovia” / “meu esquilo saltitante” / “meu esquilinho” / “minha menina
perduldria” / “minha pequenina Nora” / “minha menina” / “minha doce cotovia” /

“minha gulosa”3!. Mais ainda, a utilizacdo de diminutivos como “o meu passarinho”3?

”28 por parte do marido, denota ja uma

bem como expressdes “Tinhas de ser mulher.
acecdo inferior da condicdo feminina relativamente a masculina; além disto, é presente
na gramatica de Torvald a recorréncia a metafora da ave cantadeira presa numa gaiola
que, por analogia, diz respeito a Nora que se aperceberd que estd presa naquela casa
como se se tratasse de uma marioneta: a titulo de conclusdo, a casa Helmer é uma casa

de bonecas.

KRISTINA

A tencdo da peca é estabelecida pela relagdo entre o interior e o exterior da casa
de Nora. Todos os intervenientes vindos de fora apresentam-se como elementos mais
ou menos desestabilizadores do lar venturoso que nos foi exposto. A medida que o
drama avancga, esta tensdo tornar-se-a mais evidente rumo a uma ebuli¢cdo crescente,
como veremos. Kristina, o primeiro destes intervenientes exteriores, regressada a
cidade em busca de melhores condi¢es de vida apds dez anos passados no campo, revé
em Nora o auxilio necessario para encontrar um emprego. O primeiro didlogo entre as
duas é uma conversa de amigas de longa data, antigas colegas de escola, e por isso a
evocacdo de um reconhecimento mutuo de alguém que ndo se vé ha largo tempo. Ainda
assim, o estilo desenvolvedor desta cena faz-nos notar uma certa mordacidade,
consciente e descomprometida, na interlocucdo das duas: se, por um lado, Kristina é a
mulher que abandonou o verdadeiro amor em virtude de uma estabilidade no campo
gue lhe permitiu cuidar da mae — entretanto falecida — e dos dois irmdos pequenos —
entretanto ja crescidos — , oferecida por um marido rico — ja finado —, e que anseia a
felicidade de um lar equivalente a dos Helmer; por outro, Nora é a dona de casa bem-

aventurada que, veremos, ansiara por uma libertacdo dos dogmas patriarcais aos quais

31 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 104-108.
32 |dem, p. 105.
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estd confinada. Assim, é como se as duas personificassem os desejos mais profundos
uma da outra, como se cada uma ansiasse uma emancipagao que transformasse Kristina
em Nora e Nora em Kristina.

O diadlogo vai procurando uma tensdo ainda muito ténue que permite desvelar
as razoes de Kristina de abandonar o amor e a cidade, em prol de um matriménio
abastado. Mas na densidade do discurso gradualmente criada, é revelado um segredo
maior e mais importante, o de Nora. Este é um segredo que prepara o conflito da peca,
descrito mais a frente, e que é estruturado num encadeamento progressivo que parece
dilatar a pressdo, ao mesmo tempo que vai aprofundando o cardter destas duas
mulheres. Nora, a forca de contar as novidades, deslinda a conjuntura abonada da sua
familia com a promoc¢do do marido a diretor do banco, divulgando a promocdo de
Torvald a Kristina, que vé nesta situacao a circunstancia perfeita de obter um emprego.
Na perspetiva de Kristina, Nora é uma privilegiada que sé se ocupa de pequenas tarefas
e nunca sentiu o sofrimento do trabalho; ora, esta provocacdo motiva Nora a contar a
viagem que o casal fez, aconselhada pelo médico para Torvald se curar, e alega que foi
ela a pagar com o dinheiro que o falecido pai lhe ofereceu. A medida que a cena se
intensifica, vemos Nora a orgulhar-se na exibicdo do seu segredo e a acabar por contar
a amiga do empréstimo que fez sem o conhecimento do marido, reprovado por esta
Gltima: (“SRA. LINDE: (...) Ganhaste a lotaria? / NORA (com desprezo:) A lotaria?
(Desdenhando:) Que mérito teria isso? / SRA. LINDE: Mas onde é que conseguiste? /
NORA (cantarolando e sorrindo enigmaticamente): Hum... tralalalala... / SRA. LINDE:
Porque pedir um empréstimo tu ndo podias. / NORA: Ndo? Porque ndo? / SRA. LINDE:
N3o. Porque uma mulher casada ndo pode pedir um empréstimo sem o consentimento
do marido.”?3). E desta forma que percebemos o estado desafiador que as duas
encerram nesta conversa, como se cada uma pudesse orgulhar-se mais do que a outra
— Kristina pelo sofrimento de uma vida de trabalho e Nora pelo mérito de conseguir um
empréstimo sozinha. Para além do dinheiro emprestado, Nora ainda reforca o seu penar
pela maneira agil e célere que achou para pagar o empréstimo como poupangas nos
gastos pessoais e execucdo de biscates: “NORA: (...) Cada vez que o Torvald me dava

dinheiro para vestidos novos, por exemplo, eu nunca gastava mais do que a metade,

33 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 119.
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comprava sempre 0os mais simples e os modelos mais baratos. (...) No Inverno passado,
por sorte apareceu-me um trabalho, uns documentos para copiar. Eu trancava-me em

casa e escrevia todas as noites, até altas horas.”3%.

KROGSTAD

O dialogo entre Nora e Kristina é interrompido pela entrada de uma terceira
personagem, Krogstad, que vem acentuar uma tensdo mais severa ao estado da peca.
Ele é colega de banco de Torvald, seu futuro subalterno, e dirige-se a casa dos Helmer
para tratar de negdcios, ndo sabemos quais, com o seu préximo diretor. E uma aparicdo
muito ligeira, mas o seu interesse desenha a instabilidade que a sua presenca reverbera
em Kristina e Nora. De facto, observamos que estas duas personagens, quase
desconhecidas por ndo se verem ha dez anos, detém algo de cariz subterrdneo e
inconclusivo com este homem obscuro: “A Sra. Linde assusta-se e vira-se para a janela.
/ NORA (avang¢a um passo em dire¢do a ele, tensa e a meia-voz): O senhor? O que quer
o senhor?”3%, Assim, esta passagem permite que vejamos em Krogstad um elemento
desafiador para as diferentes circunstancias de Nora e Kristine. A condicdo que uma
personagem como Krogstad vem trazer, a de um vildo inveterado que parece ter uma
associacdo pejorativa a tudo o que o envolve, é apurada pelas palavras de Dr. Rank,
proximo interveniente a entrar na sala, que o carateriza como um homem sem

escrupulos.

CONFLITO

Krogstad é o interveniente que inaugura o conflito e instaura o drama familiar a
que assistimos. A partir do momento em que esta personagem assoma em cena, a peca
inclina-se numa aceleracdo que desmistifica o lar dos Helmer e revigora as
personalidades de cada uma das outras personas.

Torvald, enquanto préximo diretor do banco, despediu Krogstad por este ser

conhecido como um homem de ma indole, falsificador de assinaturas e impulsionador

34 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 121.
35 |dem, p. 123.
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de toda a espécie de esquemas sociais. Na rececdo da carta de demissao, Krogstad
dirigiu-se a casa de Torvald para apelar a sua readmiss3o ao cargo, mas em v3o. E na
impossibilidade de ver continuada a sua carreira no banco que Krogstad atua
ferozmente e usa Nora como isco de uma austera chantagem: foi com ele que Nora
contraiu o empréstimo que Ihe permitiu pagar a viagem de Trovald que, na melhor das
hipoteses, estaria solvida logo a seguir a passagem do ano; o que a dona de casa ndo
esperava € que Krogstad descobrisse a falsificacdo da assinatura do seu fiador redigida
por ela prépria — a assinatura do proéprio pai ja falecido —, e usasse esse conhecimento
para seu préprio proveito. Assim, Krogstad instiga Nora a interceder por ele ante
Torvald, na condicdo de que se ela conseguisse o efeito desejado, ele devolver-lhe-ia a
promisséria do empréstimo; caso contrario, expunha tudo por carta a Torvald.

Nora é a facdo injusticada da chantagem de Krogstad, pois o seu estado na obra
verifica a impossibilidade de qualquer acdo dentro de um esquema invisivel que ela
ajudou a construir. No momento seguinte a demitir Krogstad, Torvald contratou Kristina
para o mesmo lugar, a pedido da sua esposa. Ora, quando esta ultima se dirige ao
marido com a intencdo sondar a readmissao, ele explica-lhe que, por um lado, o lugar
de Krogstad foi preenchido por Kristina e, por outro, que é impossivel confiar num
escroque com um passado fraudulento: “NORA: (...) Torvald, foi mesmo muito grave o
que o Krogstad fez? / HELMER: Falsificou assinaturas. Tu compreendes o que isso
significa? (...) Imagina, Nora, depois disso um homem, consciente do seu erro, tem de
mentir, de fingir e de dissimular com toda a gente. Tem de usar uma mascara até mesmo
em casa, para a mulher e os filhos. Os filhos!... isso é o mais terrivel, Nora.”3¢. A descricio
qgue Torvald faz do advogado adequa-se na totalidade ao perfil da sua esposa, o que a
faz identificar-se com o percurso do vildo. Na verdade, a facdo de Nora como adversaria
de Krogstad é uma falsa facdo — observamos com efetividade esta premissa no didlogo
entre os dois no segundo ato, quando entendemos que as questées que ela atravessa
sdo as mesmas que ele ja equacionou: “KROGSTAD: ...se esta a pensar nalguma solugdo
desesperada... / NORA: Estou, sim... / KROGSTAD: Se esta a pensar abandonar a casa e
a familia... / NORA: Eu penso nisso... / KROGSTAD: Ou se esta a pensar nalguma coisa

ainda pior... / NORA: Como é que o Sr. sabe? / KROGSTAD: Desista dessa ideia. / NORA:

36 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 144 e 145.
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Como pode saber que eu...? / KROGSTAD: No comego, todos nés pensamos em fazer
isso. Eu também pensava. Mas n3o tive coragem. / NORA (com uma voz sem expressdo):
Eu também n30.”3’. Mais ainda, quando Nora insiste na readmiss3o de Krogstad no
segundo ato, Torvald volta a adotar uma posicdo de superioridade relativamente a
mulher, como o fez anteriormente: “HELMER: E justamente por seres tu quem pede que
eu ndo posso ficar com ele no Aktiebanken. Ja sabem, 1a no banco, que eu vou demitir
o Krogstad. Se aparecem rumores de que o novo diretor do banco mudou de ideias
influenciado pela mulher... / NORA: O que é que tem? / HELMER: (...) Dai por diante vdo
pensar que eu sou influenciado pela opinido de qualquer um.”38,

Tal como Nora falsificou a assinatura do pai por diversas condicionantes que a
manietaram (a saber, a doenca quase incurdvel de Torvald da qual este ndo podia ter
conhecimento, o pai que definhava, a escassez de tempo, e o facto de Krogstad ser o
Unico advogado que ela conhecia para |he efetuar o empréstimo), também o vildo se
moveu em circunstancias que o levaram a reagir com métodos ilegais e a inserir-se num
circuito obscuro. Ndo obstante, ele vé no seu cargo no banco a oportunidade de
reivindicar dignidade a sua posicao e libertar-se do jogo sujo: “KROGSTAD: (...) Quero
reabilitar-me, Sra. Helmer. Quero comecar de novo, subir na vida... e o seu marido tem
de me ajudar. Ja faz um ano e meio que ndo cometo nenhum erro, nada a que possa
chamar uma desonestidade. Este tempo todo lutei sozinho, nas condi¢Ges mais dificeis.
Estava contente por subir de novo, passo a passo, trabalhando. E foi quando ele me
demitiu.”3°. No fundo, aquilo que Krogstad almeja na luta pelo lugar no banco, na
execucdo da chantagem e, mais a frente, na reconquista de um amor inconversivel, é a
revitalizacdo da sua prdpria integridade.

A tensdo nas cenas e entre elas, a partir deste momento e até ao final, sucede
de forma galopante e atuara sobretudo numa relagdo entre personagens e personagens,
e entre personagens e espetadores: ou seja, para além do drama quotidiano que se esta
a desenrolar, o drama instala-se e intensifica-se para o publico e com a determinacao
de ser o Unico a ter conhecimento de todas as carateristicas dos elementos da peca,

bem como os seus segredos e das suas Orbitras paralelas, detetando as peculiaridades

37 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 170 e 171.
38 |dem, p. 156.
39 |bidem, pp. 171 e 172.
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e modos de apresentacdo em sociedade, ao passo que as personagens estdo imbuidas
num esquema de patranhas e sortilégios, focadas ou naquilo que querem ou no

problema que tentam solucionar.

INFANCIA E VELHICE

Paralelamente ao circuito narrativo da peca, é-nos oferecido uma dicotomia que
celebra a vida e a morte, a infancia e a velhice, preconizada nas personagens do doutor
Rank e dos filhos de Nora. Rank é um doutor de uma idade avancada, o mais velho de
todos, e amigo muito proximo da familia Helmer. Esta é a personagem que subscreve o
enigma poético mais sélido de Casa de Bonecas, e ndao é por acaso que lbsen decidiu
gue se conhecesse este interveniente na cena anterior a chegada das criancas; de facto,
Rank é um homem doente, prestes a finar-se, e que comeca a despojar-se da vida no
momento que aparece. Por oposicdo, estdo os filhos de Nora, que entrardo na cena
imediatamente a seguir a Rank, e que sdo dotados de uma meninice irrevogavel, prontas
a cumprir uma missdo vital, na continuacdo de um ciclo que Rank estd prestes a
abandonar. Rank estd para a finitude assim como as criancas estdo para a infinidade: “A
ama entra na sala com as criangas. / (...) NORA: Como estdo frescos e alegres! Que
bochechinhas vermelhas vocés tém. Como macas ou rosas. (As criangas falam todas ao

mesmo tempo.)”*°.

CRIANCAS

A cena de Nora com as criancas é o Unico momento em que assistimos a mae a
brincar com os seus filhos. E por isso estritamente necessdrio que Nora se confunda com
os rebentos durante as brincadeiras, como se de mais uma crianca se tratasse. Esta
semelhanca sugere uma comparacao fulcral para o entendimento de Nora e o percurso
gue a mesma inscreve na dramaturgia da peca: em bom rigor, Nora revé nos filhos os
seus bonecos da infancia (“Minha querida bonequinha!”4°), tal como Torvald revé em

Nora a sua boneca pessoal, percecionado pela mesma no final (“NORA: [...] Mas o

40 ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 130.
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nosso... lar nunca foi mais do que um quarto de brinquedos. Aqui fui a tua boneca, assim
como era a crianca boneca na casa do meu pai.”*!). Assim, a peca atua como uma
matrioska, na medida em que se as criancas sdo os bonecos de Nora e Nora é a boneca
de Torvald, isso faz dele um boneco da sociedade, por analogia. Ao mesmo tempo, a
homeose de Nora com as criangas € a ligacdo com a inocéncia e o inicio, onde todos os

caminhos estdo por ser trilhados.

ARVORE DE NATAL

A arvore de Natal materializa um signo marcante na dimensao simbdlica da peca.
O contexto promotor de um lar faustoso e privilegiado que nos é apresentado logo no
inicio da peca é acentuado pela baliza temporal em que a mesma acontece — a época
natalicia —, que convoca uma ambiéncia de festividade familiar risonha, num ambiente
de comunh3o e partilha. Mais ainda, a ocasiao que sucede ao Natal € o Ano Novo, altura
em que se celebra a mudanca e se inaugura uma vida nova.

Notoriamente, as vastas perspetivas que o casal Nora e Torvald tém acerca do
ano vindouro serdo traidas logo de seguida com a instauracdo do conflito da peca, que
vem corroer este lar. Assistimos, assim, a pratica do Natal como um veiculo que permite
igualmente adensar o drama quando o conflito desenvolvedor da narrativa comeca a
afetar os Helmer, na dissolucdo da sua propria ideia de familia: é criada uma relagdo
intencional entre uma familia desestruturada num lar aparentemente harmonioso mas
prestes a desmoronar, através de cédigos dramaticos que o autor vem propor: no inicio
da peca, Nora faz-se acompanhar de uma arvore de Natal ainda por enfeitar (“NORA:
Esconde bem a arvore, Helene. As criancas s6 devem vé-la a noite, quando estiver
enfeitada.”#?), no final do primeiro ato, aquando do conflito instalado, a mesma prepara
a arvore gerindo um clima de tensao (“NORA [comeca a decorar a arvore de Natal]: Aqui
ponho uma vela. E aqui algumas flores. Que homem repugnante!... Disparate, disparate,
disparate. N3o hd nada de errado. A arvore vai ficar linda.”*3), e, ja no segundo ato,

assistimos a arvore completamente desmanchada.

41 ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 208.
42 1dem, p. 103.
4 |bidem, p. 141.
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N3o é por acaso que, depois de ser vitima de chantagem por parte de Krogstad,
Nora pede que Ihe tragam a arvore e comeca a enfeita-la. Este facto acontece porque
Nora revé na arvore a materializacdo dos valores morais e da familia que o seu lar
credita. Biologicamente, a arvore é constituida por uma raiz, caule, tronco, ramos, flores
e frutos, representada como genealogia do ser, ao mesmo tempo que esquematiza a
ideia segundo a qual ha um elemento (um valor, se quisermos) fundador de uma
hierarquia e que celebra os modos como as ramificacdes exteriores se irdo comportar.
Assim, ao observar-se a arvore destruida estamos a visionar a faléncia dos valores
daquela arvore que, por analogia, € o que acontece ao lar onde ela habita. Por isso, para
Nora, cuidar da arvore é cuidar dos valores morais e, por extensdo, é cuidar de si prdpria.
Em bom rigor, Nora é a drvore de Natal privada dos Helmer. E necessario que se consiga
percecionar o percurso desta arvore como o percurso de Nora durante a primeira parte
da peca: no primeiro ato, temos a arvore arranjada e, a medida que o drama se adensa,
jd no segundo ato, a arvore aparece desmazelada. O prdprio autor tratou de nos
descortinar essa analogia na didascdlia primeira do segundo ato: “A mesma sala, depois
da festa de Natal. A drvore num canto ao lado do piano, desfeita, as velas queimadas,
casaco e capa de Nora jogados sobre o sofd. Nora sozinha na sala caminha, inquieta.**”

Se a quebra da arvore acompanha a faléncia dos valores e da moral da familia,
quer dizer que a crenca de Nora nos dogmas que definem o seu lar comeca igualmente
a definhar. A partir do segundo ato, Nora comeca a questionar o contexto em que vive,
rumo a total descrenca da sua fé. O prodigio por que tanto esperava, referido na ultima
conversa do casal, é signo de um habito de crenca em milagres que, apesar de todas as
vicissitudes, da esperanca ao lar dos Helmer e |hes define o prisma pelo qual se orientam
guotidianamente. Ora, ao deixar de acreditar em milagres, em prodigios, Nora deixa de
dar crédito a si prdpria enquanto Nora Helmer e, pois, enquanto mulher na posse
daquele lar e daqueles preceitos. Por consequéncia, desvaloriza a relagdo matrimonial
gue mantém com Torvald e desconsidera o préprio Torvald. A peca finaliza por isso com
a perda racional da fé de Nora em confronto com uma crenca iluséria de Torvald:
“HELMER: Nora, nunca serei mais do que um estranho para ti? / NORA (pegando na

mala): Ah, Torvald, sé se um prodigio acontecesse... / HELMER: Que prodigio? / NORA:

44 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 147.

45



Se tu e eu nos transformassemos tanto que... ah, Torvald, eu j& ndo acredito em
prodigios. / HELMER: Mas eu quero acreditar. Diz-me, se nos transformassemos tanto
que... o qué? / NORA: Tanto que a nossa vida, juntos, pudesse ser... um verdadeiro
casamento. Adeus. / Sai pelo hall. / HELMER: ... (Uma esperanca aparece nele.) Um

prodigio? (Escuta-se a porta principal a fechar.)*” .

NAUFRAGOS

Por oposicdo a Nora, que se emancipa e bate a porta de casa num hino a
liberdade, assiste-se a Kristina e a sua unido amorosa com Krogstad. As duas
personagens — Nora e Kristina — inscrevem ac¢Ges emancipatdrias e resolvem-nas ao
encontro daquilo que ambicionam, mas a primeira pretende ter independéncia a partir
do confronto com o desconhecido, e a segunda uma independéncia a partir de um laco
criado com alguém (neste caso, Krogstad). Ibsen parece ter reservado uma cena
romantica para Kristina e Krogstad, onde os dois, apds dez anos sem se verem, tém uma
conversa decisoria na trama, no rejuvenescimento de um amor antigo, periodicamente
reprimido, mas sempre latente.

Na cena, assiste-se a dois egos feridos que se revigoram mutuamente. Kristina
anseia por alguém ao seu lado por quem possa trabalhar e oferecer a vida, e Krogstad
precisa que lhe fortalecam a autoestima e o amem (“SRA. LINDE: Trabalhar s6 para nds
proprios ndo tem nenhuma alegria. Krogstad, deixe-me ter por qué e por quem
trabalhar. / KROGSTAD: Quer mesmo fazer isso? Conhece bem o meu passado? (...) E
sabe o que dizem de mim, qual é a minha reputacdo aqui? (...) Kristina! Pensou bem no
que estd a dizer? Pois... estou a ver nos seus olhos que sim... Entdo, tem mesmo
coragem? / SRA. LINDE: Eu preciso de ser mae. E os seus filhos precisam de uma m3e.
NOs os dois precisamos um do outro. Krogstad, eu tenho confianca no seu carater.
Juntos podemos enfrentar tudo.”*?). Mais do que se auxiliarem, a peca faz saber que
este amor antigo entre os dois foi manietado pelas circunstancias (a saber, Kristina tinha
uma mae doente e dois irmdos para criar, ao passo que Krogstad ndo tinha meio de

garantir um sustento familiar, o que obrigou a primeira a casar-se com um homem com

45 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 216.
46 |dem, pp. 186 e 187.
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posses), causando uma discordia até ao momento em que se assiste, ao da cena. Ora,
esta desavenca é solucionada entdo pela manifestacdo do amor que os dois (ainda)
nutrem um pelo outro. Soberbamente, vé-se o cruel vildo da peca a diluir-se num
Krogstad carinhoso, sensato e condescendente com a situa¢do dos Helmer.

Quando Kristina e Krogstad se unem, ele esquece a chantagem e devolve a
promisséria, fazendo com que o conflito termine e os problemas dos Helmer cessem,
aparentemente. Se este facto nos conduz a uma dimens3do dramaturgica onde governa
o amor que abate todos os conflitos instaurados (entre Kristina e Krogstad, entre este e
os Helmer, e entre Nora e Torvald), também é verdade que o estatuto de antagonista
atribuido a Krogstad (representado pelos seus atos fraudulentos e sem escripulos)
proveio de um desamor registado pela recusa anterior de Kristina, a demissdo decretada
por Torvald, e um eventual desprezo a Krogstad, por parte da sociedade do circuito que
o envolve. Por contaminac¢do, atendemos a analogia segundo a qual é por um desamor
latente, seja ele qual for, que se instalam as discérdias mais ferozes, historicamente —
as desavencas, as guerras, que imobilizam os individuos e restringem a sua liberdade de
agir em comunidade, tal como Krogstad faz com Nora, mas numa escala mais reduzida,
numa micro dimensao.

Um desamor efetivo estd sempre conexo a um amor exacerbado, e vice-versa. De facto,
ainda que se possa achar que a unido amorosa entre Kristina e o seu vildo soluciona o
sarilho total da peca, a verdade é que a carta de Krogstad — com vista a extinguir os
segredos entre os Helmer, proporcionando-lhes um lar saudavel — faz desembocar um
caos ainda maior, revelando Torvald como o novo mau da fita. E neste encal¢o que se
compreende a inevitdvel ligacdo do amor com a guerra, que andam a par e passo; isto
é, uma situacdo de amor exasperado é sempre paralela a uma conjuntura que assiste a
um desamor caustico. Numa passagem do filme Sindnimos de Nadav Lapid, que nos
apresenta um jovem israelita que recusa a sua identidade, Yoav, ele prdprio, relata uma
histéria a Emille, um francés que o recebe amistosamente, na exposicdo eficaz desta
relacdo entre guerra e harmonia, amor e morte: “EMILE: Se soubesse que talvez nunca
viesse a criar nada fundamental ou urgente, matava-me. / YOAV: O pai da minha mie
foi um terrorista que combateu os britanicos para libertar Israel. Com suor e sangue
cultivaremos uma raga. Pura, generosa e cruel. Morrer, ou conquistar a montanha! /

EMILE: Morrer, ou conquistar a montanha! / YOAV: Dois dos seus camaradas foram
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condenados pelos britanicos a... Enforcamento? / EMILE: Sim, enforcamento. / YOAV:
Na noite da execucdo, eles puseram uma granada entre o peito um do outro e
apertaram com forca, depois com mais forca, e cada vez com mais forca, cada vez com
mais forcga... / EMILE: Para morrerem coragdo com coracdo. / YOAV: Fazias isso com a
Caroline? / EMILE: Fazia isso contigo.*””.

No filme, a dimensdo amorosa diz respeito as paixGes por ideias que criam
querelas, que ao mesmo tempo tém a ver com uma conduta de ego, cego a opinides
contraditdrias as que se defende. Ao aceitar a concdrdia, Krogstad estd a unir-se a
Kristina porque ela Ihe revitaliza o ego, ao gostar dele, ao confirmar-lhe valor; do mesmo
modo que Torvald recusa Nora porque, ao salvar-lhe a vida e ao esconder-lhe segredos,
sente que o seu ego espezinhado, no panorama da mulher, por o seu ato “herdico” (leia-
se empréstimo e viagem a Italia), constituir um valor mais sélido do que o dele. Assim,
Krogstad deixa de ser um naufrago e Torvald torna-se num, sem autoestima, e por isso
destruido por completo. As guerras, os conflitos, sé cabem aos naufragos. “SRA. LINDE:

Krogstad, e se nds os dois, os hdufragos, pudéssemos juntar as nossas forcas?”48,

47 Sinénimos, realiz. Nadav Lapid, Films4you, 2019.
48 \er Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p.186.
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3.
CASA DE BONECAS: UMA ENCENAGAO

O exercicio da encenac¢do é um desempenho moroso de um artista que assina
uma perspetiva solida acerca de uma determinada tematica. Ao encenador é atribuida
a tentativa de solucionar, sob formulas poéticas e politicas, charadas que o objeto de
estudo — um texto, se quisermos — compd&e. Neste encalco, é requerido ao encenador
uma compreensao total daquilo que esta a tratar e a averiguacado de (quase) todas as
suas possibilidades interpretativas e estilisticas. Se esse objeto em estudo for um texto
dramatico, como a nossa memdria teatral nos acostumou, entdo estamos perante uma
problematica encerrada por um autor, a qual o encenador tem de dar resposta, quer
seja na subscricdo das ideias expostas ou na reacdo as questdes levantadas. Nestes
casos, o processo de trabalho entende comummente dois modos de operar, a escrita
cénica direta do texto e a escrita cénica a partir do texto, e deve optar por qual deles o
representa melhor no desenvolvimento das suas tematicas, na especulacdo poética dos
enigmas e na estilizacdo imagética. As duas exigem uma compreensdo exaustiva do
material original de que parte, o texto, sendo os mecanismos de estrutura e a sua
consequente comunicacdo dissemelhantes.

Quando o objetivo de um trabalho de encenacdo passa pela ilustracdo direta ou
indireta de um texto de autor, a pesquisa evidencia os conceitos da peca, ao mesmo
tempo que disseca as férmulas que constroem o argumento, na dissecacdao
pormenorizada das personagens que nele participam, e reconhece as perspetivas do
autor relacionadas com os temas em questdo. Estas perspetivas podem ser ou ndo
correspondentes com o real, nunca o sabemos, trata-se de uma interpretacdo pessoal
das ideias do autor, e cabe ao orientador do processo, o encenador, decidir se a sua
missdo passa por confirmar as teses do autor em pesquisa ou desdobra-las, na
atribuicdo de um olhar variante ao material em estudo. Comummente, esta ultima
atitude ndo incide arduamente no descortinar fiel da visdo do autor, mas antes potencia
as suas premissas, na procura de lhe ampliar o discurso. Assim, enquanto que no
primeiro caso temos a defesa do autor a partir do veiculo cénico de um encenador, no
segundo caso temos a voz do encenador a partir de um veiculo textual de autor. Mais

ainda, um ou outro modo de construcdo ndo impede que o encenador discorde das
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teses do autor ou as distorca, privilegiando algumas ideias em detrimento de outras, no
cumprimento ou ndo desta ou daquela fala ou didascalia.

O mesmo acontece quando a construcdo se baseia num trabalho que revé no
texto original de autor um material poético que inaugura o processo e lhe motiva o
argumento, providenciando as tematicas principais do objeto a ser montado, em
estreita ligacdo com uma construcdo arrojada dos paradoxos das personagens. A partir
destas tematicas, sdo criadas linhas discursivas outras que, por analogia, se relacionam
com questOes ora da equipa artistica ora dos contextos correntes. Aqui, a voz do
encenador assemelha-se a voz do artista enquanto performer, que trata a prdpria
biografia como um material de estudo e a transmite através de um discurso adequado
as problematicas com que se ocupa e filtrado para os contextos em que se move ou é
movido. Um trabalho desta natureza esta assente num modo de construgdo que os anos
setenta nos delegaram, aquando da apresentacdo de performances concebidas por
artistas como Julia Heyward ou Laurie Anderson onde, como escreve Roselee Goldberg,
“...aandlise dalinha subtil que separa a arte e a vida de um artista, tornou-se o contetddo
de um grande numero de obras vagamente classificadas como “autobiograficas”. (...) As
performances de Julia Heyward, tal como as de Anderson, continham bastante material
extraido da sua infancia, mas Anderson nasceu em Chicago, ao passo que Heyward, filha
de um pastor presbiteriano, cresceu nos estados do Sul. Tracos dessa formacgdo
subsistiam no seu estilo e no contetdo das suas performances, assim como a sua atitude
relativamente a prépria performance.”*°. Deste modo, a biografia do artista contamina
0 objeto artistico e vice-versa. Alids, esta atitude ocorre desde cedo, na escolha feita
pelo encenador dos conceitos a trabalhar e do texto a encenar, com o propdsito de
debater questdes que o impliquem diretamente em relagdo com a circunstancia onde
estd inserido, e com um material poético com que se identifica.

Na apropriacdo de uma biografia do autor-performer que se ramifica para a
consolidacdo de um objeto artistico tornou-se vulgar a adequacdo desta pratica a um
pensamento que contamine vdrias camadas interpretativas porque diz respeito ndo so
ao artista que cria, mas também ao contexto em que ele vive, no periodo da Histdria

especifico que atravessa; o discurso pessoal passa a ser também um discurso social e

49 GOLDBERG, Roselee, 2007, A Arte da Performance: do Futurismo ao Presente, trad. Jefferson Luiz
Camargo e Rui Lopes, Lisboa: Orfeu Negro, 2012, pp.217 e 219.
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histérico e, por isso, politico. Quando este tipo de processos é desenvolvido numa
criacdo teatral, e numa criacdo teatral que trabalhe a partir de um texto de autor,
classico ou ndo, é comum que o objeto corporize as obras em que se baseia sob formas
outras que as mesmas nao ditam imediatamente mas que, segundo uma relagdo
biografica e pessoal com o artista, o encenador, e uma ideia politica vincada, comunicam
com uma assertividade e profundidade de outra ordem para aquele publico particular e
por aquele ator-performer em exclusivo. Neste tipo de métodos, € comum a utilizacdo
de outros textos que ndo o original, muitas vezes escritos pelo préprio encenador, e a
construcdo de uma estese que vise uma transdisciplinaridade da cena.

A encenacdo de um classico como Casa de Bonecas de Henrik Ibsen (1828 — 1906)
compreende uma exigéncia acrescida no ato de colocar em pratica uma dramaturgia
fundadora de problematicas contemporaneas a época, mas que se dirige as geracoes
vindouras e, por isso, as torna intemporais. lbsen, um dos autores que mais firmou a
corrente do realismo no teatro, absorvendo os estilos de dramaturgos contemporaneos
como Anton Tchekov (1860 — 1904) e August Strindberg (1849 — 1912), trabalhou o
drama de casa segundo uma perspetiva social®®. O que importa a Ibsen é a exposicio
dos diferentes papéis sociais que um contexto social mobiliza e o consequente
desenvolvimento do carater das personagens mediante a sociedade que nos apresenta.

N3o é por acaso que pecas como Casa de Bonecas ou Hedda Gabler (1890), entre
outras, acontecam em salas dentro de casa. A exploracdo de um espaco intimo propde
uma observagdo mais criteriosa da natureza das personagens, entre o estatuto social
gue defendem e aquilo que elas sdo de facto. Mais ainda, a tematica em questdo em
qualquer uma das obras é sempre uma problematica social onde, qualquer que seja a
personagem, se sente deslocada da engrenagem que a maquina social propde, ou
ameacada de algo, e tenta garantir o seu papel da melhor forma que consegue.

No caso de Casa de Bonecas, Nora é a protagonista que se sente aprisionada a
sua condicdo de mulher, na relagdo matrimonial de posse que mantém com Torvald, seu
marido, dentro de uma sociedade patriarcal e machista. A trajetéria de Nora é um
percurso de amadurecimento e consciencializacdo do seu enclausuramento, vista no

final como a heroina que se emancipa enquanto individuo e mulher, ao sair de casa.

50 Ver MOLINARI, Cesare, 2010, Histéria do Teatro, trad. Sandra Escobar, Lisboa: Edi¢des 70.
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Ainda que a peca tenha uma perspetiva incidente na emancipacdo da mulher,
tema revolucionario a época e que se deve estender até a contemporaneidade, Ibsen
parece preocupar-se em desdobrar este tema e amplia-o a outras camadas de
interpretacdo. Por analogia, podemos assumir a gaiola-casa que aprisiona a ave
cantadeira de Torvald, a “cotovia” Nora, aquela sociedade ostracista em que todos
convivem para, no seguimento, estabelecer os bindmios individuo versus dogmas
instituidos, e ainda revolucdo versus tradicdo. Neste encalco, o ato de emancipar passa
a ser também um rasgo de liberdade individual, que versa a independéncia do
pensamento, das formas de operar contextos e dos diferentes modos de existéncia.
Nora é a liberdade que atrai num canto de amor.

Podemos ver um cldssico como uma heranca a posteridade e que produz um
saber maior, por ser um veiculo que examina temas fundadores da condicdao humana.
Devido a este facto, podemos antever que a ansia de creditar uma forma inovadora e
exclusiva a uma obra saird sempre traida, quando se trata do classico. Este é dissecado
e discutido por varios pensadores e experimentado por varios encenadores, desde a sua
estreia até aos dias de hoje, na tentativa de criar variacdes audazes ao texto original.
Mas entdo, se ja tudo foi experimentado, o que dizer mais? Como continuar? Neste
curso, o artista pode antes descobrir uma dialética que o una ao autor, numa ardua
pesquisa que percorra as linhas dramaturgicas da peca, na percecdo de qual sirva
melhor um campus de argumentacao que faca colaborar as premissas do classico com
a biografia do performer e o seu contexto sociopolitico. Mais ainda, a tese definida e o
material encontrado para a adensar tém de ser entendidos por uma sensacdo construida
para um publico, num lugar que se localiza entre este e o espago cénico.

O que interessa explorar no processo de construcdo de Casa de Partida é a
articulacdo da obra de Ibsen com um publico. E na construcdo de uma perspetiva
especifica, nunca exclusiva, que se baseia esta encenacdo. Para tal, detetar-se-d3o os
conceitos macro de Casa de Bonecas que ao projeto interessa abordar, para os refletir
com a restante equipa do projeto a luz dos contextos correntes, e segundo uma opc¢ao
estética especifica sugerida pelo encenador. A finalidade literaria do texto de Ibsen
transformar-se-a numa finalidade cénica que, para além de produzir dialética através
das palavras, convocard uma polissemia de estimulos, motivados pela fisicalidade do

ator, pelo som, a luz e o video. Todos os elementos serdo concetualmente organizados,
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de modo a servir uma perspetiva acerca da obra, mas também acerca do meio
envolvente, cumprindo assim uma missao politica de que a arte é detentora.

Casa de Partida estuda Casa de Bonecas segundo a ideia de eterno retorno,
fundada por Friedrich Nietzsche n’A Gaia Ciéncia®!, na qual a Histdria se repete em
forma de espiral. Também Richard Wagner articula uma légica do conhecimento que
leva o Homem a soltar-se da natureza para testa-la, na sua negacdo através de contextos
antinaturais como a ciéncia, para no fim da vida, voltar a reencontrar-se com ela, com a
natureza®2. Ora, este caminho até ao conhecimento vislumbra uma acdo humana que
se mova nos contextos disponiveis ao individuo que caminha. O contexto é firmado e
alimentado por grupos de pessoas de diversos carateres que se relacionam entre si
segundo regras de funcionamento satisfatorias a um maior nimero de individuos. Por
isso, o Homem que Wagner enuncia transforma-se num elemento social no confronto
com o outro e na absorcdo de um certo cddigo deontoldgico.

O processo de individualizagdo descrito por Erving Goffmann em A Apresentagdo
Do Eu Na Vida De Todos Os Dias, segundo a qual “Chegamos ao mundo como individuos,

753 exige um modus vivendi

adquirimos um carater e transformamo-nos em pessoas.
assente num codigo deontoldgico partilhado pelos individuos que vem motivar a
necessidade de filtrar os comportamentos por padrdes, no sentido de lhes conferir uma
leitura mais agil que estabeleca uma relacdo mais imediata com outrem. O padrdo de
comportamento é, em Goffman, a fixacdo de uma fachada: “A fachada, portanto, é o
equipamento expressivo do tipo padronizado, empregue intencional ou
inconscientemente pelo individuo durante o seu desempenho.”>*. Assim, é composta
uma fachada onde a construcdo do “EU” implica uma passagem de “eu sou assim” para
“é assim que eu quero que os outros achem que eu sou” — é, portanto, mediante a
dificuldade de cumprir um papel social sem a adoc¢do de um cédigo deontolégico vigente

que os individuos procuram a melhor forma de se adequarem e de construirem o “EU”

a luz do contexto a que pertencem.

51 NIETZSCHE, Friedrich, A Gaia Ciéncia, trad. Maria Helena Rodrigues de Carvalho, Maria Leopoldina de
Almeida e Maria Encarnagdo Casquinho, Lisboa: Relégio d’Agua, 1998.

52 WAGNER, Richard, A Obra de Arte do Futuro, trad. José M. Justo, Lisboa: Antigona, 2003, p.13.

53 GOFFMANN, Erving, 1959, A Apresentacdo Do Eu Na Vida De Todos Os Dias, trad, Miguel Serras
Pereira, Lisboa: Relédgio d’Agua, 1993, p.32.

54 |dem, p.34.
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A construcdo do “EU” social em Casa de Bonecas, e a sua defesa, é o veiculo
dramatico que permite desenvolver o estado de clausura que aquela sociedade imp&e
aqueles que nela se tentam inserir. Todas as personagens atuam na senda de avocar um
dado estatuto e lutar por ele, na revitalizacdo do seu proprio ego: Torvald é um diretor
bancéario que tenta garantir o seu estatuto de chefe familiar e o sustento do lar, na
perpetuacdo dos valores tradicionais; Kristina € uma camponesa que vai para a cidade a
procura de um emprego que a valorize socialmente e |lhe permita constituir familia;
Krogstad é um bancario com um passado fraudulento que tenta limpar a sua imagem
através de um estatuto com fraca garantia; e Nora é uma dona de casa que se esforca
por ser uma mae responsavel e uma esposa que auxilia o marido no bem estar do lar;
s6 o doutor Rank parece ndo lutar por nada e apenas esperar a morte, porque tem o seu
estatuto assegurado, dada a sua idade avancada e a doenca de que é vitima que o faz
definhar a cada dia que passa — por isso, ele procura a forma mais satisfatoria de se
despedir de quem o rodeia e da prépria vida.

A meta comum a todas as personagens da peca, a de pertencer a um certo
circuito social, faz com que os seus modos de agir se tornem idénticos, assemelhando-
se os individuos cada vez mais uns aos outros, tal qual um espelho. Paralelamente, a luta
individual pelo préprio estatuto tem a ver com um exercicio de revitalizacdo do ego,
onde cada um tenta ser uma pega importante na engrenagem. Ora, este facto faz com
gue as ldgicas que se criaram para a relacdo com o outro se tornem inimigas delas
proprias e, ao invés, produzam pessoas autocentradas e que se fixam num egoismo
exacerbado. Byung-Chul Han, a propdsito das relagdes que o individuo mantém com o
outro, o préximo, diz-nos que “Da percec¢do e da comunicac¢do atuais desaparece cada
vez mais o proximo que temos diante de nds, na medida em que representa a presenca
do outro. O préximo que temos a nossa frente degrada-se cada vez mais, reduzindo-se
a um simples espelho em que cada um de nds se reflete. A nossa atencdo, hoje, centra-
se completamente no ego.”>.

Dado que Casa de Bonecas é uma obra que discute os papéis sociais, onde o
veiculo dramatico das suas personagens versa a revitalizacdo constante de uma

integridade social, e onde a instalacdo do idéntico visa um exercicio do ego, podemos

55 HAN, Byung-Chul, 2018, A Expulsdo do Outro, trad. Miguel Serras Pereira, Lisboa: Reldgio d’Agua,
p.78.
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assumir o contexto da peca como uma sociedade de espelhos. A esta encenacgdo
interessa o momento em que a protagonista, Nora, num ato heroico da sua
emancipacao, sai de casa e abandona o lar, o marido e os filhos. A transicao da Nora que
sai de casa para a Nora em sociedade transporta em si a constatacao de que a gaiola a
qgue Nora se sentia aprisionada esta dentro uma outra gaiola maior: a gaiola-espelho.
Se, em Ibsen, a casa da familia Helmer é vista como uma gaiola que ostraciza Nora, nesta
encenacao, o fator de clausura é ditado pelo infinito —isto é, através de um cenario todo
espelhado, mais os figurinos e os aderecos igualmente espelhados, conseguimos
cumprir a ideia de uma casa que se amplia até ao infinito mas que, ao mesmo tempo,
multiplica os individuos e os encerra no seu proéprio reflexo, na sua prépria copia.
Lembrando o entendimento classico do teatro como um espelho da sociedade,
definido a partir do século XVI, no qual o espaco cénico adquiriu a forma de um retrato
da propria vida, o publico podia rever-se e aprender com as teses do espetaculo, ao
mesmo tempo que o apreciava: <<se aquela que estd ali € uma pessoa igual a mim, e
aquilo que Ihe estd a acontecer poderia ser a minha situacdo, entdo a forma como ela
resolve o problema é a mesma que eu devo tomar.>>. Em A Vossa Vontade, William
Shakespeare (1564 — 1616) desenvolve este propdsito, na comparagao entre mundo e
palco: “JACOME: O mundo todo é um palco / E homens e mulheres atores somente: /
Fazem as suas saidas, as suas entradas, / E cada um, na vida, faz muitos papéis, / E os
atos s3o as idades. Primeiro, crianga, / A gemer e a bolsar nos bracos da ama. / Depois
aprendiz queixoso, pasta na mao / E cara fresca matinal, pressa de caracol / A caminho
da escola. E depois o amante, / Fornalhas no peito, baladas na voz, / Por uma
sobrancelha. Depois soldado, / Cheio de grandes juras, e barba de ledo, / Cioso da honra,
bom para toda a querela, / Sempre em busca da va reputacdo / Até na boca do canh3o.
E depois o juiz, / De barriga cheia c’os melhores capdes, /De olhos severos e barba bem
cortada, / Cheio de sabias normas, e novas instancias — / E é o seu papel. Vem a sexta
idade / Com o seu largo pantaldo e chinelos, /De dculos no nariz e bolsa a banda, / Sem
as perneiras poupadas — largas demais / Para pernas sumidas — e a voz grossa / A voltar

as ternuras de crianca, / Com apitos no som. E a ultima cena, / Que fecha este estranho
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e agitado conto, / E a segunda criancice e o mero olvido, / Sem dentes, sem olhos, sem
gosto, sem nada.”>®.

A metafora de Shakespeare que transforma o palco na vida do Homem é
traduzida para Casa de Partida na sua extensdo poética mas também factual: o espaco
literalmente espelhado aparecerd aos atores como um signo de si mesmos perante o
outro ou, em bom rigor, um obstaculo com o qual eles tém de se relacionar das mais
variadas formas para com ele se assemelharem. Esta dindmica cumprir-se-a com todos
os elementos cénicos, com um enfoque mais preciso na luz e no video que, direcionados
contra o espelho, fara ricochete e contaminara a estese que a cena apresentard no

espetaculo. Esta pratica imposta a peca cumprira a premissa de que o contexto em que

um individuo ou uma coisa esta inserido influencia o seu modo de ser.

36 SHAKESPEARE, William, A Vossa Vontade, trad. Fernando Villas-Boas, Lisboa: Bicho do Mato, 2013,
pp.61-62.
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4.
ESTRUTURA

Casa de Partida é um espetdaculo dividido em trés partes: na primeira, apresenta-
se a narrativa e desenvolve-se o conflito; na segunda, explora-se uma ideia de baile de
mascaras a partir da fisicalidade dos intérpretes; e na terceira, afigura-se a emancipac¢ao
de Nora ao decidir sair de casa. O que se pretende trabalhar na definicdo desta estrutura
tripartida e no encadeamento das varias partes é a temdtica de casa enquanto espaco
de construcdo identitaria e cultural do individuo aliado a uma profunda clausura —
portanto um lugar de amor, mas que deve ser interrogado, e submetido a uma
premente mudanca, aliado ao conceito de identidade — a nog¢do de casa é sempre o
contexto ao qual um individuo pertence e o define porque o molda culturalmente.

A primeira parte da encenac¢do tenciona desenvolver a trama original, no
cumprimento do veiculo dramatico de Ibsen, e no seguimento do texto, propondo ao
espetador que acompanhe fervorosamente a chantagem de Krogstad com Nora acerca
da falsificacdo da assinatura da promissoria. Esta chantagem, como descrito
anteriormente®’, motivard a asfixia crescente de Nora em relacdo a sua condicdo e ao
lugar que ocupa, solucionada na cena final da sua emancipacao.

Paralelamente, assiste-se ao éxodo de Kristina, na busca de melhores condi¢ées
de vida, onde se revela vencedora de um cargo no banco oferecido por Torvald, e na
reconciliagdo com o seu antigo amor, Krogstad, que, por sua vez, ao sentir o seu ego
revitalizado pela paixdo, desiste da chantagem imposta a Nora. Os dois, Kristina e
Krogstad, por serem os elementos que lutam por um estatuto que lhes dé garantias,
decidem unir-se na construcdo de um lar e na possibilidade de constituir familia.

Nos intermezzos destas tramas que compdem a pega, observa-se a aparigdo de
uma personagem especial, Rank, o doutor doente que animadamente vagueia a soleira
da morte, e ama desmedidamente Nora. Sé a ela é que ele conta o seu estado de saude
real, e a previne da forma de como anunciara o seu falecimento aos demais: o envio de

uma carta com uma cruz preta em cima do seu nome.

57 Ver Capitulo 2: Casa de Bonecas: Discursos e Dramaturgias.
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O conflito entre os dois pilares da familia Helmer, Nora e Torvald, acontece como
abrigo da narrativa exposta, onde o publico acompanhara o regime patriarcal e machista
de Torvald, na sua obsessdo pelos valores tradicionalistas, face a uma Nora manietada
pelas circunstancias e sedenta por uma libertacdo daquele estado que a asfixia.

A primeira parte desta encenacdo compreende assim uma atencao obrigatdria e
arrojada as palavras originais de Ibsen, na compreensdao de uma baliza textual que
atravesse o primeiro e segundo atos completos (o primeiro didlogo entre Torvald e Nora;
a primeira aparicado de Kristina e Krogstad; o momento de Nora com as criangas; a cena
da chantagem entre Nora e Krogstad; a ocasido em que Nora cuida da arvore de Natal
seguida da conversa entre a esposa e o marido acerca de mentiras num lar, com que
termina o primeiro ato; a exposicdo de Nora ao mencionar alguém velho e rico que lhe
possa pagar o empréstimo; a decisdo de Torvald em despedir Krogstad; a declaragdo de
amor de Rank a Nora; a segunda cena de chantagem; o pedido a Kristina pela
protagonista para ser sua testemunha; e o ensaio da Tarantela), e finalize com a cena
de amor entre Kristina e Krogstad, no seu fulgurante reencontro, presente no terceiro
ato. Isto €, trabalhar-se-3a na sua totalidade o primeiro e segundo atos, sem ocultar cena
alguma — estando propicio o texto, durante o trabalho com os atores, a cortes pontuais
desta ou daquela fala, no sentido de tornar mais agil ao espectador a leitura desta
encenacgao -, na adicdao de uma outra cena, resgatada do terceiro ato, o momento
romantico entre Kristina e Krogstad, que finalizard a primeira parte. Esta cena romantica
deve acontecer ao mesmo tempo do ensaio da tarantela: na cena imediatamente
anterior ao ensaio, Kristina sai de casa dos Helmer para se dirigir a Krogstad com o
intuito de o persuadir a ndo contar nada do empréstimo de Nora a Torvald; na peca
original, ela ndo o encontraria em casa e regressava aos Helmer no momento em que o
ensaio estd mesmo a finalizar. Ora, a op¢do que se propde é que Kristina se encontre
com Krogstad ao mesmo tempo que Torvald ensaia Nora para o baile de mascaras.

O baile de mascaras comp0e a segunda parte desta encenacdo e compreende o
momento em que todas as personagens se consciencializam do estado de
enclausuramento em que se encontram e tentam desprender-se. Para tal, é
estritamente necessario que todos os trajetos dramaturgicos das personagens estejam
em ebulicdo: Torvald corrige Nora que tenta desenfreadamente cumprir os passos da

tarantela, com um sufoco latente; Kristina e Krogstad, através da unido, encontram o
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papel de garantir o seu estatuto social que, ao mesmo tempo, |lhes dara uma clausura;
e Rank entregar-se-4 a morte no climax da cena do baile.

E de relevar que aqui assiste-se a transicdo da personagem para o performer, e
aos corpos dos intérpretes é pedido uma apropriacdo da ideia de casa, desenvolvido a
partir de uma fisicalidade no espaco. Assim, como serd exposto de seguida®®, os
intérpretes assumirdo o baile em cena — na procura da sua execu¢do mais fiel, com
algum sucesso —até o desmantelar e o tornar numa partilha voluptuosa de pele e carne,
em consonancia com uma crescente evolucdo musical. Ja a utilizacdo do corpo como
objeto principal cénico que deve produzir discurso denota o despreendimento do ator
de uma personagem vis a vis o despreendimento do espetaculo da palavra e, mais
precisamente, das palavras de lbsen.

A terceira e Ultima parte da encenac¢do acontece depois de uma cena com uma
duracdo consideravel, a do baile, e quando a temperatura do espaco cénico toma a
forma de um fim de festa. Inevitavelmente, o performer que interpreta Nora deve
dirigir-se & cena e ao publico, numa sincera carta de despedida®. Com a sua
emancipagdo, Nora vem propor uma mudanga.

Aquilo que dramaturgicamente versa a despedida da esposa do seu marido e dos
filhos, e do seu lar, amplia-se para significar igualmente uma especulacdo acerca do ato
criativo em si, e do seu processo. Mais ainda, estes dois pdlos que terminam desde a
dimensao iluséria de uma narrativa até a dimensao concreta de um ator no espago com
0 seu publico, creditam um conjunto de camadas discursivas que revém na agao
emancipatdria uma acdo de desapego para com premissas estagnadas e obsoletas.

O momento de Nora de se desprender de um marido e de um lar, lugar
paradoxalmente feito de amor e de clausura, € o momento de Nora se despedir daquilo
que ela é naquele momento da peca — é uma despedida ao nivel pessoal, sociopolitico,
histérico e artistico: portanto, o despreendimento de uma casa e um estado social
representado por ideias convencionais retrégradas que asfixiam uma liberdade de
decisdo e de existir. Neste seguimento, acompanhada por uma despedida da casa e do
estado, também se assiste ao abandono da Histdria, tal como a conhecemos. Por esta

estruturar uma construcdo cultural dos individuos, influenciando-os nos modos de ver

58 Ver Capitulo 3: Baile de Mascaras.
59 Ver Capitulo 4: Partida.
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o mundo e coexistir em sociedade mas, ao mesmo tempo, se revelar falaciosa por
contemplar um conjunto de anotacdes que um grupo de historicistas defendem, vemos
a Histéria como outra narrativa de que faz parte o espetaculo — a Histdria esta para mais
uma Casa de Bonecas.

Ao mesmo tempo, verificamos na partida de Nora o despreendimento de uma
identidade adquirida: o negar das carateristicas identitarias é a rutura com tudo aquilo
gue vive e acredita, no sentido de colocar em hipdtese outras perspetivas e
possibilidades de viver — “NORA: (...) ah, Torvald, eu ja ndo acredito em prodigios.”¢°.
Nesta casa de espelhos que esta encenacdo assina, aquilo que Nora observa no seu
reflexo é a desoladora imagem de um individuo manietado pelo contexto onde esta
inserido. Ademais, e como referido, o mesmo espelho que reflete Nora é, neste
espetaculo, o mesmo que reflete o publico e o coloca frente a frente com a sua cépia.
Pois, se o teatro de Ibsen pretende ser um espelho leal da realidade, entdo a sua
premissa ndo podia estar mais efetivada. O imenso cenario espelhado, signo de cépia,
passa a ser igualmente signo de teatro que é questionado pelas suas personagens —
como se, ao rejeitar a Histéria falaciosa, se estivesse na recusa da falacia realista imposta
em cena, o conflito da peca, como uma fuga ao proprio espetaculo. Isto acontece porque
as personagens ja cumpriram a sua narrativa e inscreveram o seu conflito, na senda de
gue a importancia do caminho para concretizacdo de uma acdo é a procura da sua
execucdo, na consciéncia de que, depois de completa, essa acdo torna-se obsoleta.
Assim, a inscricdo de uma outra Nora terad os seus alicerces numa nova acdo imposta
pela protagonista.

Se Nora toma uma consciencializacdo e fortalece a sua indole emancipatéria
durante a peca, também os intérpretes se submetem a um desvanecimento da sua
identidade enquanto personagens, no sentido de trabalhar a interpretacdo a partir
daquilo que o seu prdprio corpo comunica, na estimulacdo das suas acOes particulares.
Esta mudanca deve-se ao desejo exacerbado de querer firmar uma ideia prépria que
ndo esteja dependente nem de uma engrenagem social nem de carateristicas narrativas

de uma peca nem de um veiculo histérico imposto, mas que edifigue uma assinatura

60 Ver Anexos: Casa de Bonecas, de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 216.
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autoral do individuo no mundo, uma “inscricdo”, como |lhe chama José Gil no seu
Portugal Hoje: O Medo de Existir*.

Todavia, aquilo que Nora constata é a impossibilidade dessa mesma inscricao: ao
sair de casa, Nora ndo consegue imediatamente impor-se e concretizar a sua revolugdo,
porgue o contexto corrente ndo esta preparado para a receber. Neste encalco, a atitude
de uma acdo como esta figura uma postura de autoexclusdo, onde a protagonista é
obrigada a sentir-se de fora de uma dindmica instalada; é falsa a possibilidade de uma
variacdo qualquer e, no caso de existir, estd sempre circunscrita a regras muito préprias
— a liberdade plena é uma falacia. Assim, Nora de Casa de Partida situa-se entre o
cumprir as regras do contexto em que vive ou a sua destruicdo: “...que tipo de universo
é este que habitamos que se celebra a si mesmo como uma sociedade de escolha, mas
no qual a uUnica alternativa disponivel ao consenso democratico imposto é uma acao
cega? O triste facto de uma oposicdo ao sistema nao se possa articular na forma de uma
alternativa realista, ou pelo menos de um projeto utdpico significativo, mas somente na
forma de uma explosdo sem sentido, € uma acusacdo grave a nossa condicdo. De que
serve a nossa famosa liberdade de escolha quando a Unica escolha que temos é entre
as regras e a violéncia (auto)destrutiva?”®2.

N3o se prende com a encenacdo de Casa de Partida uma perspetiva de Casa de
Bonecas que equacione solugdes para as problematicas com que convive: interessa
antes apresentar as questdes e fomentar a sua reflexdo. A liberdade de pensar e a
possibilidade de discussdo também é uma revoluc3o. E notério que a narrativa da peca
e a sua dramaturgia favorece as premissas de descredibilizar os sistemas estanques, em
prol de uma movimentacao social futura. Casa de Partida, a partir da emancipacdo da
mulher inscrita na Casa de Bonecas tenciona desmantelar convencées e apelar a

variacdo dos modos de existir e pensar, na producdo de um cantico a liberdade.

61 Ver GIL, José, 2004, Portugal, Hoje: O Medo de Existir, Lisboa: Relégio d’Agua, 2012.
62 71ZEK, Slavoj, 2012, O Ano Em Que Sonhamos Perigosamente, trad. Rogério Bettoni, Lisboa: Relégio
d’Agua, pp. 79 e 80.

61



62



5.
BAILE DE MASCARAS

O baile de mascaras de Casa de Bonecas figura uma passagem importante da
peca e determina um momento de viragem no percurso de cada uma das personagens
—é aqui que Nora, Rank, Kristina e Krogstad assumem um elevado autorreconhecimento
do lugar que ocupam na engrenagem social, facto que os leva a tomar decisdes
criteriosas, a par de uma exposicao reveladora de Torvald. Este € um momento de rasgo,
onde a dramaturgia vigente se desconcerta e atinge um nivel de ebulicdo que impulsiona
outras possibilidades, novas, ao fio condutor da obra. Podemos ver o baile de méscaras
como um climax.

O contexto de um baile é a circunstancia de festa, um evento agradavel onde
pessoas se encontram e se relacionam, com vista a criar lacos, ou a fortalecé-los,
podendo ser momentaneos ou perenes, que vislumbrem uma comunicacao direta com
o outro. Os eventos festivos desta natureza pedem acordos que se estabelecem entre
dois ou mais sujeitos, num ambiente de diversdo que os persuade para a folia. O classico
jogo de atracdo e recusa é comum neste tipo de situacdes, onde o individuo se diverte
porque o outro o entretém, e vice-versa, esperando sempre algo em troca do seu
recetor — seja uma reacdo emotiva, uma impressdo concordante, ou uma opinidao
contraditoria.

Desde cedo que se criaram formulas de se entreter os individuos para ndo
escorregarem no tédio do quotidiano. Os ditirambos realizados por mulheres
alucinadas, na Grécia antiga — as bacantes ou ménades®® —, assim como os banquetes
registados na Odisseia de Homero® ou as profundas reflexdes de Platdo (O Banquete®?)
revelam uma preocupacdo longinqua e premente de lidar com uma certa monotonia,
por um lado, e, por outro, a ansia indomavel de soltar um desejo nato, na tentativa de
se expandir enquanto ser que extasia, sempre em comunh3do com o outro. Hoje,
assistimos aos festivais de verdo e as festas de transe, inauguradas por uma ideia de

liberdade fundada pela época das flores. Na maioria das vezes, estes jubilos acontecem

83 Ver MOLINARI, Cesare, 2010, Histéria do Teatro, trad. Sandra Escobar, Lisboa: Edi¢des 70.
64 Ver HOMERO, 2003, Odisseia, trad. Frederico Lourenco, Lisboa: Cotovia, 2006.
85 Ver PLATAO, 2008, O Banquete, trad. Maria Teresa Schiappa de Azevedo, Lisboa: Edi¢&es 70.
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no contacto aproximado com a natureza, pois ao Homem interessa um reconhecimento
natural de si préprio, no confronto com o seu desejo sincero e a aplanacdo energética
do seu espirito.

N3o é por acaso que Ibsen transporta o baile de Casa de Bonecas para bastidores
e, em especifico, para fora da casa dos Helmer. Para além de pretender criar uma tensao
cénica, na qual se avizinha o desvelar do conflito quando a festa terminar, traduzida na
Kristina que espera ansiosa na sala o regresso do casal Nora e Torvald, o autor intenta
conferir um estatuto diferente a ocasiao. Se para |a das quatro paredes dos Helmer, qual
gaiola de cotovia, se estd liberto das convencdes e da cruel ditadura patriarcal de
Torvald, entdo quer dizer que ha um estado libertador inerente a todos os episédios que
acontecam fora da representacdo daquela casa. Ora, se o Unico momento que acontece
num outro espaco que nao o territdrio dos Helmer é o baile de mascaras, isso quer dizer
que, cimentado ao baile, podemos antever um estado que motiva a expansao individual
e o éxtase, num relacionamento mais fulgurante com o outro.

A tarantela, danca popular italiana acompanhada por castanholas e tamborim, é
uma pratica que prevé uma disponibilidade acrescida nesta matéria: no festim, os
convivas devem dancar agrupados em dois circulos diferentes formados, numa rapida
troca de casais. A postura deles deve ser frenética, numa agitacdo crescente, animados
por uma alucinacdo ou envenenados por um desejo imoderado; alids, a palavra
tarantela transporta em si a palavra tarantula, uma aranha venenosa mortifera. Por
comparacdo, a tarantela estd para a arvore de Natal, protagonista nos dois primeiros
atos, assim como o baile de mascaras esta para a ocasido natalicia, na medida em que a
primeira denota o reverso da segunda: enquanto que o baile defende uma
independéncia do ser no seu pulsar mais organico, a arvore de Natal subscreve uma
ideia de tradicdo com dogmas culturais invioldveis — a forca real da natureza humana
gue experimenta o movimento libertador ante a pratica de costumes sociais opressores.

A posicdo de Ibsen ao destacar o baile para o exterior da cena é uma decisdo
dramaturgica muito proxima a firmada pela tragédia grega, onde as cenas mais violentas
ou suscetiveis ao publico se passavam em bastidores (a titulo de exemplo, a batalha dos

Persas, em Esquilo®, o ato de cegar-se de Edipo, em Séfocles®”’, e a acdo de Medeia ao

8 Ver ESQUILO, 1998, Persas, trad. Manuel de Oliveira Pulquério, Lisboa: Edicdes 70.
67 \Ver SOFOCLES, 1999, Rei Edipo, trad. Maria do Céu Zambujo Fialho, Lisboa: Edi¢c&es 70.
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matar os filhos, em Euripides®®). Tal como nas tragédias gregas, este facto faz com que
Casa de Bonecas assuma o seu baile de mascaras como um momento errante da peca,
onde as personagens se exponenciam na sua forma visceral de agir. A descricdo de
Torvald, na cena seguida do baile, acerca da exposicdo e ampliacdo dos movimentos de
Nora, ante um grupo de pessoas que correspondem como voyeurs divertidos, versa a
explicitacdo de um festim animado pelo delirio, articulado num desejo que habita cada
um dos convivas: “HELMER: A Sra. esta a ouvir isto? Ela danca a sua tarantela, faz um
sucesso tremendo... estd bem, merecido, se bem que a interpretacdo dela talvez fosse
espontanea demais, quero dizer, um pouco mais do que as exigéncias da arte permitem.
Mas ndo faz mal, o mais importante é que... ela fez sucesso. Um sucesso tremendo. Eu
ia deixar que ela ficasse depois disso? Diminuir o efeito? Nao, obrigado. Peguei na minha
maravilhosa rapariguinha de Capri... a caprichosa rapariguinha de Capri, poderia eu
dizer... dei-lhe o braco, demos uma volta pela sala, cumprimentdmos toda a gente e...
como se diz nos romances... a miragem desapareceu. Um grande efeito no final é
sempre bom, Sra. Linde. Mas eu ndo consigo que a Nora me compreenda. Ufa, esta
quente aqui. (Atira a capa para uma cadeira e abre a porta para o escritdrio.)”®°.

Ainda que Torvald, na sua descri¢do, se sinta incomodado com a exuberancia
com que Nora dancou a tarantela, a experiéncia do evento parece influencid-lo na
elevacdo do seu prazer. Completamente alcoolizado, Torvald revela a Nora as fantasias
com que convive durante a festa, tentando a forca ter relagGes sexuais com ela:
“HELMER: (Olha um tempo para ela e aproxima-se.) Hum, que prazer chegar a casa e
ficar sozinho contigo... Ah, que linda que tu és, minha menina querida. / NORA: Ndo me
olhes assim, Torvald. / HELMER: N3o posso olhar para o bem mais valioso que possuo?
Esta maravilha que é minha? Sé minha, minha, toda minha... / NORA (indo para o outro
lado da mesa): N3o fales assim comigo esta noite. / HELMER (seguindo-a): A tarantela
ainda te esta no sangue, eu sinto isso. E isso faz-te ainda mais sedutora. Estas a ouvir?
Os convidados estdo a ir-se embora. (Em voz mais baixa:) Nora... ndo tarda a casa vai
ficar toda em siléncio. / NORA: Assim espero. / HELMER: N3o é, minha adorada Nora?

Quando vamos assim a uma festa... sabes porque é que eu falo tdo pouco contigo?

68 EURIPIDES, 2008, Medeia, trad. Maria Helena da Rocha Pereira, Lisboa: Fundagdo Calouste
Gulbenkian.
8 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 190 e 191.
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Porque fico a distancia e apenas te dou uma olhada de vez em quando? Sabes porque
faco isso? E porque faco de conta que tu és a minha amante secreta, a minha namorada
linda, e que ninguém suspeita de nada entre nds os dois. / NORA: Eu sei, eu sei que todos
os teus pensamentos sdo para mim. / HELMER: E entdo, quando saimos e eu te ponho
o xaile sobre esses ombros delicados e jovens, sobre essa curva maravilhosa da tua nuca,
entdo eu imagino que és a minha noiva e que estamos a chegar da festa do casamento
e que eu, pela primeira vez, te levo para a minha casa... e que pela primeira vez estou
sozinho contigo... sozinho contigo, e o teu corpo lindo e jovem palpita. A noite toda, ndo
tive outro desejo. Quando te via, insinuante e sedutora a dancar a tarantela... o meu
sangue fervia e eu ndo aguentava mais. Foi por isso que te trouxe para baixo tdo
cedo.””°,

A decisdo que prefere o relato de Torvald em detrimento do visionamento do
momento por parte do publico requer uma habilidade dramatica que conduz a
revelacdo da prépria personagem e do seu desejo particular, o que indica um
guestionamento, ainda que inconsciente, a sua no¢do de moral. Em vez de ser o
contexto a revelar Torvald, é ele que se revela a si préprio. Assim, e a partir dele, a nogao
gue é dada do baile a que nenhum espetador assistiu é a de um lugar exdtico, propicio
a exortacdo emocional, e que inscreve o éxtase. Neste ensejo, o facto de se ver
representado um Torvald pds-baile em delirio com a sua Nora e com a situacdo que
acabou de atravessar — e, portanto, fora dos seus habituais costumes — da-nos a certeza
concreta da influéncia que um festim como este deve provocar nos sujeitos.

Conceptualmente, aquilo que um baile como este tem de especifico é o facto de
ser um baile de mascarados. A mascara tem a funcdo de esconder o rosto, de invalida-
lo, e por isso anula a individualidade de quem a usa. Com a madscara, torna-se possivel
forjar o carater verdadeiro e volvé-lo em novas carateristicas, outras personalidades, é
viavel fingir, com o intuito primeiro de entreter. Fernando Pessoa, na sua célebre
Autopsicografia, assume o ato de fingir como uma atividade inevitdvel ao
entretenimento do coragdo: “O poeta é um fingidor / Finge tdo completamente / Que
chega a fingir que é dor / A dor que deveras sente. (...) E assim nas calhas de roda /Gira,

1i»

a entreter a raz3o, / Esse comboio de corda / Que se chama corac¢do.”'”. Na verdade,

70 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 193 e 194.
71 PESSOA, Fernando, 2006, Poesia de Fernando Pessoa, Lisboa: Editoral Presenca.
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forjar um cardter ocupa uma necessidade inerente a pessoa, a sua vivéncia na relagdo
com o outro, na cristalizacdo de posturas que cada um escolhe para se exibir ao exterior.
Isto acontece conscientemente e dentro dos grupos sociais quando, ao assumirmos uma
personalidade forjada, reivindicamos aos outros, os que nos acompanham, que
procedam do mesmo modo. Paulo Filipe Monteiro discute, em Drama e Comunicagdo,
esta relacdo “mascarada” que os grupos sociais privilegiam, e como ela invade cada vez
mais a esfera publica: “Por exemplo, elegemos candidatos de acordo com as suas
personalidades, queremos que sejam criveis e mostrem autocontrolo: a propria ideia de
classe comeca a pesar menos na escolha feita pela maioria dos eleitores e a parecer
apenas a expressao de capacidades pessoais (no limite, tratar-se-ia de “ter classe”). Ja
nem sequer, diz Sennett com indignacao, se separa o dominio privado, o da tal esséncia
intima do ser, do dominio da esfera publica, da intervencdo civica que tinha sido
conseguida ao longo de tantos séculos e que agora é ela prdpria regida, ou
representada, também debaixo do soberano principio psicologizante da intimidade —
um presidente, um professor, valem ou ndo valem pela sua “personalidade”, pelo seu
“cardter”, pelas carateristicas e episdédios da sua relacdo pessoal e intima. Uma
intimidade que entdo se torna, evidentemente, cada vez mais representada, encenada,
dada a ver aos media e aos espectadores.”’?.

A mascara como escudo identitario de uma pessoa é a metafora que permite
observar a premissa segundo a qual, a forca de se inserirem num determinado contexto,
os individuos estdo sujeitos a adequacdo a uma determinada circunstancia — as pessoas
colocam a mascara, portanto. Erving Goffman, no seu estudo acerca dos modos de
apresentacdo do individuo para o outro, investe na ideia da ininterrupta representacao
de um papel em sociedade: “Ndo é provavelmente por um simples acaso histérico que
a palavra “pessoa”, na sua acecdo de origem, designa uma mascara. Trata-se antes do
reconhecimento do facto de toda a gente estar sempre e em toda a parte, com maior
ou menor consciéncia, a representar um papel... E nestes papéis que nos conhecemos

uns aos outros; é nestes papeis que nos conhecemos a nds proprios.””3. De facto, o

72 MONTEIRO, Paulo Filipe, Drama e Comunicagéo, Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra,
2010, pp.119-120.

3 GOFFMAN, Erving, 1993, A Apresentagdo do Eu na Vida de Todos os Dias, trad. Miguel Serras Pereira,
Lisboa: Reldgio d’Agua, p.31.
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argumento duma pessoa se reconhecer a partir da mdscara que usa diz respeito a
transformacdo do individuo no disfarce que cria — o disfarce passa a ser o seu verdadeiro
carater, que é o mesmo que dizer que as carateristicas de uma pessoa sdo sempre
definidas pelo contexto em que a mesma se insere.

Quando se esta diante de uma situacdo como um baile de mascaras, a
circunstancia diverge. O propédsito de um evento de mascarados é o objeto assumido do
engano e, como tal, a mascara social é adicionada uma outra mdscara, a da
circunstancia. Este ultimo disfarce, porque anula o rosto, na atitude de uma maior
desinibicdo, atica o espirito a revelar as suas emocdes mais profundas e intentos mais
primarios. A revelacdo a partir do disfarce traz o Homem de volta a natureza, o individuo
volta a ser animal. Ele assume uma postura de dizer a verdade disfarcadamente, dentro
dos cédigos relacionais que um disfarce permite. Nunca chega a ser verdade, portanto,
mas uma verdade estilizada, ornamentada. No apontamento deste paradoxo do sincero
fabricado, Paulo Filipe Monteiro diz-nos que: “(...) qualquer atividade feita em grupo
dramatiza-se, representa-se, porque a simples consciéncia do ato e o facto de o mostrar
aos outros ja produz inevitavelmente a atuagdo. A falsidade da representacdo é inerente
ao proéprio facto de ser uma representacdo, isto é, ao facto ja visto de o individuo, ao
mesmo tempo que executa uma tarefa, tentar dar dela uma impressdo que seja
socialmente aceitavel (...) Como escreveu mais recentemente Niklas Luhmann, a propria
sinceridade, ao expressar-se, torna-se insincera. Donde, sé expressamos a mentira,
como ha tantos séculos argumentou Séneca. Basta termos escrito uma carta de amor
para o sabermos: parece-nos que a carta expressa sempre algo de diferente (algo mais
ou menos ou de outra qualidade) do que aquilo que sentimos. Seguindo os raciocinios
de Goffman e Eco, ou a tradicdo do século XVIII, podemos até propositadamente molhar
certas palavras sé para dar a sensacdao de que involuntariamente borramos essa
expressdo mais formal com o nosso desajeitado sentimento ou corpo.”’*. Assim, este
baile assume uma ldgica da mascara sobre mdscara onde, paradoxalmente, os
individuos se disfarcam para poderem ser o que sdo na realidade — as pessoas colocam

a mascara para livrarem da mascara.

74 MONTEIRO, Paulo Filipe, Drama e Comunicagéo, Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra,
2010, p.123.
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A atitude do baile passa a ser entdo profundamente revolucionaria na exortacao
do desejo e na concretizacdo, por momentos, daquilo que eles proprios almejam ser
mas que, por circunstancias sociais, ndo lhes é permitido. A possibilidade do baile é a
possibilidade de destruir as categorias e romper as convencdes, a semelhanca da
indomdvel emancipacdo de Nora. E a um rasgo glorioso de liberdade, ainda que
camuflada, que se assiste. Ou seja, ha uma revelacdo mais fulgurante dos individuos e
um despreendimento daquilo que foram até entdo, mas sempre dentro de uma
circunstancia que permita isso.

Pretende-se que esta cena exista em Casa de Partida como um momento
especial, onde a peca muda drasticamente de tom. Na emancipacdao de Nora, na
revitalizacdo indcua dos seus egos a partir do amor, feita por Kristina e Krogstad, na
percecao de Rank da sua situacdo terminal, e até na posicao patriarcal intransigente de
Torvald, todos efetuam um despreendimento daquilo que foram até entdo. A mudanca
tem por natureza uma clarificacdo ontoldgica, no esgar solto da libertacdo, e determina
um futuro: ou se cumpre a regra ou se abandona a casa. Todavia, 0 acesso a este dilema
requer um caminho arduo, onde as personagens entram em conflito interno, na divida
de tudo aquilo de que sdo feitos e de tudo aquilo que cumprem.

Nesta encenacdo, procura-se expor o baile enquanto momento de ebuli¢do, no
sentido de impor ao espetaculo um crescendo visual semidtico, que vise uma saturacao
e trave uma analogia com o conflito interno das personagens na cena. Para isso,
pretende-se uma cena longa de corpos em movimento, onde a ampliacdo dos gestos
representa a libertagao de algo que os aprisiona e que, na interagao uns com os outros
e num contexto de baile, os intérpretes sejam levados a exaustao.

Esta é uma cena construida a partir de improvisacdes, durante o processo de
trabalho, na experimentac¢do de movimentos em que os intérpretes vao do autodominio
a desorientacdo, do estdvel ao instavel, da precisdo do gesto a sua variacdo, e a variacao
mais descontrolada, como se de uma constante fuga ao seu proprio corpo se tratasse.
Na primeira fase de experimento, pretende-se assumir este corpo como casa, como
lugar habitacional do ego, e depdsito de emocgodes, que se quer apresentar ao outro, e o
seduz por isso, porque este corpo pretende ser agradavel. Testa-se a interacdo destes
corpos-casa ao longo do espaco cénico, na mediacdo de dire¢Ges e na variacdo de

tempos, até se encontrarem frases coreograficas plausiveis ao conceito.
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Exibindo uma consciéncia total da cena, na articulacdo de movimentos diretos e
firmes numa fluéncia controlada, os intérpretes colaboram com a ideia de um baile de
egos —cada um dos individuos anseia a sua prépria revitalizacdo através da aceitacdo de
outrem. Depois de definidas varias frases coreograficas que, elencadas, revém uma
danca que deve permitir uma mostra publica de um corpo, desafiar-se-a a
comunicabilidade de cada intérprete com o restante elenco, mas também com o seu
publico, direcionando a atencdo para todos os voyeurs da sala. Ao mesmo tempo, esta
no¢do da cena como um lugar de exposicdo de corpos, onde se investe numa
“coreografia de baile”, prevé uma mecaniza¢do dos gestos numa estrutura que é
repetida até ao seu limite, produzindo um esgotamento visivel nos corpos. Desta forma,
a qualidade de movimento bem como a particularidade de interpretacdo devem ser
influenciadas por este esgotamento corporal produzido por uma repeticdo cada vez
mais acentuada do gesto e das direcGes. Assim, pretende-se que se entenda a cena
como uma friccdo entre o corpo que obedece a uma dada frase coreografica e um corpo
que se quer libertar de um dado movimento — um corpo que quer a liberdade dentro de
um corpo que cumpre.

A musica é estritamente importante nesta cena. A necessidade de uma
sonoplastia coesa funda o tom da cena e a sua temperatura, do mesmo modo que a guia
no seu desenvolvimento e verifica a rece¢cdo ao publico, cuidando a sensagcdo que se
pretende criar. No baile de mascaras, cena particularmente longa, a ambiéncia sonora
apresenta-se com um ritmo certo, agradavel ao ouvido, que marca a execugao
coreografica dos intérpretes, mas deve desenvolver-se, de modo a criar uma corrosao.
A medida que as frases coreograficas se vio repetindo e os intérpretes esforcando-se
por cumprirem os gestos marcados, a musica deve acelerar, num adiantamento cada
vez mais acentuado e veloz, provocando agitagdo crescente. Os corpos esgotados, com
o suor visivel a olho nu, criam a necessidade de impor variagées ao movimento indicado,
até que se tornem uma fuga a coreografia vigente. Do movimento controlado passamos
ao movimento mais livre, com transferéncias de peso cada vez mais ligeiras, ora
oscilando ora vibrando incessantemente, num tempo que se fixa cada vez mais
continuo. Aqui, a ideia de corpo como casa é questionada, ou antes, associada a um
enclausuramento de que se pretende desprender. Gradualmente, o ritmo acelerado é

transmutado para uma cadéncia desconcertante, um som corrosivo que se torna
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incomodativo: da festa bela e alegre passamos para uma festa feia e suja. Esta
temperatura mordaz investida na cena deve motivar a desconstrucdo total dos
movimentos, tornando-os muito soltos, em corpos que alternam entre os eixos vertical,
horizontal e sagital, e que se revém na fuga ao gesto e no maior aprofundamento do
estado dos intérpretes.

Toda a cena deve assumir gradualmente a autonomia e extensdo dos
movimentos dos intérpretes num periodo cénico longo, de modo a que o publico possa
acompanhar a despolimerizacdo de um baile de mascarados. Da massa organizada dos
corpos passamos a construcao do caos, sérdido e sublime ao mesmo tempo, feito de
suor e musculo. A luz e o som devem contribuir para uma cena sombria, na qual o
espetador possa a ver o momento por fragmentos e nunca na sua totalidade, na
expectativa que este seja influenciado pela sensacdo criada em palco. O baile deve
rasgar a percecao e mudar a entoacdo, mas fazé-lo com uma sensualidade que lhe é
carateristica, que causa vertigem a quem Vvé.

A concretizacdo de uma ebulicdo é necessario um periodo ulterior de queda.
Depois do caos, a quietude, e o que era vibrante e corrosivo observa de seguida os
corpos esgotados e a faléncia da cena. No espaco, talvez se oucam grunhidos das dores
musculares ou apenas respiracao. A temperatura da sala deve assemelhar-se a de um
deserto pds-apocaliptico com os corpos em queda lenta, um a um. Da interacdo dos
intérpretes e da relacdo entre a cena e o publico, ndo se pode esperar mais nada: s6 o

siléncio. Nora parece querer falar.
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6.
PARTIDA

A Ultima cena de Casa de Partida é uma reescrita a partir de Ibsen, do final de
Casa de Bonecas, privilegiando o momento em que Nora abandona o lar e vinca a sua
emancipacdo, em detrimento do desenlace narrativo que o autor propde, demarcado
pela cena em que Torvald recebe as cartas de Krogstad e descortina todo o conflito.

Em Ibsen, o momento das cartas é revelador de um Torvald cruel e tirano — que
Nora ndo previu —, que inferioriza a esposa e a proibe de educar os filhos, de vé-los
sequer, por temer que essa relagdo tdo intima contamine a moral pura das criangas.
Ainda assim, Torvald exige que ela continue a viver em casa dele como se nada tivesse
acontecido, na protecdo da sua <<boa>>imagem para o exterior e assim resguardando-
-se das mas linguas: “HELMER: E tudo t3o inacreditavel que ndo me cabe na cabeca. Mas
temos que encontrar uma solucdo. Tira esse xaile, tira, estou a mandar. Eu tenho de
satisfazer esse homem de alguma maneira. O caso tem que ser abafado a qualquer
preco. E quanto a ti e a mim, tem que parecer como se tudo entre nds continuasse igual
a antes. Mas sé diante dos olhos do mundo, é claro. Continuas aqui em casa, ldgico, mas
ndo teras o direito a educar as criancas. Ndo me atrevo a confiar-tas... Ah, ter que dizer
isso a mulher que eu amei tanto e que ainda...! Bom, vai terminar. A partir de hoje, ndo
se trata mais de felicidade, trata-se de salvar os restos, os destrocos... a aparéncia.””>.

A desilusdo de Nora face a Torvald e, por extensdo, ao seu lar, acontece quando
o <<prodigio>> porque tanto esperou nao se d3, na triste descoberta de um matriménio
vulgar e ostracista, que ela julgou especial: a protagonista sente-se injusticada por ser
acusada de um crime do qual ndo tinha consciéncia — a falsificacdo da assinatura do pai
falecido na promisséria do empréstimo —, e por ver desvalorizado pelo marido o ato de
amor que lhe dedicou, na crenca de que esse seria uma licita missdo da esposa para com
0 seu esposo — no pedido do empréstimo para pagar a viagem que salvou Torvald da
doenca. Neste curso, Nora ndo aceita ja a humilhacdo de se sentir inferiorizada
enquanto mulher e esposa e, mais importante, enquanto individuo. Assim, regressamos

a questdo do ego’® e, desta vez, a sua desvitalizac3o. N3o obstante, para além de todas

7> Ver Anexos: Casa de Bonecas — Texto Integral, p. 203.
76 Ver Capitulo 3: Casa de Partida: Uma Encenacdo.
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as premissas acima descritas, o que motiva, determinantemente, Nora a sair de sua casa
e a abandonar tudo é o impedimento de ver os filhos, decretado por Torvald. A esta
punicdo esta adjacente a rutura efetiva com aqueles que naturalmente lhe pertencem;
isto é, a dolorosa tragédia inflama em Nora quando esta se apercebe que perderd
aqueles que gerou, que fazem parte dela porque foram biologicamente formados
dentro do seu corpo e, por isso, figuram uma continuacdo do seu ser. Ao perder a
relacdo com os filhos e a anula-los da sua vida é como se, por contaminacao, se anulasse
a ela prépria.

A partir do momento em que Nora recebe a severa puni¢cdo que a impossibilita
de se relacionar com as criangas, a protagonista assume o despreendimento de tudo o
gue possui, inclusive dos rebentos. Em primeiro lugar, porque deixa tudo de ter
importancia quando se trata da perda dos filhos, em segundo lugar, porque Nora se
certificou previamente que Anne-Marie, a ama, podera cuidar tdo bem dos seus filhos
como cuidou anteriormente da prépria Nora’’ e, depois, porque conclui no desafio da
recusa a prova de fogo maior que |lhe da acesso a verdadeira emancipac¢do. Ademais,
permite-lhe enfrentar Torvald pela primeira vez, devolvendo-lhe provocatoriamente o
castigo que ele mesmo sentenciou — como se, quando Torvald diz que |he vai tirar os
filhos, ela Ihe respondesse <<ndo mos vais tirar porque eu ndo os quero>>. Este é um
desafio paradoxal, corajoso e doloroso, de uma dor dilacerante, mas necessaria para
gue Nora assuma a sua individualidade. Todavia, ao renunciar a missdo de criar os filhos,
de os educar, na execucdo de um ato herdico, Nora estd, ao mesmo tempo, a cumprir
essa mesma missao.

A finalidade narrativa que todo o desenlace vinca, exposto nesta cena de cartas,
sera transformada numa finalidade discursiva. A descoberta do conflito nas cartas por
Torvald, assim como a discussdo conjugal consequente, serdo dissipadas para
privilegiarem a acdo de Nora em abandonar um espaco concreto, no intuito de lhe
conferir varias camadas de discurso que fundem uma dialética que erre entre o
particular e o universal.

N3o se trata de retirar importancia dramaturgica a linguagem narrativa, mas

antes fazé-la dialogar com uma outra especificamente conceptual. Com efeito, ao

7 Ver didlogo entre Nora e Anne-Marie em Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral,
pp. 147 e 148.
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espetador é exposto um enigma hermético, em que lhe é pedido que deslinde o
argumento do espetaculo através de uma associacdo de ideias, enquanto assiste ao
ultimo momento da peca, ao soliléquio de Nora: o momento das cartas é entdo lido
implicitamente através de um didlogo ja apresentado antes do baile de mascaras, o
ultimo entre Kristina e Krogstad (KROGSTAD: Ah, se eu pudesse desfazer o que esta
feito! / SRA. LINDE: Poder, pode. Porque a sua carta ainda esta na caixa de correio. /
KROGSTAD: Tem a certeza? / SRA. LINDE: Certeza absoluta. Mas... (...) / KROGSTAD: Vou
pedir que me devolvam a minha carta. / SRA. LINDE: N3o, ndo! / KROGSTAD: Porque
ndo? Espero aqui até o Helmer descer e peco-lhe para me devolver a minha carta. Digo
que se trata apenas da minha demissdo... e que ele ndo precisa de ler. / SRA. LINDE:
N3o, Krogstad. Ndo peca que ele lhe devolva a carta. / KROGSTAD: Mas n3o foi para isso
que vocé marcou o nosso encontro aqui? Pode dizer. / SRA. LINDE: Sim, no susto do
primeiro momento. Mas ja se passou um dia e nesse entretanto vi coisas inacreditaveis
acontecerem nesta casa. O Helmer tem de saber de tudo. Esse segredo lamentavel tem
de vir a luz do dia. E preciso que tudo fique esclarecido entre eles os dois. Ndo podem
continuar a viver com estas dissimulacdes... estes subterflgios...”®), e a situacdo das
criancas fica subentendida na pequena conversa entre Nora e Anne-Marie, no inicio do
segundo ato (NORA: (...) Anne-Marie, diz-me uma coisa... é algo em que tenho pensado
muitas vezes... Como é que tu conseguiste entregar o teu filho a uma familia estranha?
/ AMA: Eu tive de fazer isso para poder ser ama de leite da pequenina Nora. / (...) NORA:
Mas a tua filha deve ter-te esquecido. / AMA: N3o, ndo esqueceu. Escreveu-me quando
foi crismada, e depois quando se casou. / NORA (lan¢ando-se sobre ela e abracando-a):
Minha velha e boa Anne-Marie, tu eras uma boa mde para mim quando eu era
pequenina. / AMA: A pequenina Nora ndo tinha outra mae, coitadinha, a ndo ser eu. /
NORA: E se os meus meninos ndo tivessem outra pessoa, sei que tu farias... Disparate,
disparate, disparate. (Abre a caixa.) Vai ter com eles.”®); por outro lado, o falecimento
de Rank insinua-se ja a qualgquer momento da peca, devido as suas intervencdes desde
o inicio (entre outras, “RANK: (...) Ja ndo adianta mentir a mim mesmo. Sou o mais
desventurado de todos os meus pacientes, Sra. Helmer. Nos ultimos dias tenho-me

dedicado a um balanco do meu status interior: a faléncia. Dentro de um més posso estar

78 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 188.
7 |dem, p. 148.
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a apodrecer no cemitério.”®). Desta forma, o publico acompanha o ato de emancipacdo
de Nora, na ultima cena, ao mesmo tempo que se vé refletido no cenario espelhado, e
enquanto decifra um desafio de interpretacdao dramaturgica proposto pelo espetaculo,
gue o tornaigualmente emancipado, ao espetador. A observacdo do seu préprio reflexo,
com o auxilio da luz que ilumina a plateia, fomenta um confronto consigo préprio e um
questionamento ao seu estatuto de espetador — um voyeur que interpreta signos de um
dado objeto artistico. Desta forma, conseguimos antever duas forcas que caminham
uma para a outra: a emancipacdo de um publico ante o ato de inscri¢cdo de Nora.

A inscricdo de uma acdo passa por creditar uma histdria individual (e exclusiva?)
que alguém vem firmar — neste caso, Nora —, em representa¢do de minorias carentes
de voz — neste caso, a mulher. Esta minoria em que Ibsen cuida em varias das suas obras
(a titulo de exemplo, Hedda Gabler®!, que versa a mulher & frente do seu tempo,
traduzindo uma comparacdo direta com Nora) visam servir a contemporaneidade, no
reforco tematico da emancipacdo da mulher, sublinhando tanto as lutas a favor dos seus
direitos igualitarios e no combate a violéncia doméstica, tanto a sustentacdo da mulher
gue se afirma perante uma sociedade e |he reivindica uma liberdade cultural, sexual, de
género e de pensamento. Ou seja, mais do que subscrever a causa pela qual a mulher
tem contestado, trata-se de, com e a partir dela, reclamar uma liberdade que é nata ao
ser humano, na compreensao sensivel do mundo e na manifestacdo de respostas
particulares a um dado contexto.

Ha uma famosa fotografia de 2017, registada aquando do protesto mundial
contra os recorrentes comentarios machistas de Donald Trump, onde uma mulher de
idade avancada segura um cartaz onde estd escrito “l can’t believe i still have to protest
this fucking shit.” (em portugués: “Eu ndo acredito que ainda estou a lutar por esta
merda.”)®. Esta é uma imagem exemplar do argumento que este projeto privilegia, na
estreita ligacdo de Nora e a sua emancipa¢do com a contemporaneidade: dado que a
qguestdo da mulher é uma problematica iniciada hd tempo consideravel para que a
entendamos por completo (acentua-se no final do século XIX, desdobrando-se em varias

fases e diferentes frentes), e se ainda é necessario aos contextos correntes a

80 Ver Anexos: Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, pp. 159 e 160.
81 |BSEN, Henrik, Pecas Escolhidas 2, trad. Francis Henrik Aubert, 2008, Lisboa: Cotovia.
82 Ver Anexos: 3. | Can’t Believe | Still Have To Protest This Fucking Shit, p. 219.
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manifestacdo de todo o tipo de protestos que convivam com as problematicas
feministas hoje, entdo é igualmente verdade que a Histéria atua por repeticdo e em
espiral. Como consequéncia, chegamos a uma tragica conclusdo que nos mostra que a
liberdade, seja ela qual for, ndo se conquista, mas vai-se conquistando com o tempo e
os atos humanos — de que Nora (lbsen?) é exemplo. Desta forma, o espirito de Casa de
Bonecas, comunicante ao seu tempo numa critica social mordaz, vem dirigir-se ao
guotidiano dos nossos dias para acusar um problema que nos é perentdrio.

A liberdade de expressdo e de existéncia conexa a emancipacao da mulher
presente em Nora é ampliada, nesta encenacdo, com vista a representar todo e
qualquer individuo, naquilo que é a afirmacdo pessoal de cada um, na promoc¢do da
diferenca e dos distintos modos de existir. Portanto, no ato de independéncia de Nora
estd latente a defesa individual de um qualquer sujeito que vinque a sua privada
perspetiva de olhar o mundo, que fixe a sua propria inscricdo.

A propdsito da importancia da inscri¢do individual ou coletiva, José Gil acentua
gue a auséncia de um ato como o de se inscrever se manifesta, a longo prazo, num
veiculo de autoanulacdo e depressdo na autoestima de um povo — no risco do individuo
nao se tornar ativo, a ele e a sua defesa, no tempo que representa e contra os sistemas
mais ferozes que o cercam, isso quer dizer que a perce¢ao desses mesmos sistemas, que
ndo tém inscricao, vai-se atenuando com o tempo, fazendo-os voltar uma e outra vez,
portanto, e cada vez mais fortes:

“A ndo-inscricdo portuguesa difere das outras de outros paises pela sua
generalidade e pelos mecanismos com que procede. Por exemplo, depois da Segunda
Guerra Mundial, os Alemdes negaram-se a inscrever, na sua existéncia como na sua
historia, o lll Reich e o nazismo, reduzidos, durante décadas, nos manuais de Histdria
dos liceus, a um <<episddio>> referido em dez ou vinte linhas. Esse <<branco>> ou
lacuna invisivel, ou ndo-inscricao, esta (ainda) a ter efeitos imprevisiveis na sociedade
alem3, ndo sendo sem duvida alheio a subida do neonazismo.

O 25 de Abril recusou-se, de um modo completamente diferente, a inscrever no
real os 48 anos de autoritarismo salazarista. Ndo houve julgamentos de Pides nem de
responsaveis do antigo regime. Pelo contrario, um imenso perdao recobriu com um véu
a realidade repressiva, castradora, humilhante de onde provinhamos. Como se a

exaltacdo afirmativa da <<Revolucdo>> pudesse varrer, de uma penada, esse passado
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negro. Assim se obliterou das consciéncias e da vida a guerra colonial, as vexagdes, os
crimes, a cultura do medo e da pequenez mediocre que o salazarismo engendrou. Mas
ndo se constréi um <<branco>> (psiquico ou histdrico), ndo se elimina o real e as forgas
que o produzem, sem que reaparegam aqui e ali, 0s mesmos ou os outros estigmas que
testemunham o que se quis apagar e que insiste em permanecer.

Quando o luto ndo vem inscrever no real a perda de um laco afetivo (de uma
forca), o morto e a morte virdo assombrar os vivos sem descanso.”?3.

No facto de ser o Homem a inscrever-se a si proprio, de narrar o seu percurso
Histdrico e sociopolitico ao longo dos tempos, de descrever as suas civilizacdes e as suas
revolucdes, o Homem que narra o Homem faz com que o memorial que é deixado como
legado para as geracbes subsequentes seja sempre um numero infiel de anotacées,
porque nao se pode registar tudo, transcrito numa versdao mais ou menos realista dos
factos — ou seja, a memoaria tida como um ilusdo. Jacques Ranciere foi sensivel a este
tema, em defesa da Histdria como uma falacia: “Uma memadria ndo é um conjunto de
lembrancas de uma consciéncia. Se assim fosse, a propria ideia de memodria coletiva
seria vazia de sentido. Uma memdria é um certo conjunto, um certo arranjo de signos,
de vestigios, de monumentos. O tumulo por exceléncia, a Grande Piramide, ndo guarda
a memodria de Quéops. E em si mesmo essa memdria. (...) Deve construir-se como
ligacdo entre dados, entre testemunhos de factos e vestigios de acGes, como esse
<<arranjo de a¢bes>> mencionado na Poética, de Aristdteles, e que ele chama de
muthos: ndo é <<mito>>, que remeteria para um qualquer inconsciente coletivo, mas
sim a fabula e a ficcdo. A memdria é uma obra de fic¢do. (...) Mas a <<ficcdo>>, em geral,
ndo é a bela histdria ou a vil mentira que se opdem a realidade ou que se querem fazer
passar por ela. A primeira acecdo de fingere n3o é fingir, mas sim forjar.”4.

A ficcdo construida feita Histéria original passa a ser, de facto, a Histédria
verdadeira: os individuos passam a acreditar na faldcia, na Histéria forjada, e a agir
segundo ela, perante ela, a manused-la, a cumpri-la, e a responder-lhe, e isso leva a um
comportamento coletivo que fixa um passado que (ndo) aconteceu mas que faz parte

do seu modus vivendi. Desta forma, deixa de ser importante se a Histdria é ou ndo

verdadeira, mas que atua de uma maneira peculiar e semelhante a uma mascara real do

8 GIL, José, Portugal, Hoje: O Medo de Existir, 2012, Lisboa: Relégio d’Agua, pp.15 e 16.
84 RANCIERE, Jacques, A Fdbula Cinematogrdfica, trad. Luis Lima, Lisboa: Orfeu Negro, 2014, pp.225-257.
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individuo, lancando-o ao futuro. Os individuos passam a acreditar na Histéria (ficcionada
mas verdadeira) porque necessitam avidamente de algo que os sustente e |hes motive
uma continuag¢do — doutra forma, é impossivel o avanco do Homem. Mais uma vez,
colocar a mascara para se livrar da mascara®: “- Excelente! — disse Wilhelm. — Pois numa
sociedade em que as pessoas ndo se dissimulam, em que cada um apenas segue o seu
pendor, a graca e a satisfacdo ndo podem manter-se durante muito tempo, e onde a
gente se dissimula sempre ndo entram de todo. Portanto, ndo esta mal cedermos a
dissimulacdo, logo desde o principio, e sermos, em seguida, tdo sinceros quanto
quisermos, debaixo da méascara.”®®.

Na consciéncia de que é o préprio Homem que narra a sua Histéria coletiva,
através da descricdo mais ou menos auténtica das suas conquistas e derrotas, entdo a
histdria individual de cada sujeito, a inscricdo acima referida, € cumprida através de um
jogo de acdo-reacdo com a primeira, a Historia do Homem. Esta dindmica compreende
assim a formacao de duas histérias a par e passo, inerentes uma a outra, onde a histdria
pessoal se compde mediante o despreendimento ininterrupto do contexto histérico
(ficcionado mas verdadeiro) de que se é herdeiro. Neste encalco, quando assistimos a
decisdo de Nora em abandonar o lar, o marido e os filhos, a protagonista despede-se da
sua Histdria, ou seja, de um passado que inferioriza o papel da mulher — isto porque,
mais do que a Histdria universal, Nora solta-se de uma outra histdria que lhe diz
diretamente respeito: a sua propria vivéncia no lar dos Helmer, onde constituiu familia
e rebentos, num estatuto de dona de casa sob o poder patriarcal de Torvald. Assim, a
heroina liberta-se daquilo que foi enquanto individuo, rejeitando a sua identidade
enquanto Nora. Ela perde a sua identidade em prol da sua individualidade.

Ao assumir-se como individuo autémato de uma histéria que cumpriu até a um
dado momento da peca, Nora contesta consequentemente uma narrativa que ela
propria representou e a que o publico assistiu — a de Casa de Bonecas. Com efeito, esta
acdo leva a questionar simultaneamente as formas pelas quais essa mesma narrativa se
estrutura, a do entendimento do teatro como um espelho da realidade, de que Ibsen é

pai. Esta ordem de ideias torna necessario um questionamento tanto ao drama realista

85 Ver Capitulo 5: Baile de Mascaras.
86 Johann W. Goethe, Os Anos de Aprendizagem de Wilhelm Meister apud MONTEIRO, Paulo Filipe,
Drama e Comunicagdo, Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, 2010, p.130.
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como a lbsen, mas também no debate com o prdprio teatro: na cenografia espelhada
do espetdculo Casa de Partida, o publico contempla os atores reproduzidos até ao
infinito, a0 mesmo tempo que se vé a ele prdprio refletido, forcando uma hermética
gue aborda tanto os temas do texto de Ibsen como discursa sobre o teatro e, por
analogia, o proprio espetaculo.

A decisdo de encenacdo que estabelece como principal estese do espetaculo o
espelho, e que pretende a multiplicacdo quer dos atores quer do publico, exige uma sala
de espetaculos especifica, ndo um palco a italiana, mas um espaco cénico em linha com
uma plateia desnivelada. Estima-se que a ultima cena seja iluminada por um geral no
palco, acompanhado pela luz de plateia onde atores e publico estardo visiveis e
espelhados. Desta feita, teremos um espaco aberto, ampliado pelos espelhos, onde
todos os elementos do espetaculo estardo a vista. Esta decisdo é crucial para que o
soliléquio final da atriz que interpreta Nora comunique sob varias camadas discursivas:
na narrativa, Nora despede-se do lar, ao mesmo tempo que se despede do contexto em
gue esta inserida — que, por analogia, diz respeito ao andlogo contexto pertencente ao
momento da cena a que se assiste, o do préprio espetdculo. Assim, ao dirigir-se a
circunstancia em que esta posicionada, a atriz é incitada a despedir-se igualmente dos
atores e dos espetadores que a acompanham. Neste seguimento, o publico, ao mirar-se
refletido no cendrio espelhado diante de si, também se questiona acerca de si proprio
enquanto espetador de uma ilusdo, e problematiza os mecanismos pelos quais o
espetaculo estd construido. Atores e publico contestam o espetdculo porque o
desmantelam, quando duvidam dele, tal como Nora duvida do sistema de Torvald. A
titulo de conclusdo, Nora despede-se do lar e a atriz que a interpreta despede-se do
préprio espetaculo. E, desta forma, que conseguimos assistir as varias camadas
discursivas que comunicam desde o particular para o universal, e vice-versa.

O soliléquio final de Nora é dirigido as personagens que viveram com ela o baile
e a plateia. Trata-se de uma carta de despedida mas com a no¢do de que a acdo errante
de abandonar aquele espaco credita um novo possivel apego a um outro contexto, no
risco de voltar a inscrever-se numa histéria semelhante a que viveu. Esta é uma Nora
assaz diferente da “Nora final” de Ibsen, uma Nora mais madura porque consciente de

gue a Histdria tende a repetir-se.
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Depois da volUpia atingida na cena anterior, no baile de méscaras®’, onde os
corpos vibrantes dos atores celebravam o excesso mutuo, a peca entra em faléncia. A
musica cessa ante um aglomerado de corpos esgotados que, dispersos pelo espaco
cénico, assinam uma decadéncia, reforcada pelo geral do desenho de luz, talvez em
florescentes, que busca uma temperatura fria, crua. Nora é a Unica personagem que se
ergue, apo6s algum tempo e, na quietude que o espetaculo alcancou entretanto, e
acompanhada pela respiracdao ofegante de todo o elenco, inicia o seu soliléquio final,
dirigindo-se ora ao ator que interpretou Torvald ora aos outros atores ora ao seu
publico.

“NORA: Ui... Como é que eu vou dizer isto? Aqui a frente de tanta gente...”%8,
Este é um inicio custoso porque pretende dar continuagdo a um momento que esvaziou
o espetaculo, mas Nora, ganhando félego, decide declarar abertamente a sua intencdo
(“[inspira fundo] Ent3o... Hum... Eu vou-me embora, estd bem?”#), servindo-se da
metafora preferida de Torvald, a da ave cantadeira (“Vou bater a asa e mudar de
casa.”®), e de uma outra referente a alegoria da caverna de Plat30?°, para explicar que
carece de novas ideias que a desarmem, que a zona de conforto ndo lhe serve, e que o
espirito errante necessita de instigar-se permanentemente (“Este sitio que estdo a ver,
espelho sobre espelho, caverna sobre espaco, é um sitio demasiado reconhecivel para
o poder aceitar. N3o hd surpresas, nem ha nenhum risco a correr. E-me t3o confortavel
estar aqui. E eu tenho o sangue dos herédis a pulsar no meu corac3o errante.”%8).
Simultaneamente, o lugar de conforto, que comummente alude a uma circunstancia
agradavel, significa uma posicdo de rotina, leia-se clausura, onde as situacdes
acontecem em loop, numa repeti¢do constante, de modo que asfixiam a protagonista
(“Sei precisamente o que acontece no segundo seguinte ao segundo presente, e no
segundo seguinte ao seguinte. E por ai em diante. E por isso que tenho de abandonar.
Esta noite, a boneca n3o estd.”®). Esta nocdo faz jus de Histdria que acontece em
repeticao, segundo Friedrich Nietzche e Richard Wagner, ja exposta.

A percecdo de Nora de uma vida baseada na repetibilidade inevitavel fa-la

projetar-se para uma descontinuidade de que os herdis sdo dotados, que assalta a

87 Ver Capitulo 5: Baile de Mascaras.
88 \Ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 217.
89 PLATAO, A Republica, trad. Elisio Gala, Lisboa: Guimardes Editores, 2005.
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Histéria em repeticdo e lhe impde uma espiral evolutiva. Esta é uma espiral cimentada
pela tal inscricdo do individuo, ja referida, que alcanca metas sequentes ao longo do seu
percurso, que funda episédios disruptivos marcantes na Histéria do Homem. Para além
da acdo de Nora suceder-se na reivindicacdo de uma histéria exclusivamente sua
(“Quero lutar por uma histéria minha. Quero lutar por uma histdria inventada por
mim.”?%), também reclama os direitos de igualdade e equidade para todos, lutando por
uma afirmacdo de si prépria enquanto mulher, minoria, ou individuo ndo normativo (“A
minha inscricdo pessoal face a um mundo que é de todos. Todos. De nds todos.”?9),
representando-os concomitantemente. Numa outra dimensdo discursiva, podemos
falar de teatro como repeticdo, de uma ontologia do espetaculo ou do cddigo de ator —
ambos tém de se reinventar dentro de uma repeticdo que a arte teatral obriga. Neste
encalco, a passagem dirigida a Torvald (“Quero ir para o mundo para saber se o meu
mundo és tu.”) também quer ser orientada para o publico, e pretende exercer um
vinculo direto com a frase “Preciso de saber quem tem raz3o: a sociedade ou eu.’'” da
peca original de Ibsen. Em Casa de Bonecas, Nora destaca claramente a sua relagdo com
a sociedade e com o marido — porque este faz parte dela —, na exigéncia de uma
sabedoria pratica de que carece, e que sO se efetivara na experiéncia com a vida
mundana por exceléncia. E, desta forma, que Nora tenciona assumir uma atitude critica
em relacdo ao meio que a envolve, na consolidacdo do seu amadurecimento consciente
enquanto individuo; em Casa de Partida, esta maturacdo pessoal é equilibrada com o
percurso feito pela atriz no prdprio espetaculo que estd a chegar ao fim, interpelando o
objeto que representa e o publico que o visiona. Tal como o espetaculo atinge uma
saturacdo aquando do seu término, por analogia, a atriz alcanca todas as etapas na
altura deste soliléquio. Em suma, conseguimos constatar que a saturacdo de um
elemento o torna desnecessario, o que quer dizer que hd um tempo para que cada
elemento aconteca e se desenvolva. Mais do que isso, apenas no momento em que
acontece um elemento é que o mesmo se pode tornar eventualmente “necessario”, ou
comunicante — em paralelismo, é a acecdo de um espetaculo ativo e estimulante sé no
momento em que existe, em que é apresentado a alguém, um publico, e lhe indica

discurso.

9 Ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 217.
91 Ver Anexos: 1. Casa de Bonecas de Henrik Ibsen — Texto Integral, p. 211.
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O amadurecimento da-se na passagem da ignorancia ao conhecimento. Neste
processo, o individuo despede-se de uma juventude e celebra a idade adulta. E notério
o desenrolar deste procedimento na protagonista, na composicdo de uma Nora mais
sensata. Porisso, é salientada a dimensdo que diz respeito a maturidade de uma pessoa,
na saturacdo de uma juventude individual (“Ja te amei loucamente, ja sorvi a juventude,
ja tive 2019 batimentos por minutos, ja acreditei que tudo era possivel, e achei o belo
na eternidade tacanha que sonhei dos livros e dos filmes que via. J& ouvi todas as
musicas que me arrebataram, e pensei que essas musicas eram escritas para mim, e
pensei que essas eram as Unicas musicas que me arrebatavam. Ja fui flor e folha ao
vento, ja fui sofrimento. Ja fui quase tudo o que idealizei para a minha vida, e quase
tudo foi demais. Disse “ais”, morri como um homem e lutei como a Joana d’Arc. Fui dark,
fui princesa, fui Hipdlito. Fui eu prépria no teatro. Fiz desacato. Ja tive amores de Verdo
e namorei as escondidas. Ja fugi pela janela. Ja corri pelo prado e pelo Louvre. Ja fiz um
inter-rail.”2), e na articulacdo com o remate de uma jovialidade do ato performativo per
si (“J4 dancei como se a minha vida dependesse disso. Check. Ja fiz uma cena contigo
em que disse que a liberdade é o meu nome do meio. “A liberdade é o meu nome do
meio.” Check. Ja tenho a escola toda.”®3).

Nora conclui que todas as etapas alcancadas Ihe solidificam uma estrutura, mas
gue a sua definicdo sé é ditada por aquilo que ela prdpria — ou um individuo, se
quisermos — rejeita; isto é, aquilo que uma pessoa realmente deseja esta ainda (e
sempre) entregue ao desconhecido, e toma formas renovadas a cada descoberta
materializada, porque uma personalidade vai sendo construida com base naquilo com
gue uma pessoa nao se identifica, ndo quer, que recusa (“E acabas por perceber que
aquilo que recusas é aquilo que te define. Os teus inimigos acabam por ser os teus
melhores amigos.”?%). Esta elucidac3o torna a heroina consciente do seu ato de risco, na
constatacdo de que, provavelmente, estd sozinha na sua revolucdo ideoldgica, assente
num questionamento que coloca tudo o que |he pertence em causa, a Nora — Torvald,

os filhos, o lar e o estatuto — e a atriz que a interpreta — o ato performativo, o préprio

92 Ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 217.
% |dem, pp. 217 e 218.
% |bidem, p. 218.
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espetaculo e o seu o publico, o teatro — (“Se eu ndo ndo gostar de ti, quem ndo
gostard?”).

A funcdo de uma dialética arrojada que promove novos futuros subscreve o
questionamento continuo que agita convengdes estabelecidas. E propicio a este método
gue as convencdes sejam derrubadas para que se fundem outras convencoes,
declinadas a posteriori, e assim sucessivamente. Isto acontece a escala histdrica, social,
e individual, mas também teatral, detetado por Nora (“Construi uma nova casa com
novas regras numa nova categoria. E agora, o que se segue? A continuagdo. O caminho
em frente. Voltar a destruir para voltar a ser errante. A agir sobre mim. Uma nova
inscricdo. Assinalar-me no teu mapa dos segredos. Eu quero mais. Quero muito mais. Eu
tenho o direito de ser quem eu quiser. Depois de tanto vivermos e de tanto suarmos,
temos de partir para outra. Outra casa, um outro amor hum novo teatro.”®>). Neste
entendimento, ao mesmo tempo que se assiste a uma personagem ciente da
necessidade da sua acdo, também se vislumbra o seu apelo pela emancipacdo particular
de cada um, numa despedida que se dirige tanto aos elementos de narracdo como aos
elementos de discurso. Nao obstante, ainda que seja uma atitude segura e fomentada,
a postura de Nora lida com a uma dificuldade que a despedida é inerente.

Dizer-se adeus para nunca mais é um gesto arduo e em que a atriz, na sua
interpretacdo, terd de se servir de fortes ferramentas que a possibilitem comunicar a
diversos planos — o emocional, o narrativo e o discursivo. A protagonista deve demorar-
se no aceno final, no intuito de corporizar o paradoxo de alguém que quer partir com a
magoa infinita de ndo ficar. Esta dualidade é adensada quando ao destinatario é
dedicado um amor exacerbado, como é o caso. Ao mesmo tempo, a intensa relacdo de
Nora e os filhos, que vai ficar por aqui, é paralela a intima interacdo dos atores, e destes
com aquele publico, naquele espetaculo, que agora finda — o espetaculo daquela noite,
em especifico, visto como o0 amor de uma noite de Verdo. Assim, assistimos a peca falida
por completo, ausente de histéria e conceito, ao espetaculo que se despede de si
mesmo, e a partida como uma imensa despedida paradoxal. Fica apenas o amor, uma
paixao ferida e saturada, que Nora deseja mas ndo quer (“Este é um discurso de fim.

Fim. The end. O pano cai. Laus Deo. Adeus. Este é um discurso de despedida. Adeusinho.

9 Ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 218.
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Meu amor, meu lindo amor. Amor, amor. Amor sincero. Amor perpétuo. Amor para
sempre. Amor para nunca mais. J4 estamos t3o longe do inicio.”?®). Este amor
exacerbado, maior que a vida e para além da morte, atua como o contexto que vincula
um sujeito a um determinado sitio, e lhe solda raizes vigorosas no cumprimento da sua
personalidade. Se assim é, entdo a ansia de se deslocar de um contexto esta anexo o
entendimento de que este Ultimo acompanhara as suas decisdes vindouras, como uma
tatuagem.

No fundo, é no ato de se duvidar do contexto em que se esta inserido que se da
a emancipa¢do. Uma acdo como esta traduz um desejo de desafiar-se ao encontro de
uma inscricdao no mundo — porque |lhe investiga um futuro —, mas também no Homem
gue busca novas oportunidades para si prdprio, por ndo se rever nas inscricdes que vai
creditando, antevendo-as como insuficientes comparadas com a magnitude daquilo que
sonhou. Em Doce Pdssaro da Juventude de Tennessee Williams, a personagem Chance
(em portugués: oportunidade) contata a impossibilidade de se alcancar a totalidade do
gue se deseja: “CHANCE — Alguma coisa tem de ter sentido, ndo é, Princesa? Quero dizer
qgue a vida tem de significar alguma coisa, sé que nunca a alcancamos totalmente.
Ficamos sempre pelo quase. Mas alguma coisa tem de ter sentido.®””. E na vocacdo
deste preceito que deve assentar a temperatura cénica que finaliza a peca.
Implicitamente, o publico deve assimilar a nocdo de que todos os elementos projetados
ficaram muito aqguém do ideal: um romance, um matrimdnio, uma familia, um lar, uma
casa, uma vida, um estatuto, uma presenga, uma figura, um gesto, um ato
performativo... Também Mario de Sa-Carneiro, num poema de 1913, Qudsi, adverte
para a incompletude do modus vivendi: “Um pouco mais de sol — eu era brasa, / Um
pouco mais de azul — eu era além. / Para atingir, faltou-me um golpe d’asa... / Se ao
menos eu permanecesse aquém... // Assombro ou paz? Em vdo... Tudo esvaido / Num
baixo mar enganador d’espuma; / E o grande sonho despertado em bruma, / O grande
sonho — 6 dor! — quasi vivido... / Quasi o amor, quasi o triunfo e a chama, / Quasi o
principio e o fim — quasi a expans3o... / Mas na minh’alma tudo se derrama... / Entanto

nada foi sé ilusdo! // De tudo houve um comego... e tudo errou... / — Ai a dor de ser-

9 Ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 218.
97 WILLIAMS, Tennessee, Doce Pdssaro da Juventude e Outras Pegas, trad. José Agostinho Baptista,
Lisboa: Relégio d’Agua, 2015, p.182.
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quasi, dor sem fim... — / Eu falhei-me entre os mais, falhei em mim, / Asa que se elangou
mas ndo voou... // Momentos d’alma que desbaratei... / Templos aonde nunca pus um
altar... / Rios que perdi sem os levar ao mar... / Ansias que foram mas que n3o fixei... //
Se me vagueio, encontro sé indicios... / Ogivas para o sol — vejo-as cerradas; / E m3os
d’herdi, sem fé, acobardadas, / Puseram grades sobre os precipicios... // Num impeto
difuso de quebranto, / Tudo encetei e nada possui... / Hoje, de mim, sé resta o

desencanto / Das coisas que beijei mas n3o Vivi... //

// Um pouco mais de sol — e fora brasa, / Um pouco mais de azul — e fora além. / Para
atingir, faltou-me um golpe d’asa... / Se ao menos eu permanecesse aquém...”%8.

Foi quase, quase uma cena, é quase um espetaculo e, talvez, foi quase uma
emancipacdo. Quando Nora termina o seu solildquio, a cena respira num siléncio
gritante. A protagonista faz mencdo de se dirigir para fora de cena, mas da-se o blackout

antes de ela sair. Nunca se sabera se chega mesmo a fazé-lo.

98 S3-Carneiro, Mario de, Poesia Completa de Mdrio de SG-Carneiro, Lisboa: Tinta-da-china, 2017, pp. 75
e 76.
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CONCLUSAO

E flagrante a avidez do artista que anseia perscrutar o mundo e narra-lo
criativamente, pelos seus olhos. Na senda de despertar para o que o envolve, de
descobrir, ele interpela a circunstancia na qual estd inserido para lhe contar histérias,
porque a descoberta faz-se no exercicio epistemoldgico do relato. O ato de contar uma
histdria é equivalente ao ato de a inventar, na urgéncia de a vivenciar, ou de |he atribuir
uma continuidade astuta. Fez-se isso nos gregos, na incansavel Odisseia®® de Homero,
segundo a palavra de ordem que firmou “lembrar para ndo esquecer”, e faz-se isso hoje,
na vontade de uma renovac¢do dialética dos conteudos que produza uma relacdo
dialégica com a atualidade, motivando o aumento de todo um campus disponivel as
ciéncias sociais e humanas.

Conhecer o mundo e conhecer-se a si préprio é recuperar um legado que nos foi
oferecido, uma heranca que ndo se escolheu, |é-la e interpreta-la, como se féssemos ao
sotdo de uma avozinha muito velhinha conhecer os mapas que fundaram a nossa
genealogia, a de cada um de nds em particular. Este ato é extremamente necessario
para nos localizar no caminho ja percorrido, ndo por nds mas por outros, desvelando as
descobertas alcancadas e os trajetos investidos para chegar a tais conclusoes. E entdo
impde-se a questdao: como continuar? Como projetar para a frente as ideias absorvidas
pela nossa identidade? N3do obstante, parece-me que esta a¢do ndo estd inerente sé a
recordacdo nostalgica de um passado, de uma ideia, mas antes a sua metamorfose
dirigida a um futuro, rumo a novas férmulas de o testar, ao passado. A natureza deste
teste faz-se no desafio ativo e constante de nds préoprios, na elaboracdo de ardis que
desbloqueiem as nossas convencgdes e coloquem em causa as nossas ancoras. Judith
Butler, no seu Problemas de Género, traduz estes ardis por problemas: “Talvez a palavra
problema ndo precisasse de carregar uma valéncia tdo negativa. Arranjar problemas, no
discurso reinante da minha infancia, era algo que nunca deveriamos fazer precisamente
porgue isso nos meteria em problemas. A rebelido e a respetiva reprimenda pareciam
estar enredadas nos mesmos termos, fendmeno que deu origem a minha primeira

percecao critica sobre o subtil ardil de poder: a lei prevalecente ameacgava-nos com

9 HOMERO, Odisseia, trad. Frederico Lourenco, Lisboa: Cotovia, 2006.
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problemas, até nos metia em problemas, tudo para ndo termos problemas. Cheguei
entdo a conclusdo de que os problemas sdo inevitdveis, e a missdo é qual a melhor
maneira de os arranjar, qual a melhor maneira de ter problemas. A medida que o tempo
passava, entraram outras ambiguidades na paisagem critica. Reparei que problemas era
por vezes um eufemismo para um problema de fundo misterioso (...).”*%. De facto, “a
melhor maneira de ter problemas” é escolhermos as nossas lutas em consciéncia —
adotarmos uma exigéncia que nos encaminhe para obstaculos de exceléncia.

Uma identidade é carente de interrupgdes, rasgos e questionamentos, na forca
de se desenvolver, assumindo varios posicionamentos per si, num espectro muito mais
amplo, a um avanco cada vez mais significativo. Apds eleger como objeto do meu estudo
a obra Casa de Bonecas de Henrik Ibsen, e de o ter examinado com profundidade, pude
concluir que, ao mesmo tempo, enfrentar a identidade de um classico é encarar a
identidade de quem o enfrenta — neste caso, eu. Deste modo, ha duas forgas
transformadoras que acompanharam a minha criacdo artistica: a primeira, por mim
proporcionada, enquanto compreendi o contexto da peca, esclareci a sua importancia
social e histérica, formulei questGes a dramaturgia, remeti dialética aos conteudos
expostos na aquisicdo de referéncias de contacto, e procurei formas plasticas de a
executar e uma maneira minimamente interessante de a atualizar, num didlogo intenso
e desafiador com Ibsen; e a segunda, veiculada a minha postura, que reclamou uma
reflexdo da minha identidade enquanto sujeito que se inscreve num determinado
contexto, promovendo uma reestruturacao da minha consciéncia enquanto individuo,
agregada a uma percecao da experiéncia que se pode obter com um classico, no
entendimento prévio do trabalho artistico que ainda falta cumprir.

Mediante o percurso apresentado acima, constato um amadurecimento das
minhas ferramentas de trabalho enquanto artista que estimam uma esquematizacdo
mais clara de ler o cldssico, de pensar uma dramaturgia e elaborar uma encenacao.
Paralelamente, verifico a importancia da obrigatoriedade de descricdo de uma
concretizacdo cénica de um objeto, averiguando as dificuldades que lhe estdo
pertencentes. Mais do que a busca de uma estruturagdo coesa de uma encenagao, este

trabalho levou-me a confrontar com uma sensibilidade inerente ao registo de um

100 BUTLER, Judith, Problemas de Género, trad. Nuno Quintas, Lisboa: Orfeu Negro, 2017, p.43.
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processo e a dificuldade de argumentar com emoc¢do e sem enleios uma procura
rigorosa de detalhar a defesa: achar as palavras necessarias, nos termos certos, e com
os significados adequados, de modo a criar um fio condutor agil ao leitor, na tentativa
de |he sugerir imagens que servissem uma melhor compreensdo da minha peca.

A defesa da argumentacdo de uma encenacdo estd sujeita a falhas de ordem
diversa. Hd uma tentativa de clarificar as alineas da minha investigacdo, e a sua
construcdo légica, mas sempre na consciéncia de que |lhe é intrinseca uma margem de
erro que forca o leitor a constituir as suas proprias e exclusivas imagens a partir das
propostas dadas. Esta inevitavel nocdo da argumentacdo como uma carta aberta parcial
aprova um desdobramento hermenéutico assente na traicdo das palavras, através da
tentativa da sua traducdo.

No capitulo 11 (Place du Chéatelet — O desconhecido — Nana faz filosofia sem
saber) da obra cinematogréfica Viver a Sua Vida de Jean Luc-Godard, assiste-se a uma
conversa entre a protagonista do filme, Nana, e um desconhecido sobre a natureza das
palavras e a sua significacdo: “Nana: E engracado. De repente, ndo sei o que dizer!
Acontece-me muito. Sei o que quero dizer. Penso bem no que vou dizer para ver se é
isso que quero dizer. Mas no momento de dizer... ja ndo consigo dizer. / Desconhecido:
Evidentemente. Leu “Os Trés Mosqueteiros”? / Nana: N3o. Mas vi o filme. Porqué? /
Desconhecido: Porque nele...o Porthos... Até nem é nesse filme, é no “Vinte Anos
Depois”. Porthos é aquele grande, forte, um pouco aparvalhado... Ele nunca pensou,
compreende? Certa vez, tem de pér uma bomba num subterraneo para o mandar pelos
ares. Coloca a bomba, acende o rastilho e fuge, como é ébvio. Mas enquanto corre, poe-
se a pensar. E pensa em qué? Pergunta-se como é possivel por um pé a frente do outro...
Também ja deve ter pensado nisso. Pdra entdo de correr, ndo consegue avangar mais.
Aquilo explode, o teto cai-lhe em cima... Ele segura-o com os ombros, pois é muito
forte... Mas passado um dia ou dois ele cede, é esmagado e morre. A primeira vez que
ele pensa, morre. / Nana: Por que me conta essa histdria? / Desconhecido: Por nada, sé
por falar. / Nana: Por que é preciso falar sempre? Deviamos calar-nos mais, viver em
siléncio... Quanto mais se fala, menos as palavras significam. / Desconhecido: Talvez,
mas como se pode... / Nana: N3o sei. / Desconhecido: Eu descobri que ndo podemos
viver sem falar. / Nana: Entdo é isso, eu gostava de viver sem falar. / Desconhecido: Sim,

seria bom... Seria bom... E como se deixdssemos de nos amar. Mas n3o é possivel, nem
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nunca vai ser. / Nana: Mas porqué? As palavras deviam exprimir exatamente o que
queremos dizer. Acha que nos traem? / Desconhecido: Sim, mas nés também as traimos.
Deviamos poder dizer o que queremos, como jd aconteceu com a literatura. E
extraordinario que um homem como Platdo... que a gente possa compreender... e é
verdade que compreendemos! E no entanto, ele escreveu em grego, ha 2500 anos. Ja
ninguém conhece a lingua, pelo menos de forma exata. Ainda assim, apanhamos uma
parte, por isso conseguimos expressar-nos. E nés precisamos disso. / Nana: E por que é
que temos de nos expressar? Para nos compreendermos? / Desconhecido: Precisamos
de pensar, e para pensar é preciso falar, ndo ha outra maneira... E para comunicar, deve-
se falar. A vida é mesmo assim. / Nana: Sim, mas ao mesmo tempo é muito dificil. Eu
acho que a vida devia ser facil. A sua histéria de “Os Trés Mosqueteiros” pode ser muito
bela, mas é terrivel. / Desconhecido: Sim, é terrivel, mas é uma indicacdo. Eu acredito
que... aprendemos a falar bem...quando renunciamos a vida por algum tempo. E quase...
o preco. / Nana: Entdo falar é mortal? / Desconhecido: Falar é quase uma ressurrei¢cdo
relativamente a vida. Falando, vivemos uma vida diferente do que quando ndo falamos,
percebe? Para viver, falando... devemos passar pela morte da vida sem falar. Ndo sei se
me faco entender, mas... Hd uma certa ascese que dita que s6 falamos bem quando
olhamos a vida com desapego. /Nana: No entanto, ndo se pode viver a vida quotidiana
com... sei la... com... / Desconhecido: Com desapego. Sim, mas nds alternamos. E por
isso que passamos do siléncio as palavras... Oscilamos entre os dois, porque é o
movimento da vida que é... Estamos na vida quotidiana e depois elevamo-nos para...
chamemos-lhe “vida superior”, ndo é tolice dizé-lo, a vida com pensamento. Mas essa
vida pressupde matar a vida quotidiana, a vida demasiado elementar. / Nana: Entdo
pensar e falar s3o a mesma coisa? / Desconhecido: Eu acho que sim. Platdo ja o dizia. E
uma velha ideia. Mas acho que ndo podemos distinguir no pensamento, o pensamento
propriamente dito e as palavras que o exprimem. Analisando a consciéncia, vocé nao
conseguiria expressar um pensamento sendo por palavras. / Nana: Entdo, falando,
arriscamo-nos a mentir. / Desconhecido: Sim, porque a mentira é também a nossa forma
de investigar. H4 pouca diferenca entre o erro e a mentira. Ndo me refiro a mentiras
vulgares, como eu prometer que venho amanha e nado vir, porque ndao quero Vvir,
entende? Isso sdo logros. Mas uma mentira subtil, muitas vezes, pouco se distingue do

erro. A gente procura e ndo encontra as palavras certas. Era o que dizias ha pouco; por
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isso é que ndo sabia o que dizer. Naguele momento, receou ndo encontrar a palavra
certa. Acho que foi isso. / Nana: Sim, mas como ter a certeza que se encontrou a palavra
certa? / Desconhecido: Ha que trabalhar. Ela chega com esforco. Deve dizer-se o que é
preciso, duma forma que parega... correta, ou seja, que ndo magoe, que diga o que é
preciso, que faca o que tem a fazer... sem magoar, sem ferir. (...) Kant, Hegel, a filosofia
alema surgem para nos trazer de volta a vida...e para nos fazer ver que temos de passar
pelo erro para alcancar a verdade. / Nana: O que pensa do amor? / Desconhecido: Era
forcoso introduzir o corpo, e veja-se... Leibnitz introduziu o contingente... as verdades
contigentes a par das verdades necessarias é a vida quotidiana. E aos poucos, chegamos
a filosofia alema que afirma que pensamos na vida, através das suas servitudes, dos seus
erros, e temos de lidar com isso. E verdade. / Nana: O amor n3o devia ser a Unica
verdade? / Desconhecido: Mas para tal, o amor deveria ser sempre verdadeiro! Conhece
alguém que saiba de imediato o que ama? Nao é verdade, aos 20 anos ndo se sabe o
gue se ama. As “migalhas” que agarra através da sua experiéncia... Quando diz “Amo
isto”, é sempre uma mistura, mas para sermos unos com aquilo que amamos, é preciso
ter maturidade. E preciso procura-la. E essa a verdade da vida. Dai que o amor seja uma
soluc3o, desde que seja verdadeiro.”?%,

Godard adverte para um indeclinavel vinculo entre falar e pensar, em paralelo
com o ato de comunicar. A renovacao perseverante de um espirito critico deve coexistir
em estreita ligacdo com uma exposi¢do por palavras para que, em debate, se possa
abarcar o mundo de uma forma mais perspicaz e ousada. A reflexdo traz ideias, e a
refutacdo ilacdes novas e apropriadas aos modos de vida das civiliza¢Oes.

E imprescindivel a fomentacdo de um pensamento acerca do nosso histérico
enquanto individuos, agentes civilizados, mesmo sabendo de antemao que nunca se ira
alcancar todo o conhecimento de que dispomos. A nossa missdo € ir arrecadando
referéncias que estilizem nocdes eficazes e que fagcam de cada sujeito um comunicador
impar produtor de discurso. E neste ponto que regressamos a Godard: na aquisicdo de
uma bagagem rica em conteldo, o Homem corresponde ao seu impeto irreversivel do
amor — ao defender as ideias que acredita sofregamente —, no aperfeicoamento

constante da sua forma de amar, a sua maneira de comunicar. E um caminho continuado

101 Vjjver a Sua Vida, realiz. Jean-Luc Godard, Midas Filmes, 2011.
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com base no didlogo e no choque amoroso com outras argumentacdes, na senda de se
descobrir uma forma pessoal e mais auténtica, justa em democracia, de se apaixonar.
Claro estd, esta nomeacado das paixdes prontifica-se a designarigualmente o seu inverso,
tornando evidente os conteldos que menos apetecem, com que o Homem ndo se
identifica e por isso desconsidera. Esta via esclarece-o sobre identidade individual, que
se regista na procura de uma representacao dele préprio, sempre a partir daquilo que
declaradamente ndo o retrata: “E acabas por perceber que aquilo que recusas é aquilo
que te define. Os teus inimigos acabam por ser os teus melhores amigos.”*2.

A descricdo de um processo dramaturgico e de encenacgdo levou-me a organizar
premissas e referéncias com as quais tenho vindo a lidar ha algum tempo, e a desenhar
um fio condutor comum entre elas. Neste método, tentei posicionar-me face a cada um
dos discursos nomeados, mas também no seu todo, de modo a certificar uma area de
conteudos que privilegio (ou seja, pelos quais sou apaixonado) e onde mais me movo.
Por isso, ao refletir a criacdo artistica contemporanea, pude antever certos cédigos
intrinsecos que me interessa explorar em detrimento de outros, e assim formar o meu
proprio estilo criativo. Um procedimento de meta-reflexdo como este afere um
pensamento acerca da indole de um ato criativo.

Se uma encenacao é composta e solidificada pelo seu autor, segundo referéncias
que privilegia porque as ama, também é verdade que esse vinculo apaixonado pelos
conteudos criativos advém ja dos modelos que o autor adquiriu enquanto pessoa e
artista — no fundo, falamos de legado, a tal heranca que ndo se escolhe. Assim,
concluimos que uma encenac¢do é sempre um exercicio de identidade, onde habitam
identidades outras, que vém de outros lugares e tempos distintos, talvez alguns do
futuro. O cariz romantico desta constatacdo retém a ideia de que somos todos
continuacdo uns dos outros, que vivemos todos numa imensa ligacdo universal; ndo
obstante, no lado mais sorumbatico deste fundamento estd a deducdo de que ndo se é
totalmente livre artisticamente, e que um ato criativo obriga sempre a uma luta
comprada com a nossa bagagem, na intencdo de sobressairmos. Afinal, qual é a
especificidade de uma encenacdo prépria? Mais: se as nossas referéncias sao filhas

daquilo que somos, da nossa identidade, entdo onde nasce a identidade de uma

102 \ver Anexos: 2. Soliléquio Final, p. 218.
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encenacao portuguesa? A resposta é devolvida pelo classico: é preciso trabalhar, como
sugeriu Godard (ou as Trés Irmédst®3?), procurar uma maturidade que nos faca chegar a
verdade, que ndo existe.

A presente escrita deste trabalho de projeto levou-me a no¢des mais eficazes de
uma comunicacdo mais concreta na minha explicitacdo dos vérios caminhos num
processo de trabalho e, porisso, na solidificacdo de consideracdes da especificidade dos
objetos artisticos inscritos na atualidade. Acredito que esta vertente ser-me-a benéfica
na investida de uma investigacdo mais profunda e a longo prazo quer no meu trabalho
profissional enquanto encenador quer na minha pesquisa académica que um

doutoramento podera validar.

103 Trés Irmds de Anton Tchekov: “Macha — (...) E preciso viver... E preciso viver. / IRINA (encostando a
cabega ao peito de Olga) — (...) é preciso trabalhar, trabalhar e mais nada! (...) E Outono, breve sera
Inverno, a neve cobrird tudo, e eu trabalharei, eu trabalharei... / OLGA (abracando as duas irmds) —{...) O
minhas queridas irmds, a nossa vida ainda ndo terminou. Viveremos! A musica soa tdo alegre, tao
jubilosamente! Mais um pouco ainda, e havemos de saber porque vivemos, porque sofremos nds. Se
soubéssemos, se nds soubéssemos!” (TCHEKOV, Anton, Trés Irmds, trad. Nina Guerra e Filipe Guerra,
Lisboa: Reldgio d’Agua, 2006, p.237)
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1.
CASA DE BONECAS DE HENRIK IBSEN
TEXTO INTEGRAL

Peca em 3 atos (1879)

Traducdo de Karl Erik Schollhammer e Aderbal Freire-Filho

PERSONAGENS

Helmer, advogado

Nora, sua esposa

Doutor Rank

Sra. Linde

Krogstad, advogado

Os trés pequenos filhos dos Helmer
Anne-Marie, a ama

Helene, criada dos Helmer

Paquete

A peca tem lugar na casa da familia Helmer.
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PRIMEIRO ATO

Uma sala confortdvel, mobilada com bom gosto mas sem luxo. No fundo, a
direita, a porta que conduz ao hall. A esquerda, a porta que leva ao escritdrio de
Helmer. Entre elas, um piano. No centro da parede a esquerda, uma porta, e uma
janela mais a frente. Perto da janela, uma mesa redonda com uma poltrona e um
sofd pequeno. Na parede da direita, mais recuada, uma porta e, mais a frente,
uma salamandra ao lado da qual estd um par de poltronas e uma cadeira de
balouco. Entre a salamandra e a porta, uma pequena mesa. Nas paredes,
gravuras. Prateleiras com porcelanas e outros pequenos objetos decorativos.
Pequeno armdrio de livros com edi¢cbes de luxo. No chdo, um tapete; e ha lume
na salamandra. E um dia de Inverno.

Toque de campainha no hall; depois de um instante, ouve-se o abrir da porta.
Nora entra na sala, alegre e cantarolando. Estd de chapéu e sobretudo e coloca
muitos embrulhos na mesa a direita. Deixa a porta para o hall aberta e percebe-
se que estd ali um paquete que carrega uma drvore de Natal e um cesto, que

passa a criada que lhes abriu a porta.

NORA: Esconde bem a arvore de Natal, Helene. As criancas s6 devem vé-la a noite,

qguando estiver enfeitada. (Para o paquete, pegando na carteira:) Quanto é?

PAQUETE: Cinquenta oere.

NORA: Aqui tem uma coroa. N3do, fiqgue com o troco.

O paquete agradece e sai. Nora fecha a porta. Continua a rir alegremente

enquanto tira o sobretudo e o chapéu.

NORA (do bolso tira um pacotinho de biscoitos de améndoa e come alguns; vai na ponta

dos pés até a porta do escritorio do marido): Ah, ele esta em casa. (Ainda cantarolando,

dirige-se a mesa do lado direito.)
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HERMER (de dentro): Sera que estou a ouvir o canto da minha cotovia?

NORA (abrindo alguns dos embrulhos): E ela.

HELMER: E o meu esquilo saltitante?

NORA: Sim, sou eu.

HELMER: E quando é que o esquilo voltou para casa?

NORA: Agora, agora mesmo. (PGe os biscoitos no bolso e limpa a boca.) Vem c4, Torvald.

Vem ver as compras que eu fiz.
HELMER: Estou ocupado. (Um pouco depois a porta abre-se e aparece Helmer com uma
caneta na mdo.) Disseste compras? Tudo isto? O meu passarinho gastador anda a deitar

dinheiro fora.

NORA: Ah, Torvald. Este ano podemos gastar um pouco mais. E o primeiro Natal em que

ndo precisamos de poupar.

HELMER: Mas também sabes que ndo podemos desperdicar.

NORA: Um pouquinho podemos, ndo podemos? S6 um pouquinho. Agora que vais ter

um otimo salario e vais ganhar muito, muito dinheiro.

HELMER: Depois do Ano Novo. E sé vou receber pela primeira vez dai a trés meses.

NORA: Ah, até |4 podemos pedir um empréstimo.

HELMER: Nora! (Brincando, puxa-lhe a orelha) A irresponsabilidade de sempre...

Imagina se eu pedisse emprestadas mil coroas, tu gastasses tudo no Natal, e no Ano

Novo me caisse uma telha em cima da cabeca que me deixasse estirado no...

104



NORA (coloca a mdo na boca de Helmer): Ai! Nao digas isso.

HELMER: E se acontecesse? Entao?

NORA: Se acontecesse uma coisa tdo terrivel, tanto faria ter dividas ou ndo.

HELMER: E as pessoas que tivessem emprestado o dinheiro?

NORA: As pessoas? Ah, quem é que se importa com elas? Se nem as conheco...

HELMER: Nora, Nora. Tinhas que ser mulher. Ndo, francamente, Nora, tu sabes o

gue eu penso a respeito disso. Nenhuma divida! Nunca pedir emprestado! Num lar

construido sobre dividas, empréstimos, respira-se um ar de prisdo, ndo existe

tranquilidade, alegria. Até hoje, nds resistimos bravamente e vamos continuar a resistir

no pouco tempo que ainda é preciso.

NORA (aproxima-se da salamandra): Esta bem, Torvald, como queiras.

HELMER (segue-a): Entdo, entdo... Ndo baixes as asas, minha cotovia. Ndo fiques

zangado, meu esquilinho. (Mostra-lhe a carteira de dinheiro.) Nora, o que achas tu que

eu tenho aqui?

NORA (vira-se rapidamente): Dinheiro!

HELMER: Olha aqui. (Dd-lhe umas notas.) Eu sei bem o que se gasta numa casa, nesta

época de Natal.

NORA (contando as notas): Dez, vinte, trinta, quarenta... Obrigada, obrigada, Torvald.

Isto vai dar para muita coisa.

HELMER: Espero que sim.
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NORA: Vai sim, vai. Vou mostrar-te as compras que eu fiz. Tao baratas! Olha. Roupas
novas para o lvar... e um sabre de brincar. Para o Bob, um cavalo e uma trombeta. E aqui
uma boneca com uma caminha, para a Emmy. E muito ordinaria, mas como ela a vai
partir logo... E aqui tecidos e aventais para as criadas. A velha Anne-Marie devia ganhar
muito mais.

HELMER: E que tens nesse embrulho?

NORA (gritando): Nao, Torvald! S6 a noite é que podes ver.

HELMER: Estd bem, mas diz-me, e tu, minha menina perduldria, o que é que gostarias

de receber de presente?

NORA: Ah, eu ndo quero nada para mim.

HELMER: Claro que queres. Diz-me |4 alguma coisa razodvel que gostasses de ter?

NORA: Na verdade, ndo sei. Ah, sim, Torvald...

HELMER: O qué?

NORA (mexe-lhe nos botées da roupa, sem olhar para ele): Se tu queres mesmo dar-me

alguma coisa, tu podias... podias...

HELMER: E entdo? Diz de uma vez.

NORA (rdpido): Podias dar-me dinheiro, Torvald. Sé o que puderes. Assim eu compro

alguma coisa para mim, um dia destes.

HELMER: Mas, Nora...
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NORA: Ah, sim, faz isso por mim, meu querido Torvald, eu peco-te, suplico! Faco um
embrulho com um lindo papel dourado, para pendurar na arvore de Natal. Ndo vai ser

divertido?

HERLMER: Qual é o pdssaro que s6 desperdica...?

NORA: Ah, um passarinho perduldrio, eu sei. Vamos fazer como eu disse. Ah, Torvald,
assim eu tenho tempo para pensar e escolher o que mais preciso. Ndo achas melhor
assim? Nao achas?

HELMER: (sorrindo) Pode ser. Isto é, se realmente guardares o dinheiro que te estou a
dar, e realmente comprares alguma coisa para ti. Mas tu acabas por gastar na casa e em
coisas inuteis. E depois eu tenho que te voltar a dar mais dinheiro.

NORA: Ah, Torvald, mas...

HELMER: N3o adianta negar, minha querida, minha pequenina Nora. (Coloca o bra¢o na
cintura dela.) O passarinho perduldrio é muito bonito, mas gasta muito dinheiro. E
impressionante como fica caro para um homem manter...um passarinho perdulario.
NORA: N3o digas isso, Torvald. Eu economizo tudo o que posso.

HERMER (rindo): E verdade. Tudo o que podes. Mas ndo podes muito.

NORA (sorrindo e cantarolando): Se tu soubesses, Torvald, as despesas que nds, cotovias

e esquilinhos, temos.

HELMER: Tu és muito engracadinha. Igual ao teu pai. Fazes tudo para arranjar dinheiro
mas, assim que consegues, parece que o dinheiro se evapora nas tuas mdos. Nunca
sabes o que fazes com ele. Bom, tenho de te aceitar como tu és. Esta-te no sangue. Sim,

sim, sim... essas coisas sdo herdadas.
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NORA: Bem que eu gostaria de ter herdado as qualidades do meu pai.

HELMER: E eu ndo queria que tu fosses diferente do que és, minha doce cotovia.

Mas...olhando bem, parece que tu... como é que eu posso dizer... tens um ar... de quem

fez alguma coisa que nao devia...

NORA: Tenho?

HELMER: Tens. Olha-me nos olhos.

NORA (olhando para ele): Entao?

HELMER (com o dedo em riste): Sera que a minha menina gulosa fez alguma travessura

na cidade?

NORA: N3o, como podes pensar uma coisa dessas?

HELMER: A minha gulosa ndo fez mesmo uma visitinha a confeitaria?

NORA: Nao, juro que ndo, Torvald.

HELMER: Ndo deu uma lambidinha num frasco de geleia?

NORA: De forma nenhuma.

HELMER: Nem uma mordidinha num biscoitinho ou dois de améndoa?

NORA: Nao, Torvald, juro que ndo...

HERLMER: Eu so estava a brincar.
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NORA (aproxima-se da mesa a direita): Eu seria incapaz de fazer qualquer coisa que te

desagradasse.

HELMER: Eu sei... deste-me a tua palavra. (Aproxima-se dela.) Bem, guarda 13 os teus

segredos de Natal. Eles vdo ser revelados hoje a noite, quando se acender a arvore.

NORA: Lembraste-te de convidar o Dr. Rank?

HELMER: Ndo, mas ndo é preciso, é claro que ele janta connosco. De qualquer forma,

vou convida-lo quando ele passar aqui esta manha. J4a encomendei um bom vinho. Ah,

Nora, como anseio por esta noite!

NORA: Eu também. E as criangas vao adorar.

HELMER: Como é bom pensar que consegui um cargo seguro e de confianca no

Aktiebanker... e com um bom saldrio. SO pensar nisso ja € um prazer.

NORA: Ah, sim, é maravilhoso!

HELMER: Lembraste do Natal do ano passado? Tu passaste trés semanas trancada, todos

os dias, até depois da meia-noite, a fazer flores e enfeites para a arvore de Natal e

tanta... surpresa, como tu dizias. Ah, ndo me lembro de época mais enjoada.

NORA: Eu ndo me aborreci nem um bocadinho.

HERLMER (sorrindo): Mas o resultado foi um fracasso, Nora.

NORA: N3do comeces a rir-te de mim outra vez. Eu tive alguma culpa de o gato entrar e

rasgar tudo?
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HELMER: Nao, claro que ndo tiveste... Tu tiveste foi a maior boa vontade para agradar a
toda a gente e isso é o que importa. Mas é bom que os tempos de penuria tenham
acabado.

NORA: E maravilhoso!

HELMER: Agora ndo preciso de ficar aqui sozinho a aborrecer-me e tu ndo precisas de

castigar os teus benditos olhos e as tuas maozinhas delicadas.

NORA (batendo palmas): Nao é verdade, Torvald? N3o é preciso, ja ndo é preciso. Nunca

mais. Ah, é tdo bom ouvir isso! (Pega no braco dele.) Agora vou dizer como penso

organizar a nossa vida depois do Natal. (A campainha toca.) Ah! Estdo a tocar. (Arruma

a sala rapidamente.) Vem ai alguém. Que pena.

HELMER: N3do estou em casa para ninguém. Lembra-te disso.

CRIADA (na porta de entrada): Esta ali fora uma senhora desconhecida.

NORA: Manda entrar.

CRIADA (para Helmer): E o doutor também chegou.

HELMER: J& esta no meu escritério?

CRIADA: Sim, senhor.

Helmer entra no escritorio. A criada deixa entrar a Sra. Linde, que veste um

vestido de viagem, e fecha a porta.

SRA. LINDE (timida e um pouco hesitante). Bom dia, Nora.

NORA (insegura): Bom dia.
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SRA. LINDE: Ndo me estas a reconhecer.

NORA: N3o, acho que ndo... Ah, sim, acho que sim... (Com um grito.) Ah! Kristine, és tu

mesma?

SRA. LINDE: Sim, sou eu.

NORA: Kristine! E eu sem te reconhecer. Também, como poderia...? (Contendo o

impulso.) Estas tao mudada, Kristine.

SRA. LINDE: Pois &, acho que estou. Sdo nove, dez longos anos.

NORA: Faz assim tanto tempo que n3o nos vemos? E verdade. Se tu soubesses como
tenho sido feliz nos ultimos oito anos. Chegaste hoje aqui a cidade? Foste corajosa em

fazer uma viagem tdo longa assim em pleno Inverno.

SRA LINDE: Cheguei no vapor hoje de manha.

NORA: Para festejar o Natal, naturalmente. Ah, como é maravilhoso e como nos vamos
divertir! Mas tira esse casaco. Aqui ndo esta frio. (Ajuda-a a tirar o casaco.) Vem, vamos
por-nos aqui perto da salamandra. Ndo, senta-te nessa poltrona. Eu vou-me sentar na
cadeira de balouco. (Segura-lhe nas mdos.) Ah, agora estds outra vez com o teu rosto de

sempre. Estds sd... sé um pouco palida, Kristine, um bocadinho mais magra.

SRA. LINDE: E muito, muito mais velha, Nora.

NORA: Talvez, um pouco mais velha... um pouquinho, nem tanto. (Pdra de repente e fica
séria.) Ah, mas que egoista que eu sou, fico aqui a tagarelar. Kristine, minha querida,

abencoada Kristine, perdoas-me?

SRA. LINDE: O que queres dizer, Nora?
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NORA (lentamente): Pobre Kristine, ficaste viuva.

SRA. LINDE: Ha trés anos.

NORA: Eu sabia, vi no jornal. Kristine, tu tens que acreditar. Pensei muitas vezes em

escrever naquela altura, mas adiava sempre, acontecia sempre alguma coisa.

SRA. LINDE: Claro que eu entendo, Nora.

NORA: N3o, Kristine. Foi horrivel da minha parte. Ah, pobre Kristine. Deves ter sofrido

muito. Ele ndo te deixou nada?

SRA. LINDE: N3o.

NORA: E nem um filho?

SRA. LINDE: N3o.

NORA: Nada, entdo?

SRA. LINDE: Nem mesmo um luto... nem uma saudade para guardar.

NORA (olhando sem acreditar). Como é possivel, Kristine?

SRA. LINDE (com um sorriso triste, faz uma festa no cabelo de Nora): As vezes acontece,

Nora.
NORA: Assim, sozinha... deve ser tdo pesado para ti. Eu tenho trés filhos maravilhosos.

Ah, tu ndo podes ver nenhum agora porque eles sairam com a criada. Mas conta-me

tudo.
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SRA. LINDE: N3o, nao, ndo. Conta tu primeiro.

NORA: N3o, tu comecas. Hoje ndo quero ser egoista. Hoje s quero pensar em ti. Mas
so tenho de te contar uma coisa. Sabes a grande felicidade que nos aconteceu nestes
dias?

SRA. LINDE: N3o. O que aconteceu?

NORA: Imagina, o meu marido foi nomeado diretor do banco, do Aktiebanken.

SRA. LINDE: O teu marido? Que sorte!

NORA: N3o é? Viver da advocacia é tao incerto... sobretudo quando sé se aceita causas
belas e justas. Como o Torvald... e nisso eu sempre concordei com ele. Ndo podes
imaginar como estamos cheios de esperanca. Ele vai assumir a diretoria do banco ja no
Ano Novo e entdo terd um salario alto e boas comissdes. Ai vamos ter uma vida muito
diferente... bem como desejamos. Ah, Kristine, como me sinto leve... feliz! E t30 bom
ter bastante dinheiro e ndo precisarmos de nos preocupar, ndo é?

SRA. LINDE: Pelo menos, é maravilhoso ter o necessario.

NORA: N3o, ndo apenas o necessario, mas muito, muito dinheiro.

SRA. LINDE (sorrindo): Nora, Nora, ainda ndo ganhaste juizo. Na escola eras uma grande

gastadora.
NORA (rindo): O Torvald diz que ainda sou. (O dedo em riste.) Mas “Nora, Nora” ndo é
tdo maluca como vocés pensam. E também, até agora nao tivemos dinheiro para deitar

fora. Sempre precisdmos de trabalhar muito, os dois.

SRA. LINDE: Tu também?
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NORA: Sim, coisas pequenas, trabalhos manuais, trico, bordados, umas coisas assim.
(Sem dar importdncia.) E outras coisas mais. Tu sabes que o Torvald deixou o Ministério
qguando nos casamos. L3 ele ndo tinha nenhuma perspetiva de promocdo e como
precisava de ganhar mais... Mas no primeiro ano fora desse emprego ele esforcou-se
demais, tinha que procurar servicos por todo o lado, e trabalhava o tempo inteiro, de
manhad a noite. E entdo ndo aguentou e ficou doente... gravemente. Os médicos

disseram que ele precisava de fazer uma viagem, ir para o Mediterraneo.

SRA. LINDE: Eu soube. Vocés passaram um ano em ltalia?

NORA: Exatamente. N3o era fécil viajar, como podes imaginar. O lvar tinha acabado de

nascer... mas era preciso ir. Foi uma viagem maravilhosa, linda. Salvou a vida do Torvald.

Mas custou tanto dinheiro, Kristine!

SRA. LINDE: Posso imaginar.

NORA: Umas quatro mil e oitocentas coroas. Um dinheirdo, ndo é?

SRA. LINDE: Mas nesses casos ja € uma grande sorte ter esse dinheiro.

NORA: Eu conto-te: foi o0 meu pai quem nos deu.

SRA. LINDE: Ah! Foi na altura em que o teu pai morreu, ndo foi?

NORA: Nessa altura. E, imagina, eu sem poder sair daqui para cuidar dele. Estava aqui a

espera de que um dia para o outro nascesse o lvar. E o Torvald tdo mal, a precisar de

mim. Meu querido pai! Nunca mais o vi, Kristine. Foi o pior momento que passei na

minha vida de casada.

SRA. LINDE: Tu gostavas muito dele. E entdo... a viagem para a Itdlia?
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NORA: Sim, tinhamos o dinheiro, e os médicos diziam que ndo podiamos esperar mais.

Viajdmos um més depois, mais ou menos.

SRA. LINDE: E o teu marido votou totalmente recuperado?

NORA: Novinho em folha.

SRA. LINDE: Ah! Entdo este médico...?

NORA: O qué?

SRA. LINDE: Acho que ouvi a criada dizer que era doutor o homem que chegou ao mesmo

tempo que eu.

NORA: Ah, o Dr. Rank. Ndo vem como médico. E o nosso melhor amigo e passa aqui por
casa pelo menos uma vez por dia. O Torvald nunca mais esteve doente, desde aquela
época. E as criancas também sdo saudaveis, e eu também. (Levanta-se num pulo,
batendo palmas.) Ah, meu Deus, meu deus, Kristine. Como é maravilhoso viver e ser
feliz... ah, mas... que coisa tao feia! Ndo paro de falar de mim. (Senta-se numa cadeira
ao lado da Sra. Linde, colocando as mdos no joelho dela.) Nao fiques zangada comigo,
por favor. Diz-me, é mesmo verdade que tu ndo amavas o teu marido? Entdo porque

casaste com ele?

SRA. LINDE: A minha mae ainda era viva mas ja ndo saia da cama e precisava da minha
ajuda. E eu também tinha que cuidar dos meus dois irmaos pequenos. Ndo podia recusar
a proposta.

NORA: Acho que tens razdo. Entdo... ele era rico?

SRA. LINDE: Ele estava muito bem... mas os negdcios dele eram incertos, Nora. Quando

morreu, veio tudo abaixo, ndo ficou nada.
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NORA: E depois?

SRA. LINDE: Eu tive de me arranjar abrindo uma lojinha, e também uma pequena escola
e 0 que mais pude inventar. Os ultimos trés anos foram como um como um Unico e
enorme dia de trabalho sem descanso para mim. Agora acabou, Nora. A minha mae ja
ndo precisa de mim. Morreu, coitada. E os meus irmaos também ndo precisam. Tém os

empregos deles e sustentam-se sozinhos.

NORA: Deve ser um grande alivio.

SRA. LINDE: Ao contrario, um vazio enorme. Ninguém a quem dedicar a vida! (Levanta-
se, inquieta.) Por isso, eu ja ndo aguentava aquele fim do mundo. Aqui deve ser mais
facil encontrar alguma coisa para fazer e para me ocupar os pensamentos. Se eu tivesse

a sorte de encontrar um emprego fixo, algum trabalho de escritério...

NORA: Mas é tdo duro, Kristine, e ja te cansaste tanto. O melhor seria passares um

tempo numa estancia balnear.

SRA. LINDE (aproxima-se da janela): Mas eu ndao tenho nenhum pai para me dar o

dinheiro da viagem, Nora.

NORA (levanta-se): Ah, ndo fiques zangada comigo.

SRA. LINDE (aproxima-se de Nora): Nora, minha querida, tu é que ndo deves zangar-te
comigo. O pior desta situacdo é que me deixa muito amarga... Ndo ter ninguém por
quem trabalhar... e mesmo assim estar obrigada a pedir a todos algum trabalho. E
preciso viver!... Por isso ficamos egoistas. Tu ndo vais acreditar: agora, por exemplo,
guando me contaste sobre a tua nova situacao, eu fiquei mais feliz por mim mesma do

gue por voces.

NORA: Porqué? Ah! Estds a querer dizer que o Torvald talvez te possa ajudar?
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SRA. LINDE: Sim, foi no que eu pensei.
NORA: E ele vai fazer isso, Kristine. Deixa nas minhas maos. Primeiro, vou preparar o
terreno com muito cuidado. Vou inventar alguma coisa alegre para o deixar de bom

humor. Ai, Kristine, eu quero tanto ajudar-te.

SRA. LINDE: Como tu és boa pessoa, Nora... interessares-te assim por mim. Tdo boal...

para quem guase ndo conhece os males e as dificuldades da vida.

NORA: Eu? Eu quase ndo conheco os... ?

SRA. LINDE: S6 os... trabalhos manuais e outras coisas assim... Tu és uma crianga, Nora.

NORA (levanta a cabecga e cruza a sala): Tu ndo devias dar-te esse ar de superioridade.

SRA. LINDE: Como?

NORA: Es como os outros. Toda a gente pensa que eu n3o sirvo para nada de sério...

SRA. LINDE: Calma!

NORA: ...que eu nunca passei por nenhuma dificuldade neste mundo.

SRA. LINDE: Nora, minha querida, acabaste de me contar as tuas dificuldades.

NORA: As miudezas! (Em voz baixa.) Nao contei a maior de todas.

SRA. LINDE: A maior? O que queres dizer?

NORA: Tu diminuis-me, tratas-me como se eu valesse menos do que tu, Kristine, mas

ndo devias fazer isso. Orgulhas-te de ter trabalhado duro tanto tempo para sustentar a

tua mae.
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SRA. LINDE: Eu ndo acho que valho mais do que ninguém. Mas é verdade: fico orgulhosa
e contente quando penso que pude dar algum alivio @ minha made nos seus ultimos
tempos.

NORA: E também te orgulhas quando pensas no que fizeste para os teus irmaos.

SRA. LINDE: Acho que tenho o direito.

NORA: Também acho. Mas agora vais ouvir uma coisa, Kristine. Eu também tenho

motivo para me sentir orgulhosa e contente.

SRA. LINDE: N3o duvido. Mas estas a falar do qué?

NORA: Chiu, mais baixo! Imagina se o Torvald ouvisse! Ele ndo pode... de modo nenhum!

Ninguém pode saber, Kristine. Ninguém, além de ti.

SRA. LINDE: Saber do qué?

NORA: Aqui, mais perto. (Leva-a para o sofd ao lado.) Sim... eu também tenho do que

me orgulhar e sentir feliz. Fui eu quem salvou a vida do Torvald!

SRA. LINDE: Salvaste? Salvaste como?

NORA: Contei-te a viagem a Itdlia, ndo foi? O Torvald ndo estaria vivo se ndo tivesse feito

essa viagem.

SRA. LINDE: Eu sei. E o teu pai deu-vos o dinheiro que era preciso.

NORA (sorrindo): E o que o Torvald pensa, e toda a gente, mas...

SRA. LINDE: Mas?
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NORA: O meu pai ndo deu nem um niquel. Fui eu quem arranjou o dinheiro.

SRA. LINDE: Tu? Aquele dinheiro todo?

NORA: Quatro mil e oitocentas coroas. O que me dizes tu agora?

SRA. LINDE: Mas, Nora... como foi possivel? Ganhaste a lotaria?

NORA (com desprezo): A lotaria? (Desdenhando:) Que mérito teria isso?

SRA. LINDE: Mas onde é que conseguiste?

NORA (cantarolando e sorrindo enigmaticamente). Hum... tralalalala...

SRA. LINDE: Porque pedir um empréstimo tu ndo podias.

NORA: Nao? Porque ndo?

SRA. LINDE: Ndo. Porque uma mulher casada ndo pode pedir um empréstimo sem o

consentimento do marido.

NORA (orgulhosa): Ah, mas quando se trata de uma mulher casada que tem algum

talento para os negdcios, uma mulher casada astuciosa, entdo...

SRA. LINDE: Mas, Nora, ndo estou a perceber como...

NORA: Nem precisas. Eu ndo disse que pedi dinheiro emprestado. Poderia té-lo

conseguido de outra maneira. (Joga-se num sofd.) Poderia té-lo recebido de algum

admirador. Uma mulher atraente como eu...

SRA. LINDE: Tu és doida.
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NORA: Estas morta de curiosidade, Kristine.

SRA. LINDE: Escuta, Nora, querida. Tu ndo agiste levianamente?

NORA (de novo, sentada): E leviano uma pessoa salvar a vida do marido?

SRA. LINDE: O que eu acho leviano é que, sem o conhecimento dele...

NORA: Mas se ele ndo podia saber de nada! Pelo amor de Deus, tu ndo entendes? Ele
ndo podia saber do perigo de vida que corria. Foi comigo que os médicos falaram para
dizer que a vida dele estava em perigo, que nada podia salva-lo... sé uma temporada no
Mediterraneo. Achas que ndo tentei primeiro com jeito... eu dizia-lhe como seria
maravilhoso para mim ir viajar para o estrangeiro, como as outras recém-casadas. Eu
chorava, suplicava, dizia que no estado em que eu estava ele devia ser gentil e atender
aos meus desejos. Dei a entender que ele devia pedir um empréstimo. Ai ele quase
sempre se zangava, Kristine. Que eu era leviana e que era o dever dele como marido
ndo ceder aos meus caprichos — como ele dizia. Entdo eu disse para mim mesma: “Esta

bem, estd bem, eu vou salva-lo de qualquer maneira.” E foi ai que encontrei uma saida.

SRA. LINDE: E o teu marido ndo soube pelo teu pai que o dinheiro ndo era dele?

NORA: N3o, nunca. O meu pai morreu exatamente naqueles dias. Eu tinha pensado em
contar-lhe tudo a ele e pedir-lhe segredo. Mas como ele estava tdo doente...

infelizmente, ndo foi preciso.

SRA. LINDE: E nunca confiaste nada ao teu marido?

NORA: N3o, pelo amor de Deus. Como podes pensar numa coisa dessas. Ele é tdo
rigoroso nessas coisas! E depois, seria uma humilhacdo para o Torvald, com aquele seu
amor préprio masculino, saber que me devia alguma coisa. A felicidade do nosso lar

nunca mais seria a mesma.

120



SRA. LINDE: Nunca lhe vais contar?

NORA (pensativa e sorridente): Talvez, com o tempo. Daqui a muitos anos, quando eu ja
ndo foi tdo bonita como agora. N3do, ndo te rias! Quero dizer: quando o Torvald ja ndo
gostar tanto de mim como agora, quando ele ja ndo se alegrar por me ver dancar,
mascarar, declamar. Nessa altura, vai ser bom ter um trunfo guardado. (Mudando de
assunto.) Disparate, disparate. Esse dia ndo vai chegar nunca. Entdo, o que me dizes do
meu grande segredo, Kristine? Eu ndo sirvo também para alguma coisa? Podes acreditar,
este caso trouxe-me muitas preocupacdes. Ndo tem sido facil para mim cumprir os
compromissos de pagamento nos prazos certos. Eu explico-te. Existe, no mundo dos
negdcios, uma coisa chamada juros trimestrais e uma coisa chamada prestacdes. E tudo
isso é muito dificil de administrar. Tive que poupar aqui e ali, onde podia, percebes? Do
orcamento da casa ndo era possivel tirar nada, porque o Torvald tem de viver bem. Eu
também ndo podia deixar as criancas mal vestidas. O que recebia para elas, devia usar

s6 com elas. Meus benditos filhos.

SRA. LINDE: Entdo, o dinheiro que seria para os teus gastos pessoais foi o que pagou o

empréstimo? Pobre Nora!

NORA: Claro. Era o que mais me pertencia. Cada vez que o Torvald me dava dinheiro
para vestidos novos, por exemplo, eu nunca gastava mais do que a metade, comprava
sempre os mais simples e os modelos mais baratos. Sorte minha que tudo me cai tdo
bem, o Torvald nunca notou nada. Mas muitas vezes foi dificil, porque é tdo bom andar

bem vestida, ndo é?

SRA. LINDE: Claro que é.

NORA: Também tive outras fontes de renda. No Inverno passado, por sorte apareceu-

me um trabalho, uns documentos para copiar. Eu trancava-me em casa e escrevia todas

as noites, até altas horas. Ah, as vezes ficava tdo cansada, tdo cansada... mas, por outro
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lado, era muito bom trabalhar e ganhar dinheiro. Era quase como se eu fosse um

homem.

SRA. LINDE: Mas quanto conseguiste pagar dessa maneira?

NORA: N3o sei dizer exatamente. Neste tipo de negdcio, tu ndo imaginas, é muito dificil
ter o controlo das contas. Eu so sei que paguei tudo o que consegui juntar. Muitas vezes
ndo sabia o que fazer. (Sorrindo.) Entdo ficava sentada aqui, a imaginar que um velho

rico se apaixonava por mim.

SRA. LINDE: Um velho rico? Quem?

NORA: Disparates. E que tinha morrido, e quando abrissem o testamento estaria escrito
com letras bem grandes: “deixo toda a minha fortuna a encantadora Sra. Nora Helmer,

gue deve receber imediatamente e em dinheiro vivo.”

SRA. LINDE: Mas quem é esse homem, Nora querida?

NORA: Ai meu Deus, tu ndo percebes? Esse homem ndo existe. Era sé uma coisa que eu
ficava aqui a pensar muitas vezes, quando ndo encontrava outra saida para conseguir o
dinheiro. Mas ndo importa. O infeliz desse velho pode ficar onde estiver, ja ndo preciso
dele, nem do testamento dele. Porque agora livrei-me desse peso. (Levanta-se de um
salto.) Ai, meu Deus, como é delicioso pensar nisso, Kristine. Nao ter mais problemas.
Sem problemas, totalmente sem problemas e poder brincar e pular com as criangas. A
casa linda e bem arrumada, como o Torvald gosta. E a Primavera que estd ai a chegar,
com o céu limpo e azul. Ai, se calhar, vamos poder viajar um pouco, talvez eu possa rever

o mar. Ah, é tdo maravilhoso viver e ser feliz.

Escuta-se a campainha na sala.

CRIADA (no hall): Com licenga, Sra. Helmer, esta aqui um senhor que quer conversar

com o Sr. advogado.
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NORA: Com o Sr. gerente do banco, quer dizer.

CRIADA: Sim, com o Sr. gerente do banco, mas eu ndo sabia se... ja que o doutor esta |13

dentro.

NORA: Quem é este senhor?

KROGSTAD (a porta da sala): Sou eu, minha senhora.

A Sra. Linde assusta-se e vira-se para a janela.

NORA (avan¢a um passo em direcdo a ele, tensa e a meia-voz): O senhor? O que quer o

senhor? Para que quer falar com o meu marido?

KROGSTAD: Nada, negécios do banco... Eu tenho um pequeno cargo no Aktiebanken e

agora, pelo que ouco dizer, o seu marido sera o nosso diretor.

NORA: Trata-se entdo de...

KROGSTAD: Apenas negdcios... Nada mais.

NORA: Entdo tenha a bondade de entrar ali no escritério. (Despede-se, indiferente,

fechando a porta. Volta para dentro da salamandra.)

SRA. LINDE: Quem é quele homem, Nora?

NORA: O advogado Krogstad.

SRA. LINDE: Entdo é ele mesmo?

NORA: Tu conheces aquele sujeito?
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SRA. LINDE: Conheci-o ha muitos anos. Durante algum tempo ele foi procurador-

assistente no nosso distrito.

NORA: Eu lembro-me.

SRA. LINDE: Como esta mudado!

NORA: Parece que teve um casamento muito infeliz.

SRA. LINDE: E agora é viuvo, ndo é?

NORA: Com muitos filhos. Repara, agora o lume ja pegou. (Abre a porta da salamandra

e afasta a cadeira de balouco.)

SRA. LINDE: Dizem que estda metido em todo o tipo de negécios.

NORA: Ah, é? Pode ser, eu ndo sei nada disso. Mas ndo vamos falar mais de negdcios, é

t3o aborrecido.

(Entra o doutor Rank, vindo do escritorio de Helmer.)

RANK (ainda a porta, falando para Torvald). Nao, ndo, ndo quero incomodar, prefiro

conversar um pouco com a sua mulher. (Fecha a porta e repara na Sra. Linde.) Ah,

perddo, parece que estou a mais aqui também.

NORA: N3o, de modo nenhum. (Apresenta.) Doutor Rank. Sra. Linde.

RANK: Ah... um nome que se escuta com frequéncia nesta casa. Acho que me cruzei com

a Sra. na escada, quando cheguei.

SRA. LINDE: Pois foi. Eu subo muito devagar, cansa-me muito.
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RANK: Ah! Algum problema de saude?

SRA. LINDE: Apenas cansaco.

RANK: Nada mais? E a Sra. veio descansar... nas festas?

SRA. LINDE: Vim procurar trabalho.

RANK: Serd um bom remédio contra o cansaco?

SRA. LINDE: As pessoas tém que viver, doutor.

RANK: E o que toda a gente diz: que é preciso viver.

NORA: Ora, Dr. Rank, o Sr. também gosta de viver.

RANK: Claro que gosto. Apesar das minhas misérias, prefiro continuar a sofrer o maior

tempo possivel. E todos os meus pacientes pensam da mesma maneira. E também

pensam assim os que sofrem de males morais. Agora mesmo deixei no escritério do

Helmer um homem que sofre gravemente desses males.

SRA. LINDE (em voz baixa): Ai sim?

NORA: Que quer dizer com isso?

RANK: Aquele advogado... Krogstad. Um homem como a Sra. ndo pode imaginar. Tem o

carater podre até a raiz. Mas até mesmo ele comecou a falar dizendo, solenemente, que

precisava de viver.

NORA: E ele queria falar com o Torvald acerca de qué?
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RANK: Ndo faco ideia. S6 ouvi que era alguma coisa sobre o Aktiebanken.

NORA: Eu ndo sabia que o Krogs... que esse advogado, Krogstad, tinha alguma coisa a

ver com o Aktiebanken.

RANK: Tem. Deram-lhe uma espécie de emprego |a. (Para a Sra. Linde:) Nao sei se 13
onde a Sra. mora também é assim, se andam sempre a farejar atrds de podridGes morais.
E quando encontram alguém contaminado, internam esse individuo num bom cargo

para o poderem observar. Enquanto isso, os saudaveis ficam de fora.

SRA. LINDE: Mas sdo os doentes os que mais precisam de ser internados.

RANK (fazendo um gesto conformado com os ombros): E isso! E esse o pensamento que

faz da nossa sociedade um hospital.

Nora, absorta nos préprios pensamentos, subitamente dd um riso baixinho e bate

palmas.

RANK: Porque é que se ri disto? A Sra. sabe, de facto, o que é uma sociedade?

NORA: O que é que eu tenho a ver com essa sociedade... sem grac¢a? Eu ri-me de uma
coisa muito diferente, uma coisa muito divertida. Ah, Dr. Rank, diga... de agora em

diante todos os empregados do Aktiebanken vdo depender do Torvald?

RANK: E isso que acha t3o divertido?

NORA (sorrindo e cantarolando): E uma coisa minha, uma coisa minha. (Comeca a andar
pela sala.) E mesmo muito engracado pensar que nds... que o Torvald agora tenha tanto
poder sobre tanta gente. (Pega no pacote dos biscoitos.) Dr. Rank, aceita um

biscoitinho?

RANK: Ora, ora, biscoitos de améndoa! Eu pensava que eram proibidos aqui.

126



NORA: Estes deu-mos a Kristine.

SRA. LINDE: O qué? Eu?

NORA: Nao, ndo te assustes. Como é que podias adivinhar que o Torvald me tinha

proibido? Sabes porqué? Ele tem medo que me estraguem os dentes. Mas ndo faz mal...

Sé esta vez. Ndo é, Dr. Rank? Por favor. (Enfia um biscoito na boca do doutor Rank.) E

um para ti também, Kristine. E para mim também, s6 um mais pequenininho... esta bem,

dois. (Comega a andar de novo.) Ah, estou muito, muito feliz. Agora sé existe uma coisa

no mundo que eu tenho uma vontade doida de fazer.

RANK: Ai sim? E o que é?

NORA: Uma coisa que eu tenho a maior vontade de dizer na cara do Torvald.

RANK: E porque ndo diz?

NORA: N3o, ndo tenho coragem, é feio demais.

SRA. LINDE: Feio?

RANK: Entdo, ndo a aconselho... Mas, a nds os dois, pode dizer. O que é que tem tanta

vontade de dizer na cara do Helmer?

NORA: Eu tenho uma vontade doida de gritar: diabos me levem!

RANK: Louca, louca!

SRA. LINDE: Deus me livre, Nora.

RANK: Entdo diga. Ai esta ele.
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NORA (escondendo o pacote dos biscoitos): Chiu.

Helmer entra, vindo do escritdrio, com o casaco sobre o brago e o chapéu na mado.

NORA (para ele): Entdo, Torvald querido. Livraste-te dele?

HERLMER: Foi-se embora.

NORA: Posso apresentar? E a Kristine, que acabou de chegar a cidade.

HELMER: Kristine...? Desculpe, mas eu acho que nao sei...

NORA: A Sra. Linde, querido. Kristine Linde.

HELMER: Ah, sim. Provavelmente uma amiga de infancia da minha mulher?

SRA. LINDE: Somos amigas dos velhos tempos.

NORA: E imagina: ela agora fez esta longa viagem para falar contigo.

HELMER: Comigo?

SRA. LINDE: Bem... ndo é bem assim...

NORA: A Kristine tem muito jeito para trabalhar em escritérios... E, além disso, tem

muita vontade de trabalhar sob a direcdo de um homem capaz, para aprender mais do

que ela ja sabe.

HELMER: E muito sensato da sua parte, minha senhora.
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NORA: E quando ela soube que tu foste nomeado diretor do banco — saiu uma noticia —

, Viajou o mais depressa que pode até ca. Ndo é verdade, Torvald, que podes fazer

alguma coisa por ela, para me agradar?

HELMER: N3o é tdo impossivel. A Sra. é viuva?

SRA. LINDE: Sou.

HELMER: E tem pratica em trabalhos de escritério?

SRA. LINDE: Bastante.

HELMER: Nesse caso, é bem provavel que eu lhe possa arranjar um emprego.

NORA (batendo palmas): Viste? Viste?

HELMER: A Sra. chegou no momento certo.

SRA. LINDE: Oh... como posso agradecer?

HELMER: N3o tem de qué. (Veste o casaco.) Mas agora tém de me desculpar.

RANK: Espere. Eu vou consigo. (Pega no casaco de peles e aquece-o a salamandra.)

NORA: N3o te demores muito, querido Torvald.

HELMER: Uma hora, no maximo.

NORA: Também vais, Kristine?

SRA. LINDE (vestindo-se): Preciso de ir procurar um quarto.
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HELMER: Entdo podemos descer a rua juntos.

NORA (ajudando a Sra. Linde): E uma pena nds vivermos numa casa t3o pequena, é

impossivel para nds...

SRA. LINDE: Ah, ndo penses nisso... Adeus, Nora, querida. E obrigada por tudo.

NORA: Até logo. Porque hoje a noite tens que vir. E o Sr. também, Dr. Rank. O qué? Se

melhorar? E claro que vai melhorar. E sé agasalhar-se bem.

Todos saem, conversando. Ouvem-se vozes de criangas na escada da casa.

NORA: Estdo a chegar, estdo a chegar!

Corre para abrir a porta. Entra a ama, Anne-Marie, com as criang¢as.

NORA: Entra, entra! (Curva-se para os beijar): Meus queridos, abencoados! Olha

Kristine, ndo sdo maravilhosos!

RANK: Nada de conversas aqui na corrente de ar!

HELMER: Venha, Sra. Linde, agora s6 uma mae vai aguentar isso.

O doutor Rank, Helmer e a Sra. Linde descem as escadas. A ama entra na sala

com as criangas. Nora também entra, fechando a porta para o hall.

NORA: Como estdo frescos e alegres! Que bochechinhas vermelhas vocés tém. Como
macas ou rosas. (As criangas falam todas ao mesmo tempo.) Divertiram-se? Que
maravilha! Entdo, tu arranjaste sozinho o trené com a Emmy e o Bob? De uma vez s6?
Imagina! Sim, tu és um rapagao, lvar. Ah, Anne-Marie, deixa que eu pego-lhe um
bocadinho. Minha querida bonequinha! (Tira a filha menor das méos da ama e danca

com ela.) Sim, sim, a mama também vai dancar com o Bob. Qué? Brincaram com bolas
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de neve? Quem me dera ter ido também! Nao, deixa isso comigo, eu prépria quero tirar-
Ihes a roupa. Ah, sim, por favor, é tdo divertido. Enquanto isso podes ir entrando,

pareces gelada. Tens ali café quente em cima do forno.

A ama entra no quarto a esquerda. Nora tira os agasalhos das criangas e espelha-

os pela sala, enquanto as criangas continuam a falar todas ao mesmo tempo.

NORA: Ah, foi, um cdo grande andou a perseguir-vos? Mas ndo mordeu, pois ndo? Nao,
os cdes ndo mordem criancas pequeninas e muito bonequinhas. Ndo mexas nos
presentes, Ivar! O que é? Isso é o que tu gostarias de saber, ndo é? Ah, ndo, é uma coisa
muito feia! Vamos brincar? Vamos brincar a qué? As escondidas? Sim, vamos brincar a

isso. O Bob comeca. Eu, entdo sou eu.

Ela brinca com as criancgas, rindo e gritando, na sala e no quarto vizinho a direita.
Nora esconde-se debaixo da mesa e as criangas entram a correr, procuram mas
ndo a encontram, escutam o riso abafado e correm para a mesa e levantam a
toalha da mesa e encontram-na. Gritos de alegria. Ela sai de gatas, arrastando-
se, para as amedrontar, novos gritos de alegria. Enquanto isso, alguém bate a
porta de entrada, sem que ninguém repare. A porta entreabre-se e aparece o

advogado Krogstad. As brincadeiras continuam.

KROGSTAD: Perd3o, Sra. Helmer.

NORA (solta um grito abafado, vira-se, ergue-se rapidamente): Ah, que deseja?

KROGSTAD: Desculpe-me, a porta estava s encostada. Alguém deve ter-se esquecido

de a fechar.

NORA (levanta-se totalmente): O meu marido ndo estd em casa, Sr. Krogstad.

KROGSTAD: Eu sei.
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NORA: Entdo o que é que o Sr. quer?

KROGSTAD: Trocar umas palavras com a Sra..

NORA: Comigo? (Para as criangas.) Vao ter com a Anne-Marie. O qué? Ndo, o homem

estranho ndo vai fazer nada de mal a mama. Quando ele se for embora podemos brincar

outra vez.

Leva as criangas para o quarto a esquerda e fecha a porta.

NORA (inquieta, tensa): Quer falar comigo?

KROGSTAD: Sim, com a Sra..

NORA: Hoje? Mas ainda ndo é o dia primeiro.

KROGSTAD: Nao, hoje é a véspera de Natal. E a alegria desta noite vai depender da Sra..

NORA: O que é que o Sr. quer? Hoje eu ndo posso, de modo nenhum.

KROGSTAD: Por enquanto, ndo vamos falar desse assunto. E outra coisa. A senhora tem

alguns minutos?

NORA: Tenho. Apesar de...

KROGSTAD: Otimo. Eu estava no restaurante de Olsen e vi o seu marido descer a rua.

NORA: Ah, sim.

KROGSTAD: Na companhia de uma senhora.

NORA: E entao...?
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KROGSTAD: Posso fazer uma pergunta? Essa senhora ndo é por acaso a Sra. Linde?

NORA: E.

KROGSTAD: Acaba de chegar a cidade?

NORA: Sim, hoje.

KROGSTAD: Ela é sua amiga?

NORA: Sim, é. Mas ndo percebo...

KROGSTAD: Eu também a conheci ha muito tempo.

NORA: Eu sei.

KROGSTAD: Ai sim? Entdo a Sra. ja sabe a histéria. Foi o que imaginei. Posso fazer-lhe

uma pergunta direta? A Sra. Linde vai ter um emprego no Aktiebanken?

NORA: Como se atreve a interrogar-me acerca disso, Sr. Krogstad? O Sr, que é um
subordinado do meu marido? Mas ja que pergunta, vou-lhe dizer. Sim, a Sra. Linde vai
ter um emprego. E fui eu que a recomendei, Sr. Krogstad. Agora ja sabe.

KROGSTAD: Entdo eu tinha razao.

NORA (come¢a a andar pela sala). Como o Sr. vé, tenho alguma influéncia. Mesmo
sendo mulher, isso ndo significa que... Quando se estd numa posicao subalterna, Sr.

Krogstad, é preciso tomar cuidado para ndo ofender ninguém que...

KROGSTAD: ...que tenha influéncia.
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NORA: Exatamente.

KROGSTAD (mudando de tom): Sra. Helmer, pois tenha a bondade de usar a sua

influéncia a meu favor.

NORA: O qué? O que quer dizer?

KROGSTAD: A Sra. teria a bondade de interceder para que eu continue na minha posicao

subalterna no banco?

NORA: Que significa isso? Quem é que esta a pensar tirar-lhe o seu emprego?

KROGSTAD: A Sra. ndo precisa fingir-se inocente a minha frente. Eu sei que a sua amiga

ndo quer correr o risco de se encontrar comigo e, alids, agora ja sei a quem devo

agradecer o meu despedimento.

NORA: Mas eu garanto que...

KROGSTAD: Esta bem, estd bem... sé |he digo isto: ainda ha tempo, e eu aconselho-a a

usar a sua influéncia para impedir que aconteca.

NORA: Mas, Sr. Krogstad, eu ndo tenho influéncia nenhuma.

KROGSTAD: Nao tem? Tenho a impressado de a ter ouvido dizer que...

NORA: Claro, ndo quis dizer... Eu... Como pode imaginar que eu tenha tanta influéncia

sobre o meu marido?

KROGSTAD: Eu conheco o seu marido do nosso tempo de estudantes. E duvido muito

gue o Sr. diretor do banco seja mais inflexivel do que os outros maridos.
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NORA: Se vai falar com desprezo do meu marido, a porta estd aberta, € melhor tomar o

caminho da rua.

KROGSTAD: A Sra. é muito corajosa.

NORA: Eu ja ndo tenho medo de si. Depois do Ano Novo vou estar livre desta histéria

toda.

KROGSTAD: Preste atencdo, minha senhora. Se for preciso, lutarei para manter o meu

cargo no banco como se estivesse a lutar pela minha vida.

NORA: Estou a ver que sim.

KROGSTAD: E ndo é sé por causa do saldrio. Isso € o menos importante. Mas por outra
coisa que... Bem, vou-lhe dizer. A Sra. naturalmente sabe, assim como toda a gente, que

uma vez, hd muitos anos, eu cometi uma... imprudéncia.

NORA: Acho que ouvi dizer qualquer coisa.

KROGSTAD: O caso ndo chegou aos tribunais, mas imediatamente fecharam-se-me
todas as portas. Por isso, comecei a dedicar-me ao tipo de negdcios que a Sra. sabe. Eu
tinha de fazer alguma coisa para sobreviver, e posso dizer que nao fui pior do que os
outros. Mas, agora, preciso de me livrar de tudo isso. Os meus filhos estdo a crescer e
por eles eu tenho que recuperar a minha reputacdo... burguesa. O cargo no banco era
um primeiro degrau. E agora o seu marido quer empurrar-me escada abaixo, de volta a

lama.

NORA: Valha-me Deus, Sr. Krogstad, eu ndo posso fazer nada para o ajudar.

KROGSTAD: Porque nao quer. Mas eu tenho os meios para a obrigar.

NORA: O Sr. ndo vai contar ao meu marido que eu lhe devo dinheiro?
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KROGSTAD: Humm... e se eu contasse?

NORA: Seria vergonhoso da sua parte. (Com o choro engasgado na garganta.) Esse

segredo, que é a minha alegria e o meu orgulho... ser descoberto de uma maneira tdo

feia e suja... revelado pelo Sr.... la-me deixar numa situacdo muito desagradavel.

KROGSTAD: Desagradavel, s4?

NORA (com énfase): Faca como quiser. Serd pior para si... 0 meu marido vai ver que

espécie de homem o Sr. é. E, ai sim, perderd mesmo o seu emprego.

KROGSTAD: Eu perguntei se a Sra. tem medo apenas da situacdo desagradavel, em casa.

NORA: Se o meu marido souber, ele naturalmente vai pagar o que ainda falta e depois

ndo teremos mais nada a ver consigo.

KROGSTAD (avang¢a um passo): Ouca, Sra. Helmer. Serda que a Sra. ndo tem boa

memodria? Ou ndo sabe mesmo nada de negdcios? Eu vou ter de esclarecer melhor o seu

caso.

NORA: Como?

KROGSTAD: Quando o seu marido estava doente, a Sra. procurou-me para me pedir

4.800 coroas emprestadas.

NORA: Eu ndo conhecia mais ninguém.

KROGSTAD: Prometi conseguir essa quantia...

NORA: E conseguiu.
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KROGSTAD: Prometi conseguir essa quantia, sob certas condi¢Ges. A Sra. estava tao
preocupada com a doenca do seu marido e tdo emprenhada em arranjar dinheiro para
a viagem, que, acho eu, ndo deu muita importancia aos detalhes. Por isso ndao é
inoportuno lembrar-lhos agora. Prometi conseguir o dinheiro em troca de uma
promisséria, que eu préprio redigi.

NORA: E que eu assinei.

KROGSTAD: Muito bem. Abaixo, acrescentei algumas linhas dizendo que seu pai garantia

a divida. Essas linhas, o seu pai devia assinar.

NORA: Devia? Mas ele assinou.

KROGSTAD: Eu tinha deixado a data em branco, para que o seu pai datasse no dia em

gue assinasse do documento. A Sra. lembra-se?

NORA: Sim, acho que sim.

KROGSTAD: E entreguei-lhe a promisséria para que a Sra. a mandasse por correio ao seu

pai. Ndo foi assim?

NORA: Foi.

KROGSTAD: E naturalmente a Sra. fez isso logo. Porque, uns cinco ou seis dias depois,

devolveu-me a promisséria com a assinatura do seu pai. Entdo, eu entreguei-lhe o

dinheiro.

NORA: E que mais? Eu ndo tenho pago pontualmente?

KROGSTAD: Pontualmente. Mas, voltando ao que eu estava a dizer... aqueles tempos

devem ter sido muito dificeis para a senhora.
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NORA: Muito dificeis.

KROGSTAD: O seu pai estava muito doente, acho.

NORA: Estava no fim da vida.

KROGSTAD: E morreu logo depois.

NORA: Sim.

KROGSTAD: Diga-me, Sra. Helmer, lembra-se, por acaso, do dia da morte do seu pai? O

dia do més, quero eu dizer...

NORA: O meu pai morreu a 29 de Setembro.

KROGSTAD: Exatamente. Foi o que eu descobri. Por isso mesmo, ha uma coisa curiosa...

(tira um papel) ...que eu ndo consigo explicar.

NORA: Uma coisa curiosa? N3o sei do que o...

KROGSTAD: E curioso, minha Sra., que seu pai tenha assinado esta promissaria trés dias

depois da morte.

NORA: Como? N&o estou a perceber.

KROGSTAD: O seu pai morreu no dia 29 de Setembro. Mas, olhe aqui: ele assinou e
datou, 2 de Outubro. Ndo é muito curioso, Sra. Helmer? (Nora fica calada.) Pode explicar
isto? (Nora continua calada.) Também é estranho que as palavras “dois de outubro”, e
0 ano, ndo estejam escritos com a letra do seu pai, mas com uma letra que eu acho que
conheco. Esta bem, isso explica-se. O seu pai pode ter-se esquecido de datar e alguém,

sem nenhum problema, fez isso, antes de saber da morte dele. Ndo ha nada de mal
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nisso. O que conta é a assinatura. E ela é auténtica, ndo é, Sra. Helmer? Foi realmente o

seu pai, ele mesmo, quem escreveu o nome aqui?

NORA (apds um breve siléncio, joga a cabeca para trds e olha-o com teimosia): Ndo, ndo

foi. Fui eu quem escreveu o nome do meu pai.

KROGSTAD: A Sra. deve saber que essa é uma confissdo perigosa.

NORA: Porqué? Se muito em breve o Sr. terd o seu dinheiro...

KROGSTAD: Posso fazer uma pergunta? Porque ndao mandou o documento para o seu

pai?

NORA: Era impossivel. O meu pai estava doente e se eu |lhe pedisse uma assinatura ia
ter também de lhe contar para que queria o dinheiro. E eu ndo podia contar-lhe, tdo

doente, que a vida do meu marido corria perigo. Era impossivel.

KROGSTAD: Teria sido melhor desistir dessa viagem para o exterior.

NORA: Impossivel. Aquela viagem ia salvar a vida do meu marido e eu ndo podia abrir

mao dela.

KROGSTAD: Mas a Sra. ndo se dava conta de que estava a cometer uma fraude contra

mim?

NORA: Eu ndo tinha tempo para pensar nessas coisas. E ndo gostava de si. Ndo o
suportava mais, por causa de todas as exigéncias que fazia friamente, mesmo sabendo

do perigo que o meu marido corria.

KROGSTAD: Sra. Helmer, a Sra. aparentemente ndo tem noc¢do da gravidade do seu ato
criminoso. Mas posso dizer-lhe que ndo foi nem mais nem menos o que eu fizum dia, e

me arruinou a minha reputacao.
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NORA: O Sr.? Quer convencer-me de que fez algo corajoso para salvar a vida da sua

esposa?

KROGSTAD: As leis ndo querem saber dos motivos.

NORA: Ent3do sdo leis muito ruins.

KROGSTAD: Ruins ou ndo, se eu apresentar esse documento diante de um tribunal, a

Sra. sera condenada de acordo com essas leis.

NORA: N3do posso acreditar. Uma filha ndo teria o direito de poupar o seu velho pai
doente... a morte, de angustias e preocupacdes? Uma mulher ndo teria o direito de
salvar a vida do marido? Eu ndo conheco as leis a fundo, mas tenho a certeza de que
deve estar escrito nalgum lugar que isso é permitido. O Sr., que é advogado, devia saber.

N3o sabe? Para um especialista em leis, o Sr. € muito incompetente, Sr. Krogstad.

KROGSTAD: Pode até ser. Mas de negdcios, de negdcios como este que nds temos os

dois, eu percebo muito bem, a Sra. ndo acha? Bom, faca como quiser. Mas eu aviso-a,

se, eu me afundar pela segunda vez, a Sra. far-me-a companhia.

Ele despede-se e sai atravessando a sala.

NORA (reflete brevemente e depois ergue a cabega): Ora! Queria assustar-me! Mas ndo

sou tdo parva. (Comec¢a a dobrar as roupas das criangas; depois pdra.) Mas? Nao, é

impossivel! Eu fiz tudo por amor!

AS CRIANCAS (a porta a esquerda): Mama, o homem estranho acabou de sair.

NORA: Sim, sim, eu sei. Mas ndo contem a ninguém, entenderam? Nem mesmo ao papa!

AS CRIANCAS: Ndo, mama. Mas queres brincar outra vez?
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NORA: Nao, nao, agora nao.

AS CRIANCAS: Por favor, mam3, tinhas prometido.

NORA: Sim, mas ndo posso agora. Vao para o quarto, tenho tantas coisas para fazer.

Vao, meus queridos filhos.

Empurra-os suavemente e fecha a porta atrds deles.

NORA (senta-se no sofd, pega no bordado e dd alguns pontos, mas pdra rapidamente):

Nao! (Atira o bordado, levanta-se, entra no hall e grita:) Helene! Traga-me a arvore.

(Aproxima-se da mesa da esquerda e abre a gaveta; depois pdra de novo.) Nao, mas é

absolutamente impossivel!

CRIADA (com a drvore de Natal): Onde a ponho, minha senhora?

NORA: Ali, no meio da sala.

CRIADA: Precisa de mais alguma coisa?

NORA: N3o, obrigada, tenho tudo o que preciso aqui. (A criada deixa a drvore e sai.)

NORA (comeca a decorar a drvore de Natal): Aqui ponho uma vela. E aqui algumas flores.

Que homem repugnantel!... Disparate, disparate, disparate. Ndo ha nada de errado. A

arvore vai ficar linda. Vou fazer tudo o que tu queres, Torvald. Vou cantar para ti, dancar

para ti... (Helmer entra com um pequeno embrulho de papéis debaixo do brago.) Ah, ja

estas ai?

HERLMER: J4. Esteve ca alguém?

NORA: Aqui? Nao.
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HELMER: Que estranho. Eu vi o Krogstad sair pela porta da frente.

NORA: Ah, sim, pois &, ele passou por ca rapidamente.

HERLMER: Nora, eu estou a ver pela tua cara que o Krogstad esteve aqui a pedir-te para

intercederes a favor dele.

NORA: Pois foi.

HERLMER: E que devias fazer como se isso fosse uma iniciativa tua. E que ndo me

contarias que ele esteve aqui. Ndo foi isso o que ele te pediu?

NORA: Foi, Torvald, mas...

HELMER: Nora, Nora, e tu foste capaz disso? Conversar com um homem daquela espécie

e até comprometeres-te com ele? E ainda mentires-me?

NORA: Mentir?

HELMER: N3o disse que ele ndo esteve aqui? (Helmer ameaca-a com o dedo em riste):
A minha cotovia ndo torna a fazer isto nunca mais. Uma cotovia tem de ter o bico limpo
para cantar bem, sem desafinar. (Abra¢a Nora.) Nunca mais, ndo é? (Solta-a.) E agora
ndo vamos falar mais nisso. (Senta-se diante da salamandra.) Ah, como se estad bem

aqui! (Comeca a ver os seus documentos.)

NORA (continua a decorar a drvore. Depois de um tempo): Torvald.

HELMER: Sim.

NORA: Estou louca por que chegue a hora do baile de mascaras que os Stenborgs vao

dar depois de amanha.
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HELMER: E eu estou muito curioso por saber qual é a surpresa que tu me vais fazer.

NORA: Ah, um disparate...

HELMER: O que é~...

NORA: N3o encontro nada que me sirva. Tudo fica sem graca nenhuma, tdo sem sentido.

HERMER: E a pequena Nora chegou a essa conclusdo agora?

NORA (atrds da cadeira dele, com os bracos sobre o espaldar da cadeira): Estas muito

ocupado, Torvald?

HELMER: Sim...

NORA: Que documentos sdo esses?

HELMER: Uns papéis do banco.

NORA: Ja?

HELMER: Eu pedi a diretoria que vai sair que me dé plenos poderes para fazer as

mudancas necessarias do pessoal e de projetos. Vou fazer isso agora, na semana do

Natal. Quando chegar o Ano Novo quero ter tudo pronto.

NORA: Entdo é por isso que aquele pobre Krogstad...

HELMER: Humm...

NORA (ainda encostada a cadeira, comega a acariciar-lhe a nuca): Se tu ndo estivesses

tdo ocupado, eu pedia-te um favor muito, muito grande, Torvald.
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HELMER: Diz. Que favor?

NORA: N3do conheco ninguém que tenha o teu bom gosto. Eu queria ficar mesmo bonita

para o baile de mascaras. Torvald, tu ndo poderias cuidar de mim e ajudar-me a escolher

a fantasia?

HELMER: Ah, entdo a menina sabichona esta a precisar de socorro?

NORA: E sempre assim, Torvald... Eu ndo chego a lugar nenhum sem a tua ajuda.

HELMER: Esta bem. Vou pensar no assunto. Vamos encontrar alguma coisa.

NORA: Ah, tu és um amor. (Volta para a drvore de Natal.) Como estas flores vermelhas

ficam bonitas! Torvald, foi mesmo muito grave o que o Krogstad fez?

HELMER: Falsificou assinaturas. Tu compreendes o que isso significa?

NORA: Ele ndo pode ter feito isso por necessidade?

HELMER: Pode... ou entdo, como muita gente, por imprudéncia. Mas eu ndo tenho um

coracao tao duro que condene um homem por um Unico deslize.

NORA: Eu sei que nao...

HELMER: Muitos homens conseguem reabilitar-se, confessando abertamente a culpa e

aceitando o castigo.

NORA: Castigo?

HELMER: Mas o Krogstad ndo escolheu esse caminho. Ele quis safar-se com truques e

outros expedientes, e foi isso que o arruinou.
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NORA: Tu achas que por causa disso...?

HELMER: Imagina, Nora, depois disso um homem, consciente do seu erro, tem de
mentir, de fingir e de dissimular com toda a gente. Tem que usar uma mdascara até

mesmo em casa, para a mulher e os filhos. Os filhos!... isso é o mais terrivel, Nora.

NORA: Por qué?

HELMER: Porque essa atmosfera empesteada, de mentiras, envenena e contagia a vida
do lar. Quando as criancgas respiram numa casa assim, ficam contaminadas com os

germes dessa podrid3o.

NORA (aproximando-se por trds): Tens a certeza disso?

HELMER: Ah, minha querida, como advogado eu pude comprovar isso desde cedo.

Quase todos os jovens criminosos tiveram maes mentirosas.

NORA: Mas porqué, exatamente, as maes?

HELMER: Geralmente a culpa é da m3e. Mas, é claro, o pai também influencia muito.
Qualquer advogado sabe disso. E, mesmo assim, esse Krogstad envenenou os seus
préprios filhos anos e anos, dentro de casa, com mentiras e dissimulacdes. E por isso
gue eu o considero um homem sem carater. (Oferece as mdos.) E é por isso que a minha
pequenina e querida Nora me vai prometer ndo defender mais esse homem. Aqui, as
tuas maos... O que é isso? Da-me as maos... assim. Entdo? Estamos combinados? Eu juro
gue seria impossivel para mim trabalhar com ele. Sinto um mal-estar... fisico quando

estou perto de gente dessa.

NORA (solta as mdos dele e vai para o outro lado da drvore de Natal): Que calor esta

aqui! E eu tenho tanto que fazer.
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HELMER (levanta-se, juntando os seus papéis): E eu também preciso de ler tudo isto
antes do jantar. Depois quero pensar na tua fantasia. E acho que tenho uma coisa para
pendurar na arvore de Natal, uma coisa embrulhada num papel dourado. (Coloca a méo

sobre a cabega dela.) Ah, meu passarinho cantor! (Entra no escritorio, fechando a porta.)

NORA (depois de um breve siléncio): Nao, ndao pode ser. Ndo é possivel. Ndo pode ser

possivel.

AMA (da porta da esquerda): Os meninos pedem, de uma maneira tdo engracadinha,

para virem para aqui para perto da mama.

NORA: N3o, ndo, ndo os deixe entrar aqui. Figue com eles, Anne-Marie.

AMA: Sim, estd bem, minha senhora. (Fecha a porta.)

NORA (pdlida de horror). Corromper os meus filhos! Envenenar o lar! (Pequena pausa,

ergue a cabeg¢a.) Nao é verdade. Ndo pode ser. Nunca, nunca, nunca.
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SEGUNDO ATO

A mesma sala, depois da festa de Natal. A drvore num canto ao lado do piano,

desfeita, as velas queimadas, casaco e capa de Nora jogados sobre o sofd. Nora

sozinha na sala caminha, inquieta; pdra no sofd para pegar no casaco.

NORA (largando o casaco): Vem ai alguém. (Escuta a porta.) Ndo, ndo é ninguém. Hoje,

dia de Natal, ndo vem ninguém, é claro! E amanha também n3o. Mas, quem sabe se...

(Abre a porta e olha.) Nao, ndo esta nada na caixa de correio. Esta vazia. Ah, que

maluquice. Claro que ele ndo vai fazer isso. Ndo pode acontecer, ndo pode... 0s meus

trés filhinhos.

A ama, com uma grande caixa de papeldo, entra vinda do quarto da esquerda.

AMA: Sim, finalmente encontrei a caixa com as fantasias de carnaval.

NORA: Obrigada, pode deixar ai na mesa.

AMA (obedecendo): Mas estdao muito desarrumadas.

NORA: Ah, eu queria era rasga-las em mim pedacos!

AMA: La por isso, ndo; com um pouco de paciéncia, podemos consertar tudo.

NORA: Sim, vou procurar a Sra. Linde para me ajudar.

AMA: Vai sair outra vez? Com este tempo horrivel? A Sra. pode constipar-se e ainda fica

doente.

NORA: E nado seria o pior. Como estao as criangas?

AMA: Os pequenos, coitadinhos, estdo a brincar com os presentes de Natal, mas...
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NORA: Perguntam muito por mim?

AMA: Estdo acostumados a estar sempre com a mama.

NORA: Pois, mas, Anne-Marie, diz-me uma coisa... € algo em que tenho pensado muitas

vezes... Como é que tu conseguiste entregar o teu filho a uma familia estranha?

AMA: Eu tive de fazer isso para poder ser ama de leite da pequenina Nora.

NORA: Sim, mas como é que conseguiste tomar essa decisdo?

AMA: Para ter um bom emprego como esse. Uma rapariga pobre, que cai em desgraca,

deve agradecer a oportunidade. Pois aquele infeliz ndo fez nada para me ajudar.

NORA: Mas a tua filha deve ter-te esquecido.

AMA: N3o, ndo esqueceu. Escreveu-me quando foi crismada, e depois quando se casou.

NORA (langcando-se sobre ela e abracando-a): Minha velha e boa Anne-Marie, tu eras

uma boa mae para mim quando eu era pequenina.

AMA: A pequenina Nora ndo tinha outra mae, coitadinha, a ndo ser eu.

NORA: E se os meus meninos ndo tivessem outra pessoa, sei que tu farias... Disparate,

disparate, disparate. (Abre a caixa.) Vai ter com eles. Agora preciso... Amanha vais ver

como fico bonita.

AMA: Sim, ninguém nesse baile sera tdo bonita quanto a Sra. D. Nora. (Entra no quarto

a esquerda.)
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NORA (comecga a tirar as coisas da caixa, mas acaba por deitar tudo sobre a mesa): Se
eu ao menos tivesse coragem de sair. Se ndo viesse ninguém... se ndo acontecesse nada
aqui, entretanto. Tolice, ndo vai vir ninguém. Melhor ndo pensar. Escovar o muffe... que
luvas bonitas! Esquecer, esquecer... Um, dois, trés... quatro, cinco, seis... (Dd um grito.)
Ah, estdo a chegar. (Vai para a porta, mas para, indecisa. Entra a Sra. Linde, do hall,

onde deixou o casaco e a capa.)

NORA: Ah, és tu Kristine... Ndo estava mais ninguém |a fora? Que bom que vieste.

SRA. LINDE: Eu soube que me procuraste.

NORA: Sim, passei pela tua casa agora ha pouco. Preciso da tua ajuda. Vamo-nos sentar

aqui no sofa? Vai haver uma baile de mascaras amanha a noite na casa do consul

Stenborg, aqui em cima. E o Torvald quer que eu me fantasie de pescadora napolitana

e que dance a tarantela que aprendi em Capri.

SRA. LINDE: Ah, entdo tu vais ser o espetaculo.

NORA: O Torvald quer. Olha, aqui esta a fantasia. Ele mandou-a fazer para mim ainda |3,

em Capri. Mas ja estd num estado que...

SRA LINDE: Vamos tratar disso j3, ja. S6 descoso uma coisa aqui, outra ali. Agulha e linha.

Ah, aqui esta tudo o que eu preciso.

NORA: Como tu és boal!

SRA LINDE (costurando): Entao vais-te mascarar amanha, Nora? Sabes? Eu vou passar
aqui para te ver mascarada. Ah, esqueci-me completamente de agradecer a noite

maravilhosa de ontem.

NORA (levantando-se e comegando a andar). Ontem eu achei que ndo foi tdo

maravilhosa como nos outros anos. Tu ja devias ter voltado para a cidade ha mais
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tempo, Kristine. O Torvald tem o dom de transformar a casa, ela fica confortavel,

agradavel.

SRA. LINDE: E tu também, eu acho. Es bem a filha do teu pai. S6 uma pergunta... o Dr.

Rank é sempre assim tdo triste como ontem?

NORA: N3o tanto, ontem estava mais. Coitado, estd muito doente, um mal que lhe ataca
a medula. Parece que o pai dele ndo valia nada, era um homem cheio de amantes, que

bebia e... O filho pagou por isso, foi sempre adoentado, desde miudo... percebes?

SRA. LINDE (deixando a costura): Como é que tu sabes dessas coisas, querida Nora?

NORA (caminhando pela sala): Quando alguém ja teve trés filhos, as vezes recebe visitas

de... senhoras que... sdo meio... médicas e sabem umas coisas que...

SRA. LINDE (volta a costurar. Breve siléncio): O Dr. Rank vem aqui a tua casa todos os

dias?

NORA: Todos os dias, todos. E 0o melhor amigo de juventude do Torvald. E ficou meu

amigo também. O Dr. Rank é como se fosse cd de casa.

SRA. LINDE: Mas, diz-me uma coisa. Esse homem é realmente sincero? Quero dizer, ele

ndo quer so agradar as pessoas?

NORA: Pelo contrario. Porque dizes isso?

SRA. LINDE: Quando ontem me apresentaste a ele, ele disse que ouvia muitas vezes o
meu nome aqui em tua casa. Mas depois eu vi que o teu marido ndo tinha a menor ideia

de quem eu era. Como podia o Dr. Rank entdo...?

NORA: E verdade, Kristine, mas posso explicar. O Torvald adora-me tanto que quer que

eu viva sé para ele, como ele diz. Logo no comeco, ele morria de ciimes de cada vez que
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eu falava das pessoas de quem eu gostava. E entdo eu deixei de falar. Mas com o Dr.

Rank eu converso o que quero, ele gosta de me ouvir, percebes?

SRA. LINDE: Ouve, Nora. Em muitas coisas tu és ainda uma crianca, e eu sou mais velha

do que tu e tenho um pouco mais de experiéncia. Por isso, vou dar-te um conselho. Tens

de acabar com essa histéria com o Dr. Rank.

NORA: Que historia?

SRA. LINDE: J& percebi tudo. Ontem falaste-me de um admirador rico que te ia arranjar

dinheiro.

NORA: Uma pessoa que nao existe, infelizmente. Mas, o que tem isso a ver com...?

SRA. LINDE: O Dr. Rank € um homem rico?

NORA: E.

SRA. LINDE: E ndo tem ninguém dependente dele?

NORA: N3o, ele ndo tem ninguém. Mas...?

SRA. LINDE: E ele vem todos os dias aqui a tua casa?

NORA: Ja disse que sim.

SRA. LINDE: Como é que um homem que parece tdo fino pode chegar a esse ponto?

NORA: N3o estou a perceber nada disto.

SRA. LINDE: N3o finjas, Nora. Achas que eu ainda ndo descobri quem é que te emprestou

as quatro mil e oitocentas coroas?
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NORA: Perdeste o juizo? Como podes pensar uma coisa dessas? Um amigo nosso, que

vem aqui todos os dias? Em que situacdo nao iria eu ficar!

SRA. LINDE: Entdo ndo é ele? A sério?

NORA: N&o, juro que ndo. Nunca, em nenhum momento, eu pensaria numa coisa dessas.

E também, naquela época, ele ndo tinha dinheiro para emprestar. Sé depois é que

recebeu uma heranca.

SRA. LINDE: Nora, querida, que sorte a tua.

NORA: Nunca pensaria em pedir ao Dr. Rank. Mas... tenho a certeza de que, se pedisse...

SRA. LINDE: N3o vais fazer isso, ndo é?

NORA: N3o, de todo. E acho que nem é mais preciso. Mas tenho a certeza de que, se eu

falasse com o Dr. Rank...

SRA. LINDE: As escondidas do teu marido?

NORA: Eu tenho de me livrar dessa outra coisa, que também fiz as escondidas dele.

Tenho de sair disso.

SRA. LINDE: O que eu te disse ontem...

NORA (caminhando inquieta): Um homem pode resolver melhor esses negdcios do que

uma mulher.

SRA. LINDE: Um homem? S6 se for o marido.
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NORA: Disparates. (Pdra.) Quando se paga tudo o que se deve, recebe-se de volta a nota

promisséria, ndo é?

SRA. LINDE: Tanto quanto sei, sim.

NORA: E pode-se rasgar em cem mil pedacos esse papel nojento... e atira-lo ao lume.

SRA. LINDE (olha fixamente para ela, larga a costura e levanta-se lentamente): Nora, tu

estds a esconder-me alguma coisa.

NORA: Como é que sabes?

SRA. LINDE: Alguma coisa aconteceu depois de ontem de manha. O que foi?

NORA (aproximando-se dela): Kristine! (Escuta.) Chiu! O Torvald esta a chegar. Anda, vai

para o quarto das criancas. O Torvald odeia ver-me a costurar ou... pede a Anne-Marie

para te ajudar.

SRA. LINDE (arrumando as coisas): Estd bem. Mas eu ndo me vou embora antes de ter

uma conversa franca contigo.

Sai pela esquerda, ao mesmo tempo que Helmer entra vindo do hall.

NORA (indo ao encontro de Helmer): Ah, Torvald querido, como eu te espereil

HELMER: Era a costureira?

NORA: N3o, a Kristine. Esta a ajudar-me a arranjar a fantasia. Vou ficar linda, vais ver.

HELMER: Nao foi boa, a minha ideia?
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NORA: Otima. Mas, e eu? N3o mereco também ser elogiada por me ir fantasiar como tu

gueres?

HELMER (pegando-lhe no queixo): Elogiada? Porque obedeceste ao teu marido? Ora,
ora, sua maluquinha, eu sei que ndo era isso o que tu querias dizer. Mas ndo vou
incomodar-te mais. Vai provar a fantasia, podes ir.

NORA: E tu, vais trabalhar?

HELMER: Vou. (Mostra um pacote de papéis.) Olha aqui. Acabo de vir do banco...

(Encaminha-se para o escritorio.)

NORA: Torvald.

HELMER (parando): Qué?

NORA: Se o teu esquilinho te pedir uma coisa com muito carinho...?

HELMER: Que coisa?

NORA: ...tu fazes?

HELMER: Preciso de saber o que é.

NORA: Se tu fores bom comigo, o teu esquilinho vai dar pulinhos de alegria.

HELMER: Entdo diz.

NORA: A cotovia vai cantar em todas divisGes da casa, tanto alto quanto baixo...

HELMER: Mas a minha cotovia ja faz isso o tempo todo.
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Nora: eu podia brincar as fadas e dancar para ti a luz do luar, Torvald.

HELMER: Nora, ndo me digas que se trata daquilo de que me falaste hoje de manha.

NORA (aproximando-se): E sim, Torvald. Por favor.

HELMER: Tens coragem de falar nisso outra vez?

NORA: Por favor, diz que sim, deixa o Krogstad continuar no lugar que ele tem |a no

banco.

HELMER: Nora, minha querida, esse lugar é o da Sra. Linde, tu sabes isso.

NORA: Sei, Torvald, mas tu podes demitir outro funciondario em vez do Krogstad.

HELMER: Que teimosia inacreditavel! Sé porque tu fizeste a promessa, sem pensar, de

interceder por esse homem, eu tenho que...

NORA: N3o é por isso, Torvald. E por ti. Tu mesmo disseste que esse homem escreve nos

piores jornais. Ele pode fazer-te um mal que tu nem imaginas. Eu morro de medo dele.
HELMER: Ah, entendo. S3o as lembrancas do passado...

NORA: O que queres dizer?

HELMER: Estas a pensar obviamente no teu pai.

NORA: Pois entdo, ndo te lembras do que essa gente escreveu nos jornais acerca do meu
pai, as calunias todas? Estou convencida de que ele teria sido demitido se o Ministério

nao te tivesse mandado fazer a sindicancia e se tu ndo tivesses sido bem intencionado

e ndo tivesses estado disposto a ajuda-lo.
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HELMER: Nora, minha querida, ha uma diferenca enorme entre o teu pai e eu. O teu pai
ndo era um funciondrio inatacdvel. Mas eu sou, e espero continuar assim enquanto

estiver neste cargo.

NORA: Mas ninguém sabe o que as mas linguas podem inventar. E logo agora que nds
podemos viver tdo bem, tranquilos, felizes... uma casa feliz, sossegada, sem problemas.

Tu, eu, as criangas... Torvald! E por isso que eu te peco tanto.

HELMER: E é justamente por seres tu quem pede que eu ndo posso ficar com ele no
Aktiebanken. J4 sabem, 1d no banco, que eu vou demitir o Krogstad. Se aparecem

rumores de que o novo diretor do banco mudou de ideias influenciado pela mulher...

NORA: O que é que tem?

HELMER: Nada, o importante é a menina teimosa satisfazer o seu capricho... ndo
importa que eu seja ridicularizado por todos os empregados. Dai por diante vao pensar
qgue eu sou influenciado pela opinido de qualquer um. Podes acreditar: logo, logo eu ia
sofrer as consequéncias. E ainda ha outra razdo para o Krogstad ndo ficar no banco

enquanto eu for diretor.

NORA: Qual?

HELMER: Eu até posso, excecionalmente, ignorar a falta de carater dele.

NORA: Podes, ndo é Torvald?

HELMER: Principalmente porque sei que ele é competente. Mas nés conhecemo-nos
desde quando éramos miudos. Daquelas amizades irresponsaveis, que depois nos
incomodam a vida inteira. Vou dizer diretamente: nos tratdvamo-nos por tu. E ndo é que
esse sujeito tem a petulancia de me tratar assim ainda hoje, a frente dos outros. Mais

ainda, ele acha-se no direito de usar um tom familiar comigo. Exibe-se a toda hora “tu,
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tu Helmer” ... E muito... embaracoso para mim. Ficaria insuportavel, a minha situacdo

no banco.

NORA: Torvald, tu ndo estas a dizer-me tudo isso a sério.

HELMER: Ah, ndo? E porque ndo?

NORA: N3o, porque isso seria um motivo muito mesquinho.

HELMER: O que é que disseste? Mesquinho? Tu achas-me mesquinho?

NORA: Nao, pelo contrario, Torvald. E por isso mesmo...

HELMER: N3o adianta. Chamaste mesquinhos aos meus motivos. Entdo eu também

devo ser. Mesquinho. Ja entendi... Basta, ja chega. (Vai a porta principal e grita:) Helene!

NORA: O que é que queres?

HELMER (procurando entre os papéis). Uma decisdo. (Entra a criada.)

HELMER: Olha, pega nesta carta e desce com ela imediatamente. Procura um

mensageiro e pede para ele a ir entregar. Mas rapido. O endereco esta escrito no

envelope. Aqui tens o dinheiro.

CRIADA: Muito bem. (Sai com a carta.)

HELMER (junta os papéis): Agora ja vais ver, minha querida obstinada.

NORA (assustada): Torvald, que carta é essa?

HELMER: A demissao do Krogstad.
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NORA: Ndo mandes essa carta, Torvald. Faz isso por mim e por ti... e pelos nossos filhos.

Estas-me a ouvir, Torvald? Por favor! Tu ndo sabes o que estas a fazer contra nés.

HELMER: Agora é tarde.

NORA: Sim... tarde demais.

HELMER: Nora, querida, eu perdbo-te esse medo que tu sentes, embora no fundo seja
uma ofensa contra mim. E isso, uma ofensa. Ou n3o é uma ofensa achares que eu teria
medo da vinganca de um advogadozinho? Mas eu perdbo-te, apesar de tudo, porque
isso & uma prova, linda, do grande amor que tu tens por mim. (Ele abrag¢a-a.) Tem que
ser assim, minha adorada Nora. Aconteca o que acontecer. Na hora em que for preciso,
tu vais ver que eu tenho coragem e tenho forca. Vais ver que eu sou homem de assumir

todas as responsabilidades.

NORA (apavorada): O que queres dizer com isso?

HELMER: Todas as responsabilidades, todas.

NORA (mais controlada): Nunca vou deixar que facgas isso.

HELMER: Muito bem, entdo dividimos, Nora. Como marido e mulher. Como deve ser.
(Acariciando-a.) Estas satisfeita, agora? Pronto, porqué esses olhos de pombinha
assustada? Se tudo isso é sé imaginacdo? Vai ensaiar a tarantela, dancar, tocar o
pandeiro... Vou para o escritério e fecho a porta para ndo ouvir nada. Podes fazer o
barulho que quiseres. (Volta-se, a porta.) E quando o Rank chegar, diz-lhe onde estou.

(Faz um sinal de despedida e sai com papéis para o escritdrio, fechando a porta.)

NORA (confusa e com medo, parece petrificada. Sussurra): Ele foi capaz de fazer isso.
Esta a fazer, apesar de tudo. Nunca, nunca. Tem que haver uma saida! (Tocam a
campainha.) Doutor Rank! Tudo, menos isso. Seja o que for. (Passa a mdo sobre o rosto,

tenta voltar a si e vai abrir a porta.)
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O Dr. Rank estd la fora, pendurando o casaco de peles. Durante a cena seguinte,

comega a escurecer.

NORA: Boa tarde, Dr. Rank. Reconheci a sua maneira de tocar a campainha. Mas ndo va

ja para o escritério do Torvald. Acho que ele esta ocupado.

RANK: E a Sra.?

NORA (ele entra na sala e ela fecha a porta): Ah, o Dr. Rank sabe... para si, eu tenho

sempre tempo.

RANK: Obrigado. Farei bom uso da sua generosidade, no tempo que ainda resta.

NORA: O tempo que resta... que quer dizer?

RANK: Isso assusta-a”?

NORA: N3o sei, € um modo de falar muito estranho. Passa-se alguma coisa?

RANK: Passa... mas eu preparei-me para isso durante muito tempo. S6 ndo esperava que

acontecesse tao cedo.

NORA (segurando-lhe no brago): O que soube? Nao me vai contar, doutor?

RANK (senta-se ao lado da salamandra): Estou cada dia pior. E ndo ha nada a fazer.

NORA (aliviada): Ah, estd a falar de si proprio?

RANK: De quem havia de ser? Ja ndo adianta mentir a mim mesmo. Sou o mais

desventurado de todos os meus pacientes, Sra. Helmer. Nos ultimos dias tenho-me
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dedicado a um balanco do meu status interior: a faléncia. Dentro de um més posso estar

a apodrecer no cemitério.

NORA: Ai, que maneira t3o feia de falar!

RANK: E horrivel mesmo. Pior ainda serdo os horrores que me h3o-de acontecer antes.
Sé me falta fazer um exame. Assim que o fizer saberei, mais ou menos, quando tera
inicio a decomposicdo. Por isso tenho de lhe dizer uma coisa. O Helmer, com a natureza
delicada dele, tem uma profunda aversdo, um... nojo a tudo o que é repugnante. N3do
guero que ele entre no meu quarto de doente.

NORA: Ah, mas... Dr. Rank.

RANK: Ndo quero que ele |13 v4, de maneira alguma. Eu fechar-lhe-ia a porta. Logo que
tiver a certeza do pior, eu mando-lhe a si 0 meu cartdo de visitas marcado com uma cruz
negra... assim ficard a saber que os horrores da decomposicdo comecaram.

NORA: O Sr. hoje estad impossivel! E eu queria tanto que estivesse de bom humor.

RANK: Agarrando a morte com as m3os? Para pagar a culpa de um outro? E isto justo?

E é mais ou menos assim em todas as familias, este castigo, esta vinganca impiedosa...

NORA (tapando os ouvidos): Chega de disparates. Animo, animo!

RANK: Parece mesmo uma piada. A minha inocente medula é que paga pela vida alegre

que o meu pai levou quando era tenente.

NORA (ao lado da mesa, a esquerda): Ele exagerava no entusiasmo que tinha pelos

espargos e pelo foie gras, é isso?

RANK: E. E pelas trufas.
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NORA: Ah, pois, as trufas. E também as ostras, devia ser.

RANK: Sim, as ostras, as ostras, é claro.

NORA: E tudo regado com vinho do Porto e champanhe. E uma pena que todas essas

coisas deliciosas nos afetem os o0ssos.

RANK: Principalmente quando sdo os ossos de um pobre esqueleto que nunca desfrutou

delas.

NORA: Isso sim, é o pior de tudo.

RANK (olha para ela, contemplativo). Hum...

NORA (depois de uma pausa): Porque se estd a rir?

RANK: Ndo, quem se riu foi a Sra..

NORA: Nao, foi o Sr. quem se riu, Dr. Rank.

RANK (levanta-se): E mais palhaca do que eu imaginava.

NORA: E que eu hoje estou com vontade de fazer umas loucuras.

RANK: Estou a ver.

NORA (com as mdos sobre os ombros dele): Querido, querido Dr. Rank, ndo pode morrer

e abandonar-nos aos dois, ao Torvald e a mim.

RANK: Ah, essa perda vocés vao superar facilmente. Quem parte é logo esquecido.

NORA (olha para ele com medo): O Sr. acha?
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RANK: Criam-se novas relacoes e entdo...

NORA: Quem é que cria novas relagGes?

RANK: Tanto a Sra. como o Helmer. Assim que eu me tiver ido embora. A Sra. mesma ja

comecou, eu acho. O que fazia aqui ontem a noite aquela Sra. Linde?

NORA: Ah, ndo me diga agora que esta com ciimes da pobre Kristine!

RANK: Sim, estou. Ela vai ser a minha substituta aqui nesta casa. Quando eu me for

embora, essa mulher...

NORA: N3o fale t3o alto. Ela esta |a dentro.

RANK: Hoje também? Eu ndo disse?

NORA: Veio s6 costurar a minha fantasia. Meu Deus, quanta insensatez! (Senta-se no

sofd.) Tenha mais juizo, Dr. Rank. Amanha vai ver como eu vou dancar bem! E pode

pensar que estou a dancar sé para si... e para o Torvald também, é claro. (Ela tira

diferentes coisas da caixa.) Dr. Rank, sente-se aqui que eu vou mostrar-lhe uma coisa.

RANK (senta-se). O que é?

NORA: Olhe aqui, olhe!

RANK: Meias de seda?

NORA: Cor da pele. Ndo sdao maravilhosas? Agora ja estd escuro, mas amanha... N3o,

ndo, ndo, o Sr. s pode ver a parte do pé. Estd bem, pode dar uma espreitadela mais

para cima... mais...
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RANK: Hum...

NORA: Porgué esse olhar tdo critico? Acha que ndo me vao ficar bem?

RANK: Ndo tenho nenhuma... base para dar uma opinido.

NORA (olha para ele um momento): Nao tem vergonha? (Bate-lhe levemente na orelha

com as meias.) E o que merece. (Embrulha as coisas.)

RANK: E que outras maravilhas ainda me vai mostrar?

NORA: O Sr. ndo vai ver mais nada, estd muito atrevido. (Cantarola um pouco,

procurando entre as coisas.)

RANK (apds breve siléncio): Quando estou aqui com... consigo, nesta... intimidade... ndo
consigo imaginar... ndo me entra na cabeca... o que seria de mim se eu nunca tivesse
vindo a esta casa.

NORA (sorrindo): Também acho que o Sr. se sente a vontade aqui...

RANK (falando mais baixinho, olhando para a frente): E ter que deixar tudo isto.

NORA: Disparate, ndo vai deixar nada.

RANK (como antes): E ndo deixar qualquer sinal de agradecimento... s6 uma lembranca
passageira... Nada mais que um lugar vazio, que pode ser ocupado pelo primeiro que
chegar.

NORA: E se eu lhe pedir um...? N3o...

RANK: O qué?
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NORA: Uma grande prova da sua amizade.

RANK: Uma prova?

NORA: N3o, quero dizer... um favor enorme.

RANK: Vai-me dar essa grande alegria ao menos uma vez?

NORA: Ah, mas se nem sabe o que é!

RANK: Pois bem, diga.

NORA: N3o, eu ndo posso, Dr. Rank. E uma coisa grande demais... um conselho, uma

ajuda e... um grande favor...

RANK: Quanto maior, melhor. Ndo consigo imaginar o que é. Por favor, diga 1a. Ndo

confia em mim?

NORA: Como em mais ninguém. O Sr. é o meu melhor amigo e o mais fiel, eu sei. E por
isso que lhe vou contar tudo. Pois bem, Dr. Rank, € uma coisa que me pode ajudar a
evitar. O Sr. sabe como o Torvald me ama. Ama tanto, que ndo hesitaria em dar a vida
por mim.

RANK (inclinando-se para ela): Nora... acha que ele é o Unico?

NORA (aproxima-se um pouco): O qué?

RANK: O Unico que daria com prazer a vida por... si.

NORA (triste): Percebo...
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RANK: Prometi a mim mesmo fazer-lhe esta confissdo antes da minha partida. E ndo

podia achar uma ocasido melhor do que esta... Sim, Nora, agora ja sabe. E agoratambém

sabe que pode confiar em mim como em ninguém mais.

NORA (levanta-se calmamente): Com licenca.

RANK (da-lhe passagem, mas continua sentado): Nora...

NORA (a porta da hall): Helene, traga o candeeiro. (Vai para perto da salamandra.) Ah,

meu querido Dr. Rank. O que o Sr. fez foi horrivel.

RANK (levanta-se.): Ama-la tao profundamente como a mais ninguém no mundo? Isso é

horrivel?

NORA: Ndo. Mas dizer-me, sim. Ndo havia nenhuma necessidade...

RANK: O que quer dizer? Que ja sabia?

A criada entra com o candeeiro, coloca-o na mesa e sai de novo.

RANK: Nora... Sra. Helmer... pergunto-lhe se ja sabia.

NORA: Ah, sei 1a o que eu sabia ou ndo sabia. Ndo lhe sei dizer. Como pode ser tdo

desastrado, Dr. Rank! Agora que tudo ia tdo bem.

RANK: Pelo menos agora tem a certeza de que eu estou a sua disposicdo, de corpo e

alma. E entdo, vai-me contar tudo?

NORA (olhando para ele): Depois disto?

RANK: Suplico-lhe. Quero saber o que...
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NORA: Agora acabou... ndo pode saber mais nada.

RANK: Nora, Nora, ndo me castigue assim. Deixe-me fazer por si tudo o que um homem

pode fazer.

NORA: Agora ja ndo pode fazer mais nada por mim. Sabe? Talvez eu nem precise de
ajuda, quem sabe se eu ndo tive... alucinacdes. Claro, foi isso mesmo. Alucinagdes.
(Senta-se na cadeira de balouco e olha para ele sorrindo.) O Sr. entdo é um cavalheiro
muito educado, Dr. Rank. Ndo se envergonha agora, com o candeeiro aceso?

RANK: Sinceramente, ndo. Mas acho que me devo retirar... Para sempre?

NORA: N3o, de maneira nenhuma. Deve continuar a vir, como sempre. Sabe que o

Torvald ndo pode passar sem o Sr..

RANK: Mas... e a Sra.?

NORA: Ah, eu... eu alegro-me sempre tanto quando o Sr. ca vem.

RANK: Foi por isso que me enganei e... Nora, vocé é um enigma para mim. Muitas vezes

tive a impressdo de que gostava tanto de estar comigo como com o Helmer.

NORA: E isso mesmo, ha algumas pessoas de quem se gosta mais, e algumas pessoas

com quem gostamos de estar.

RANK: Pois é... tem razao.

NORA: Lad em casa, de quem eu mais gostava era do meu pai. Mas eu adorava ir as
escondidas ao quarto das criadas. Elas ndo ralhavam comigo e conversavam sempre

sobre as coisas mais divertidas.

RANK: Ah, entdo eu ocupei o lugar das criadas?
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NORA (levanta-se de um salto e vai ter com ele): Meu querido Dr. Rank, eu ndo quis dizer

isso. Mas pode perceber que o Torvald é como o meu pai.

A criada entra vinda do hall.

CRIADA: Minha senhora! (Sussurra algo e entrega um cartdo de visita.)

NORA (olha o cartdo rapidamente): Ah! (Enfia-o no bolso.)

RANK: Alguma coisa errada?

NORA: N3o, n3o, nada. E sé... o meu vestido novo.

RANK: Mas o seu vestido novo esta aqui...

NORA: Ah, este sim... Mas eu... encomendei outro. O Torvald ndo pode saber.

RANK: Ah, é esse entdo o grande segredo?

NORA: E, é esse... V4 |4 conversar com ele. L& no escritério. N3o o deixe vir aqui.

RANK: Fique sossegada, ele ndo me vai escapar.

Sai para o escritdrio de Helmer.

NORA (para a criada): E ele esta a espera na cozinha?

CRIADA: Sim, subiu pelas escadas do fundo.

NORA: Mas tu ndo disseste que temos visitas?
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CRIADA: Sim, mas ndo adiantou.

NORA: Ele ndo se quer ir embora?

CRIADA: N3o, ele ndo se vai embora antes de conversar com a Sra..

NORA: Entdo deixa-o entrar, mas discretamente, Helena. N3do contes a ninguém, é uma

surpresa para o meu marido.

CRIADA: Sim, sim, eu percebo. (Ela sai.)

NORA: O terrivel esta a acontecer. Vai acontecer. Ndo, ndo, ndo, ndo pode ser. Ndo deve

acontecer. (Ela vai para a porta de Helmer e puxa a tranca.)

A criada abre a porta da frente, entra o advogado Krogstad, vestido de peles,

botas e chapéu de pele.

NORA (aproxima-se dele): Fale baixo, o meu marido estd em casa.

KROGSTAD: Tanto faz...

NORA: O que é que o Sr. quer?

KROGSTAD: Ter a certeza de uma coisa.

NORA: Diga depressa, o qué?

KROGSTAD: Ja deve saber que eu recebi a minha carta de demissao.

NORA: N3o pude impedir, Sr. Krogstad. Lutei até onde pude, mas ndo adiantou.
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KROGSTAD: O seu marido ama-a assim tdo pouco, minha senhora? Sabe o que pode

acontecer, e mesmo assim tem a coragem de...

NORA: Como é que ele vai saber?

KROGSTAD: Tem razdo, ndo tinha pensado... Ndo é do feitio do Torvald Helmer ter tanta

coragem.

NORA: Sr. Krogstad, eu exijo que respeite o meu marido.

KROGSTAD: Claro. Todo o respeito que ele merece. Vejo que a Sra. faz tudo para

esconder o nosso assunto particular do seu marido. Isso significa que agora esta mais

informada do que ontem da gravidade do ato que cometeu.

NORA: Mais informada do que poderia ser pelo Sr..

KROGSTAD: Claro, um péssimo advogado como eu.

NORA: Que mais quer de mim?

KROGSTAD: Apenas saber como tem passado, Sra. Helmer. Andei a pensar em si o dia

todo. Até um... agiota, um usurdrio, um... enfim, um sujeito como eu, também tem um

pouco daquilo a que se chama sentimento, compreende?

NORA: Entdo mostre que tem. Pense nos meus filhos.

KROGSTAD: E a Sra. e 0 seu marido pensaram nos meus? Mas isso ja ndo interessa. S6

Ihe queria dizer uma coisa. Que ndo precisa levar esse caso tdo a sério. Por enquanto,

ndo vou apresentar nenhuma denuncia.

NORA: Ah, ndo? No fundo, eu sabia que podia confiar no Sr....
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KROGSTAD: Podemos resolver tudo amigavelmente. Ndo é preciso tornar publico o

assunto. Pode ficar so entre nds os trés.

NORA: N3o quero que o meu marido ouca uma palavra sobre isso.

KROGSTAD: Como é que a Sra. vai impedir? Tem como pagar o restante da divida?

NORA: Nao, neste momento nao.

KROGSTAD: Encontrou alguma saida para conseguir o dinheiro por estes dias?

NORA: A saida que eu imaginava, nao.

KROGSTAD: E de nada lhe serviria, alids. Mesmo que tivesse todo o dinheiro do mundo,

eu ndo lhe devolveria a sua promissoéria.

NORA: Entdo, explique-me: para que quer usa-la?

KROGSTAD: S6 quero guarda-la, té-la em meu poder como garantia, para me proteger.

Ninguém vai saber. Assim, se estd a pensar nalguma solucdo desesperada...

NORA: Estou, sim...

KROGSTAD: Se esta a pensar em abandonar a casa e a familia...

NORA: Eu penso nisso...

KROGSTAD: Ou se estd a pensar nalguma coisa ainda pior...

NORA: Como é que o Sr. sabe?

KROGSTAD: Desista dessa ideia.

170



NORA: Como pode saber que eu...?

KROGSTAD: No comeco, todos nds pensamos em fazer isso. Eu também pensava. Mas

nao tive coragem.

NORA (com uma voz sem express@o): Eu também ndo.

KROGSTAD (aliviado): Nao é verdade? A Sra. também ndo tem coragem.

NORA: Nao, ndo tenho, ndo tenho.

KROGSTAD: E seria uma grande estupidez. Assim que passar a primeira tempestade

doméstica... Trago aqui uma carta para o seu marido.

NORA: E esta tudo escrito ai?

KROGSTAD: Atenuei como pude.

NORA (rapidamente): Ele ndo pode ler essa carta. Rasgue-a. Vou conseguir o dinheiro.

KROGSTAD: Desculpe, Sra. Helmer, mas eu acho que ja lhe disse agora ha pouco que...

NORA: Ah, ndo estou a falar do dinheiro que lhe devo. Diga quanto quer do meu marido,

gue eu consigo esse dinheiro.

KROGSTAD: Eu ndo quero dinheiro algum do seu marido.

NORA: Quer o qué, entdo?

KROGSTAD: Vou-lhe dizer outra vez. Quero reabilitar-me, Sra. Helmer. Quero comecar

de novo, subir na vida... e o seu marido tem de me ajudar. Ja faz um ano e meio que ndo
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cometo nenhum erro, nada a que possa chamar uma desonestidade. Este tempo todo

lutei sozinho, nas condi¢OGes mais dificeis. Estava contente por subir de novo, passo a

passo, trabalhando. E foi quando ele me demitiu. Por isso, agora ndo basta sé que me

readmitam. Quero mais, ja lhe disse que quero subir na vida. Quero, sim, voltar para o

banco... mas numa posicao melhor do que a de antes. O seu marido vai criar um cargo

para mim.

NORA: Ele jamais fara isso.

KROGSTAD: Ele vai fazer. Eu conheco-o, ele ndo vai atrever-se a negar. E assim que eu

estiver 13 dentro, a Sra. vai ver. Em menos de um ano serei a mao direita do presidente.

Serd Nils Krogstad e ndo Torvald Helmer quem vai dirigir o Aktiebanken.

NORA: Isso nunca vai acontecer.

KROGSTAD: Entdo prefere que...

NORA: Agora tenho coragem.

KROGSTAD: Ah, ndo pense que me assusta. Uma mulher tdo mimada como a Sra....

NORA: O Sr. vai ver... vai ver.

KROGSTAD: Debaixo do gelo, talvez? No fundo, na dgua fria e escura? E na Primavera o

corpo volta a superficie, desfigurado, irreconhecivel, o rosto sem cabelo.

NORA: Nao pense que me assusta.

KROGSTAD: Nem a Sra.. Ndo se faz uma coisa dessas, Sra. Helmer. E de que ia adiantar?

O Torvald ia continuar aqui... no meu bolso...

NORA: Mesmo depois? Quando eu ja ndo...?
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KROGSTAD: A Sra. esqueceu-se de que eu tenho a sua meméria nas minhas maos? (Nora
olha para ele espantada.) Bom, estd avisada. E melhor n3o fazer nenhuma tolice.
Quando o Helmer receber a minha carta, eu espero que me chame. E ndo se esqueca de
que foi o seu marido quem me obrigou a voltar ao velho caminho. Disso eu nunca o vou

perdoar. Boa noite, minha senhora.
Ele sai pelo hall.

NORA (entreabre com precaugdo a porta do hall para escutar): Ja foi. Ndo vai deixar a
carta. Ah, ndo, ndo, é impossivel. (Abre a porta cada vez mais.) O que é que...? Esta
parado 13 fora. Ainda esta na escada. Sera que estd a reconsiderar? Sera que... (Uma
carta cai na caixa do correio. Escutam-se os passos de Krogstad descendo a escada.
Nora, com um grito abafado, corre pela sala em direcGo a mesa do sofd. Pdra um
momento.) Na caixa do correio. (Aproxima-se timidamente da porta do hall.) Esta |a...

Torvald, Torvald, ja ndo temos salvagao!

SRA. LINDE (entrando com a fantasia, do quarto a esquerda): Nao se consegue fazer

mais nada. Vamos provar?

NORA (com a voz baixa e grave): Kristine, vem ca.

SRA. LINDE (atirando a fantasia para o sofd): O que é que tu tens? Pareces perturbadal

NORA: Vem ca. Estas a ver aquela carta? Ali... olha, pela janelinha da caixa do correio...

SRA. LINDE: Sim, sim, estou a ver.

NORA: Aquela carta é do Krogstad.

SRA. LINDE: Noral... foi o Krogstad quem te emprestou o dinheiro?
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NORA: Foi. E agora o Torvald vai saber tudo.

SRA. LINDE: Ah, Nora, acredita em mim, é o melhor para vocés os dois.

NORA: Tu ndo sabes... Eu falsifiquei uma assinatura.

SRA. LINDE: Meu Deus! O que é que estas a dizer?

NORA: Presta atencdo, Kristine, sé te quero pedir uma coisa: tu serds minha

testemunha.

SRA. LINDE: Testemunha de qué? O que é que eu tenho que fazer?

NORA: Se eu perder a razdo... o que pode muito bem acontecer...

SRA. LINDE: Noral

NORA: Ou se alguma coisa me acontecer. Alguma coisa que me impeca de estar aqui...

SRA. LINDE: Nora, Nora! Tu estas totalmente fora de ti.

NORA: E se aparecer alguém a querer assumir toda a culpa... estds a perceber?

SRA. LINDE: Estou, mas como podes achar que...?

NORA: Entdo tu serds testemunha para dizer que ndo é verdade, Kristine. Ndo, ndo estou

fora de mim. Estou no meu juizo perfeito e digo-te: ninguém soube nada deste assunto.

Eu fiz tudo sozinha. Lembra-te bem disso.

SRA. LINDE: Esta bem. Mas ndo estou a perceber...

NORA: E como havias de poder perceber? O que vai acontecer é um prodigio!
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SRA. LINDE: Um prodigio?

NORA: Sim, um prodigio. Mas é tao terrivel, Kristine... Ndo, ndo pode acontecer por nada

deste mundo.

SRA. LINDE: Eu vou agora mesmo falar com o Krogstad.

NORA: N3o vas. Ele é capaz de fazer uma maldade qualquer contigo.

SRA. LINDE: Houve um tempo em que ele era capaz de fazer qualquer coisa para o meu

bem.

NORA: O Krogstad?

SRA. LINDE: Onde é que ele mora?

NORA: N3o sei. Ah, sim. (Mete a mdo no bolso.) O cartdo de visita. Mas... a carta, a carta!

HELMER (de dentro do escritorio, bate a porta): Nora.

NORA (dd um grito de medo): O que é? O que é que queres?

HELMER: Calma, calma. Ndo tenhas medo, nds ndo vamos entrar, tu trancaste a porta.

Estas a provar o vestido?

NORA: Estou, estou a provar. Vou ficar linda, Torvald.

SRA. LINDE (lendo o cartdo): Ele mora aqui perto, na esquina.

NORA: De que adianta? Ja ndo ha salvacdo. A carta ja esta na caixa do correio.
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SRA. LINDE: A chave esta com o teu marido?

NORA: Esta sempre.

SRA. LINDE: O Krogstad pode exigir a carta de volta, sem ser lida. Basta inventar um

pretexto.

NORA: Mas é justamente a esta hora que o Torvald costuma...

SRA. LINDE: Tenta distrai-lo enquanto eu vou la. Volto o mais depressa que eu puder.

Ela sai rapidamente pela porta do hall.

NORA (vai para a porta de Helmer, abre e olha para dentro): Torvald.

HELMER (do escritdrio): Enfim... Vais-me deixar entrar na sala da minha prdpria casa?

Venha, Rank, agora vai ver. (A porta.) Mas o que é isso?

NORA: O qué, meu amor?

HELMER: O Rank anunciou-me um magnifico desfile de mascaras.

RANK (a porta): Eu tinha percebido isso, mas acho que me enganei.

NORA: Ninguém me pode ver fantasiada antes da hora.

HELMER: Nora, querida, que cara de cansada! Estavas a ensaiar a tarantela?

NORA: Nao, ainda ndo.

HELMER: Ah, mas tens de ensaiar.
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NORA: Pois tenho, Torvald. Mas eu ndo vou conseguir se tu ndo me ajudares. Ja me

esqueci de tudo.

HELMER: Ja te vou avivar essa memoria.

NORA: Ah, por favor, cuida de mim, Torvald. Prometes? Estou com tanto medo! Uma

festa tdo... com tanta gente importante. Hoje a noite, nada de trabalho, tens que

sacrificar tudo por mim. Nada de escrever, nem uma letra... Ndo é, meu amor?

HELMER: Prometo. Esta noite vai ser toda tua... minha criaturinha indefesa. Ah!... é

verdade, primeiro tenho que ver uma coisa. (Vai em diregcdo a porta do hall.)

NORA: O que vais ver?

HELMER: Quero so ver se chegou alguma carta.

NORA: Nao, Torvald, ndo facas isso.

HELMER: O que aconteceu?

NORA: Torvald, eu estou a pedir-te. Ndo ha 1a nenhuma carta.

HELMER: Deixa-me ver. (Tentando ir.)

Nora estd ao lado do piano tocando as primeiras notas da Tarantela.

HELMER (pdra a porta): Ah!...

NORA: Eu ndo posso dancar amanha se tu ndo ensaiares comigo.

HELMER (aproximando-se dela): Estas assim com tanto medo, Nora, meu amor?
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NORA: Um medo enorme. Quero ensaiar agora mesmo. Ainda temos tempo antes da

hora do jantar. Senta-te aqui, Torvald, e toca para mim. Quero que me corrijas e me

orientes, como fazes sempre.

HELMER: Com prazer, com muito prazer... ja que queres. (Senta-se ao piano.)

NORA (pega no pandeiro da caixa, juntamente com um xaile colorido, com o qual se

envolve. Dd um pulo para o meio da sala e grita:) Pronto! Podes tocar! Quero dancar!

(Helmer toca e Nora danca. O doutor Rank estd atrds de Helmer ao piano, assistindo.)

HELMER (tocando): Mais devagar, mais devagar!

NORA: Nao posso.

HELMER: Sem tanta agitacao, Nora.

NORA: Eu preciso.

HELMER (parando): Nao, ndo, assim nao.

NORA (rindo e girando o pandeiro): Eu ndo disse?

RANK: Agora quem vai tocar sou eu.

HELMER (levantando-se): Vem c3, por favor. Assim eu posso ensinar melhor.

Rank senta-se ao piano e toca. Nora dan¢a de uma forma cada vez mais

selvagem. Helmer estd ao lado da salamandra, dirigindo-se a ela com frequéncia

para a corrigir durante a danga. Mas ela parece ndo ouvir. O cabelo solta-se e

cai-lhe sobre os ombros, mas ela ndo percebe e continua a dangar. Entra a Sra.

Linde.
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SRA. LINDE (pdra, surpresa, a porta): Ah!

NORA (dancando): Vé que divertido, Kristine!

HELMER: Nora, meu amor, tu dancas como se estivesses a jogar nisso a tua vida.

NORA: E estou.

HELMER: Rank, pare. Isto ja é uma loucura. Pare, ja disse.

Rank pdra de tocar e Nora pdra imediatamente.

HELMER (vai para perto dela): Eu nunca poderia imaginar. Tu esqueceste tudo o que te

ensinei.

NORA (atirando o pandeiro): Estas a ver?

HELMER: S6 com muitos ensaios!

NORA: Estas a ver como eu preciso? Tu tens que me ensaiar até ao ultimo momento.

Prometes, Torvald?

HELMER: Podes contar comigo.

NORA: Nem hoje nem amanha deves pensar em mais nada. S6 em mim. Nada de abrir

cartas... ver a caixa do correio...

HELMER: Ah, ainda estas com medo desse homem!

NORA: Ai, sim, sim, isso também.

HELMER: Nora, eu estou a ver na tua cara: esta ali uma carta dele.
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NORA: Pode ser, ndo sei. Mas tu ndo vais ler nada disso agora. Nada feio nos deve

separar até tudo isto acabar.

RANK (falando baixo para Helmer): Vocé nado deve contraria-la.

HELMER (abracando Nora): Seja feita a vontade da minha menina. Mas amanha a noite,

depois de tu teres dancado...

NORA: Tu estaras livre.

CRIADA (aparece na porta a direita): Minha senhora, o jantar estd na mesa.

NORA: Queremos champanhe, Helene.

CRIADA: Pois ndo, minha senhora. (Sai.)

HELMER: Ora, ora, um banquete, ao que parece?

NORA: Banquete e champanhe até ao amanhecer. (Grita.) E biscoitinhos de améndoa,

Helene, muitos... sO esta vez.

HELMER (segurando-lhe as mdos): Calma, calma, calma, ndo te deixes excitar desta

maneira. Quero a minha cotovia como ela é.

NORA: Ah, sim, vou fazer isso, mas vai ja para a sala de jantar. E o Dr. Rank também.

Kristine, tu tens de me ajudar a arranjar o cabelo.

RANK (com voz baixa, quando estdo a sair): Serd... que estd para acontecer alguma

coisa?
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HELMER: Nada, nada, absolutamente. Ndo é nada mais do que o medo infantil de que

eu lhe falei.

Saem pela porta a direita.

NORA: E ent3o?

SRA. LINDE: N3o estava em casa.

NORA: Adivinhei pela tua cara.

SRA. LINDE: Foi para o campo e so volta amanha a noite. Deixei um bilhete.

NORA: N3o devias ter feito isso. J4 ndo quero evitar nada. No fundo, é uma alegria muito

grande esperar que aconteca... o prodigio.

SRA. LINDE: Que prodigio estds tu a espera que aconteca?

NORA: Ah, tu ndo vais perceber. Vai com eles. Em seguida, vou eu.

A Sra. Linde vai para a sala de jantar.

NORA (pdra um momento para se recuperar e olha para o reldgio): Cinco horas. Faltam

sete horas para a meia-noite. E depois, vinte e quatro horas para a proxima meia-noite.

Ai ja vou ter acabado de dancar a tarantela. Vinte e quatro mais sete, trinta e uma horas

para viver.

HELMER (a porta a direita). Onde esta a minha cotoviazinha?

NORA (vai para ele com os bragos abertos): Aqui, aqui.
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TERCEIRO ATO

Mesma sala. A mesa do sofd com as cadeiras em volta agora estd no meio da
sala. Um candeeiro aceso na mesa. A porta do hall aberta. Escuta-se musica de
danca vinda do andar de cima.
A Sra. Linde estd a mesa a folhear distraidamente um livro. Tenta ler, mas parece
ndo consequir concentrar-se. As vezes escuta, tensa, na dire¢do da porta.
SRA. LINDE (olhando para o relégio): Ainda ndo. O tempo estd a chegar ao fim... Espero
gue ele ndo... (Escuta de novo.) Chegou. (Vai ao hall e abre com cuidado a porta da casa.
Escutam-se passos na escada e ela fala em voz baixa.) Entre. Ndo, ndo estd ninguém.
KROGSTAD (a porta): Encontrei um bilhete seu em casa. O que significa isto?
SRA. LINDE: Precisamos de conversar.
KROGSTAD: Ai sim? E tem de ser aqui nesta casa?
SRA. LINDE: Onde eu moro é impossivel. O meu quarto ndo tem uma entrada
independente. Entre. Estamos sozinhos. Os Helmer estdo no baile aqui em cima e a
criada estd a dormir.
KROGSTAD (entra na sala): Ora, ora. Os Helmer est3o a dancar esta noite? E verdade?
SRA. LINDE: E porque nao?
KROGSTAD: Realmente... e porque nao?

SRA. LINDE: Krogstad, vamos conversar.

KROGSTAD: E nds os dois temos mais alguma coisa a conversar?

183



SRA. LINDE: Temos, sim. Muito.

KROGSTAD: Pensava que nao.

SRA. LINDE: Porgue vocé nunca me conseguiu entender.

KROGSTAD: E que mais havia a entender? Além da coisa mais comum do mundo? Uma

mulher que se livra de um homem quando aparece uma proposta melhor.

SRA. LINDE: Acha que eu sou tdo insensivel? E acha que rompi sem dor no meu cora¢do?

KROGSTAD: Nao foi?

SRA. LINDE: Krogstad, vocé acreditou nisso a sério?

KROGSTAD: Se nao foi isso, porque é que me escreveu uma carta como aquela?

SRA. LINDE: N3o podia fazer outra coisa. Quando tive de romper, achei que era meu

dever tirar do seu corac¢do tudo o que vocé sentia por mim.

KROGSTAD (aperta as mdos, angustiado): Entdo foi isso? E tudo... tudo sé por causa do

dinheiro?
SRA. LINDE: N3o se esqueca que eu tinha a minha mae invalida e dois irmdos pequenos.
Nao podiamos ficar a sua espera, Krogstad. As possibilidades que vocé tinha de melhorar

de vida eram ainda remotas...

KROGSTAD: Pode ser... mas mesmo assim vocé nao tinha o direito de me rejeitar por

causa de outro homem.

SRA. LINDE: Pois... ndo sei. Muitas vezes me perguntei se tinha esse direito.
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KROGSTAD (com voz mais baixa): Quando eu a perdi, foi como se me tirassem o chdo

debaixo dos meus pés. Olhe para mim agora. Sou um naufrago agarrado aos destrocos.

SRA. LINDE: A sua salvacdo pode estar perto.

KROGSTAD:

salvacdo.

SRA. LINDE:

banco.

KROGSTAD:

SRA. LINDE:

KROGSTAD:

SRA. LINDE:

me isso.

KROGSTAD:

SRA. LINDE:

KROGSTAD:

SRA. LINDE:

KROGSTAD:

SRA. LINDE:

Estava perto. Mas quando a Sra. chegou, colocou-se entre mim e a minha

Eu ndo sabia, Krogstad. S6 hoje soube que era a si que eu ia substituir no

Acredito, se mo estd a dizer. Mas agora que sabe, ndo vai renunciar?

Ndo, porque ndo ia adiantar nada.

Adiantando ou ndo... No seu lugar, eu renunciaria de qualquer maneira.

Aprendi a agir de maneira sensata. A vida e a dura necessidade ensinaram-

E a vida ensinou-me a ndo acreditar em frases feitas.

Entdo a vida ensinou-lhe uma coisa muito sensata. Mas nos atos? Acredita?

O que...?

Ha pouco, vocé disse que estava como um naufrago agarrado aos destrocos.

Tenho bons motivos para dizer isso.

Eu também sou uma naufraga agarrada aos destrocos do barco. Sem sentir

a falta de alguém e sem alguém que sinta a falta de mim.
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KROGSTAD: A decisdo foi sua.

SRA. LINDE: Eu ndo tinha outra escolha.

KROGSTAD: Entdo... agora o qué?

SRA. LINDE: Krogstad, e se nds os dois, os naufragos, pudéssemos juntar as nossas

forcas?

KROGSTAD: O que esta a dizer?

SRA. LINDE: Dois naufragos juntos tém mais hipdteses de se salvar do que cada um por

Si.

KROGSTAD: Kristine.

SRA. LINDE: Porgue acha que eu voltei para a cidade?

KROGSTAD: Por minha causa, talvez?

SRA. LINDE: Preciso de trabalhar para sobreviver. Desde que eu me conheco, tenho

trabalhado todos os dias da minha vida. E tem sido a minha melhor, a minha Unica

alegria. Mas agora estou sozinha no mundo. Sinto um vazio e um abandono terriveis...

Trabalhar sé para nds préprios ndo tem nenhuma alegria. Krogstad, deixe-me ter por

qué e por quem trabalhar.

KROGSTAD: Quer mesmo fazer isso? Conhece bem o meu passado?

SRA. LINDE: Sim.

KROGSTAD: E sabe o que dizem de mim, qual é a minha reputacdo aqui?
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SRA. LINDE: Se entendi bem, ainda ha pouco disse que comigo podia ter sido outro.

KROGSTAD: Disso eu tenho a certeza.

SRA. LINDE: E ndo vai ainda a tempo?

KROGSTAD: Kristine! Pensou bem no que esta a dizer? Pois... estou a ver nos seus olhos

gue sim... Entdao, tem mesmo coragem?
SRA. LINDE: Eu preciso de ser mae. E os seus filhos precisam de uma mae. Nés os dois
precisamos um do outro. Krogstad, eu tenho confianca no seu carater. Juntos podemos

enfrentar tudo.

KROGSTAD (segurando-lhe as mdos): Obrigado, obrigado, Kristine. Agora, também eu

saberei reerguer-me aos olhos dos outros... Ah, esquecia-me!

SRA. LINDE (escutando): Chiu. A tarantela... V4-se embora, va.

KROGSTAD: O que foi?

SRA. LINDE: Esta a ouvir esta musica |a em cima? Quando acabar, eles podem voltar.

KROGSTAD: Ah, sim, vou-me embora. Afinal, nada disso adianta... tudo em v3o... E claro,

vocé ndo conhece o passo que eu dei contra os Helmer.

SRA. LINDE: N3o, Krogstad, eu sei de tudo.

KROGSTAD: E mesmo assim tem coragem de...

SRA. LINDE: Eu sei muito bem até onde o desespero pode levar um homem.
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KROGSTAD: Ah, se eu pudesse desfazer o que esta feito!

SRA. LINDE: Poder, pode. Porque a sua carta ainda esta na caixa de correio.

KROGSTAD: Tem a certeza?

SRA. LINDE: Certeza absoluta. Mas...

KROGSTAD (olha para ela de maneira perscrutadora): Entdo essa é a razdo por que...?

Quer salvar a sua amiga a qualquer preco? Pode dizer francamente. E por isso?

SRA. LINDE: Krogstad, quem ja se vendeu uma vez para salvar outra pessoa, ndo volta a

fazer isso.

KROGSTAD: Vou pedir que me devolvam a minha carta.

SRA. LINDE: Nao, nao!

KROGSTAD: Porque nao? Espero aqui até o Helmer descer e peco-lhe para me devolver
a minha carta. Digo que se trata apenas da minha demissdo... e que ele ndo precisa de
ler.

SRA. LINDE: Nao, Krogstad. Ndo peca que ele lhe devolva a carta.

KROGSTAD: Mas nao foi para isso que vocé marcou o nosso encontro aqui? Pode dizer.
SRA. LINDE: Sim, no susto do primeiro momento. Mas ja se passou um dia e nesse
entretanto vi coisas inacreditaveis acontecerem nesta casa. O Helmer tem de saber de
tudo. Esse segredo lamentdvel tem de vir a luz do dia. E preciso que tudo fique

esclarecido entre eles os dois. Ndo podem continuar a viver com estas dissimulacgdes...

estes subterfugios...
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KROGSTAD: Bem... se tem coragem de assumir... Mas posso fazer uma coisa. E vou fazé-

la agora mesmo.

SRA. LINDE (a escuta): Depressa. Va. Va-se embora. Acabou a danca. J4 ndo estamos em

seguranga aqui.

KROGSTAD: Eu espero por si la em baixo.

SRA. LINDE: Sim, faca isso. Pode acompanhar-me até a porta de casa.

KROGSTAD: Nunca me senti tao feliz.

Ele sai pela porta exterior, mas a porta do hall continua aberta.

SRA. LINDE (arrumando as coisas e preparando o seu casaco e chapéu): Que reviravolta!

Que reviravolta! Alguém a quem me dedicar, para quem viver. Um lar para onde levar

um pouco de calor. Tanta coisa por fazer... Tomara que descam logo. (Escutando.) Ah,

ai estdo. Vou vestir o casaco. (Apanha o casaco e o chapéu.)

Escutam-se as vozes de Helmer e Nora ld fora, depois o barulho da chave e

Helmer traz Nora quase com forga para o hall. Ela estd vestida com a fantasia

italiana, coberta por um grande xaile e ele de fato, com uma capa preta sobre os

ombros.

NORA (ainda a porta, resistindo): Ndo, ndo, nao, ndo quero entrar. Eu quero voltar. Ndo

gueria sair tdo cedo.

HELMER: Mas, Nora, meu amor...

NORA: Ah, eu suplico-te, Torvald. Sé mais uma hora.
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HELMER: Nem mais um minuto, Nora, querida. Lembra-te do que ficou combinado.

Entdao? Vamos entrar. Aqui vais-te constipar.

Apesar da resisténcia dela, ele leva-a para a sala.

SRA. LINDE: Boa noite.

NORA: Kristine!

HELMER: Sra. Linde? A senhora aqui? Tao tarde?

SRA. LINDE: Mil desculpas. Eu queria tanto ver a Nora mascarada.

NORA: Ficaste aqui a minha espera?

SRA. LINDE: Fiquei... infelizmente ndo cheguei a tempo. Ja tinham subido e eu ndo me

gueria ir embora sem te ver.

HELMER (tirando o xaile de Nora): Pois entdo... olhe bem para ela. Acho que vale a pena.

N3o esta maravilhosa, Sra. Linde?

SRA. LINDE: Esta sim, muito bonita.

HELMER: Ela € muito, muito, muito bonita, ndo é? Também era a opinido de toda a gente
na festa. Mas ela também é muito, muito, muito teimosa... esta criaturinha delicada. O

que é que se pode fazer? A Sra. acredita que quase tive de a tirar de |13 a forca?

NORA: Ah, Torvald, tu vais arrepender-te de ndo me teres dado sé mais meia hora.

HELMER: A Sra. estd a ouvir isto? Ela danca a sua tarantela, faz um sucesso tremendo...
estd bem, merecido, se bem que a interpretacdo dela talvez fosse espontanea demais,

guero dizer, um pouco mais do que as exigéncias da arte permitem. Mas ndo faz mal, o
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mais importante é que... ela fez sucesso. Um sucesso tremendo. Eu ia deixar que ela

ficasse depois disso? Diminuir o efeito? Ndo, obrigado. Peguei na minha maravilhosa

rapariguinha de Capri... a caprichosa rapariguinha de Capri, poderia eu dizer... dei-lhe o

braco, demos uma volta pela sala, cumprimentamos toda a gente e... como se diz nos

romances... a miragem desapareceu. Um grande efeito no final é sempre bom, Sra.

Linde. Mas eu ndo consigo que a Nora me compreenda. Ufa, esta quente aqui. (Atira a

capa para uma cadeira e abre a porta para o escritorio.) O qué? Estamos no escuro. Ah,

sim, naturalmente. Desculpe... (Entra e acende as luzes.)

NORA (sussurrando rapido e sem félego): E entdo?

SRA. LINDE (em voz baixa): Falei com ele.

NORA: E?

SRA. LINDE: Nora, tu deves contar tudo ao teu marido.

NORA (com voz inexpressiva): Eu sabia.

SRA. LINDE: N3o tens mais nada a temer da parte do Krogstad. Mas tens de contar.

NORA: Nao vou contar.

SRA. LINDE: Entdo a carta vai contar por ti.

NORA: Obrigada, Kristine, agora eu sei o que tenho de fazer. Chiu...

HELMER (entrando de novo): Entdo, Sra. Linde, olhou bem para ela?

SRA. LINDE: Sim. E agora, boa noite.

HELMER: J&? Este trico é seu?
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SRA. LINDE (apanhando o tricé): Ah, sim, obrigada, quase me esquecia.

HELMER: A Sra. faz trico, entdo.

SRA. LINDE: Fago.

HELMER: Sabia que é melhor bordar do que tricotar?

SRA. LINDE: Ai sim? Porqué?

HELMER: Porque é muito mais bonito. Veja bem. Pega-se no bordado assim, com a mao

esquerda, e leva-se com a mao direita a agulha... assim... para fora, numa curva leve e

longa, ndo é verdade?

SRA. LINDE: E, pode ser.

HELMER: Enquanto o trico... ndo se pode evitar que seja deselegante. Olhe s9, os bracos

agarrados ao corpo, as agulhas para cima e para baixo, parece uma coisa de chinés. Ah,

gue champanhe magnifico!

SRA. LINDE: Boa noite, Nora. E chega de teimosia.

HELMER: Muito bem dito, Sra. Linde.

SRA. LINDE: Boa noite, Sr. diretor.

HELMER (levando-a a porta): Boa noite, boa noite. Espero que chegue bem a casa. Eu

bem que gostaria de... boa noite, boa noite. (Ela sai e ele fecha e volta para a sala.)

Muito bem. Finalmente livramo-nos dela. Como é macadora esta mulher.

NORA: Estds muito cansado, Torvald?
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HELMER: Ndao, nem um pouco.

NORA: Também ndo estas com sono?

HELMER: Nenhum. Pelo contrario, sinto-me animadissimo. E tu? Tu, sim, pareces

cansada e com sono.

NORA: Sim, estou muito cansada, quero ir ja dormir.

HELMER: Estas a ver, estds a ver? Eu tinha razdo em nado querer ficar mais tempo.

NORA: Ah, tu tens sempre razdao em tudo.

HELMER (beijando-a na testa). Agora a cotovia comeca a falar como gente. Viste como

o Rank estava alegre hoje?

NORA: Ai sim? Estava? Nem conversei com ele.

HELMER: Eu também quase ndo falei com ele, mas ha muito tempo que ndo via o Rank

de tdo bom humor. (Olha um tempo para ela e aproxima-se.) Hum, que prazer chegar a

casa e ficar sozinho contigo... Ah, que linda que tu és, minha menina querida.

NORA: Ndo me olhes assim, Torvald.

HELMER: Ndo posso olhar para o bem mais valioso que possuo? Esta maravilha que é

minha? S6 minha, minha, toda minha...

NORA (indo para o outro lado da mesa): Nao fales assim comigo esta noite.
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HELMER (seguindo-a): A tarantela ainda te estd no sangue, eu sinto isso. E isso faz-te
ainda mais sedutora. Estds a ouvir? Os convidados estdo a ir-se embora. (Em voz mais

baixa:) Nora... ndo tarda a casa vai ficar toda em siléncio.

NORA: Assim espero.

HELMER: N3o é, minha adorada Nora? Quando vamos assim a uma festa... sabes porque
é que eu falo tdo pouco contigo? Porque fico a distancia e apenas te dou uma olhada de
vez em quando? Sabes porque faco isso? E porque faco de conta que tu és a minha
amante secreta, a minha namorada linda, e que ninguém suspeita de nada entre nds os

dois.

NORA: Eu sei, eu sei que todos os teus pensamentos sdo para mim.

HELMER: E entdo, quando saimos e eu te ponho o xaile sobre esses ombros delicados e
jovens, sobre essa curva maravilhosa da tua nuca, entdo eu imagino que és a minha
noiva e que estamos a chegar da festa do casamento e que eu, pela primeira vez, te levo
para a minha casa... e que pela primeira vez estou sozinho contigo... sozinho contigo, e
o teu corpo lindo e jovem palpita. A noite toda, ndo tive outro desejo. Quando te via,
insinuante e sedutora a dangar a tarantela... o meu sangue fervia e eu ndo aguentava

mais. Foi por isso que te trouxe para baixo tdo cedo.

NORA: Vai-te embora, Torvald. Deixa-me em paz. Eu ndo quero...

HELMER: O que estas tu a dizer? Resolveste ser um passarinho brincalhdo, a minha
menina? E isso, é isso? “N3o quero”? Sou o teu marido, ou ndo sou? (Batem d porta de
entrada.)

NORA (estremecendo): Tu ouviste?

HELMER (em dire¢do ao hall): Quem é?
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RANK (de fora): Sou eu. Posso entrar um instante?

HELMER (falando em voz baixa e aborrecido): Ah, e agora o que é que ele quer? (Em voz
alta:) Vou ja. (Vai a porta e abre.) Vocé é tao gentil que ndo pode apenas passar pela
nossa porta.

RANK: Pareceu-me que tinha ouvido a sua voz e entdo quis fazer uma visitinha. (Dd uma
olhadela rapida pela sala.) Ah! Esta sala querida e familiar. Aqui... sempre tdo acolhedor,
um calor tdo bom, vocés os dois, felizes...

HELMER: Tive a impressao de que vocé também se sentia muito bem |4 em cima.

RANK: Magnificamente, e porque ndo? Porque ndo aproveitar tudo neste mundo? Pelo

menos, tudo o que se pode, e durante o tempo que for possivel. O vinho era excelente.

HELMER: Sobretudo o champanhe.

RANK: Também reparou nisso? E quase inacreditavel o quanto eu bebi.

NORA: O Torvald também bebeu muito champanhe esta noite.

RANK: Ai sim?

NORA: E depois ele fica sempre muito engracado...

RANK: E porque ndo passar uma noite alegre depois de um dia proveitoso?

HELMER: Um dia proveitoso? Hoje ndo me posso orgulhar disso.

RANK (batendo-lhe nos ombros). Mas eu posso, sabe?

NORA: Dr. Rank, o Sr. deve ter feito analises clinicas hoje.
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RANK: Exatamente!

HELMER: Ora, ora, a minha menina a falar de ciéncia... “andlises clinicas”?

NORA: E posso atrever-me a dar-lhe os parabéns pelo resultado?

RANK: Sim, pode atrever-se.

NORA: Ent3o foi bom?

RANK: O melhor possivel, tanto para o médico quanto para o paciente... A certeza.

NORA (rdpida e perscrutadora): A certeza?

RANK: A certeza absoluta. Depois disso ndo teria eu direito a uma noite alegre?

NORA: Fez muito bem, Dr. Rank.

HELMER: Também acho. A ndo ser que se arrependa amanha de manha.

RANK: Nesta vida ndo se ganha nada de graca.

NORA: Dr. Rank, parece que o Sr. gosta muito de bailes de mascaras.

RANK: Sobretudo quando 1a hd muitas mdscaras estranhas e curiosas.

NORA: Entdo diga-me, nds os dois vamo-nos mascarar de qué no proximo baile de

mascaras?

HELMER: Vocé, cabecinha de vento, ja esta a pensar no préximo?
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RANK: N6s os dois? Esta bem, vou-lhe dizer. A sua fantasia serd: a menina que traz

felicidade.

HELMER: E como é a fantasia de menina que traz felicidade?

RANK: Basta deixar a sua mulher aparecer assim como ela é e como passa pelo mundo.

HELMER: Muito bem! E vocé? Ja pensou na sua fantasia?

RANK: Ja, meu querido amigo, e ndo tenho duvidas.

HELMER: E entdo?

RANK: No proximo baile de mascaras eu serei o invisivel.

HELMER: Que ideia!

RANK: Existe um chapéu preto e grande... nunca ouviu falar do chapéu que faz uma

pessoa ficar invisivel? Quem pde esse chapéu na cabeca, ninguém o vé.

HELMER (com um sorriso reprimido): Claro, claro, é isso mesmo...

RANK: Mas estou a esquecer-me do motivo da minha visita. Helmer, dé-me um charuto.

Um daqueles havanos negros...

HELMER: Com todo o prazer. (Oferece o estojo.)

RANK (pega num charuto e corta): Obrigado.

NORA (acendendo um fdsforo): Deixe-me dar-lhe lume.

RANK: Obrigado. (Ela segura o fosforo e ele acende.) E agora, adeus.
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HELMER: Adeus, adeus, querido amigo.

NORA: Durma bem, Dr. Rank.

RANK: Muito obrigado.

NORA: Deseje-me 0 mesmo a mim.

RANK: A si? Ah, sim, se quer que seja assim... durma bem. E obrigado pelo lume.

Cumprimenta os dois e sai.

HELMER (com voz baixa): Ele bebeu demais.

NORA (distraida): Talvez. (Helmer pega no seu molho de chaves e vai para a hall.)

Torvald, onde é que tu vais?

HELMER: Tenho de esvaziar a caixa do correio. Estd cheia. Ndo tem espaco para os

jornais amanha cedo.

NORA: Ainda queres trabalhar esta noite?

HELMER: Tu sabes muito bem que ndo quero. O que é isto? Alguém mexeu na fechadura.

NORA: Na fechadura?

HELMER: Tenho a certeza. Quem pode ter sido? Ndo me passa pela cabeca que as

criadas... Um gancho de cabelo partido. E teu, Nora.

NORA (rapidamente): Devem ter sido as criancas.
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HELMER: Tens de lhes ralhar para ndo fazerem isto. Hum... assim, consegui! Pronto,
consigo tirar tudo... (Pega no conteudo e grita para a cozinha.) Helene! Helene! Apague
a luz da entrada.

Fecha a porta do hall e volta para a sala.

HELMER (com as cartas na mdo): Vé tu bem tudo o que ali se juntou! (Folheia as cartas.)

O que é isto?

NORA (que estd ao lado da janela): A carta. Ah, ndo, ndo Torvald!

HELMER: Dois cartdes de visita. Do Rank...

NORA: Do Dr. Rank?

HELMER (olhando para os cartbes): Rank, doutor medicinae. Estava no topo de tudo. Ele

deve té-los metido ali quando saiu.

NORA: Tem alguma coisa escrita?

HELMER: Tem uma cruz negra em cima do nome. Olha aqui. Que ideia tétrica. E como

se anunciasse a sua propria morte.

NORA: E o que ele estd a fazer.

HELMER: Como? Tu sabes alguma coisa? Ele disse-te alguma coisa?

NORA: Disse. Os cartbes sao a despedida. Vai trancar-se e morrer.

HELMER: Meu pobre amigo. Eu ja sabia que ndo podia té-lo comigo por muito tempo.

Mas tdo cedo... Entdo, vai-se esconder como um animal ferido...
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NORA: Ja que tem de acontecer, é melhor que seja... sem palavras. Ndo é, Torvald?

HELMER (andando de um lado para o outro): Era como se fosse da familia. Ndo me
consigo imaginar sem ele. Com as suas dores, a sua soliddo, ele era uma espécie de
fundo sombrio para a nossa felicidade ensolarada. Enfim... talvez seja melhor assim.
Pelo menos, para ele. (Pdra.) E talvez para nds também, Nora. Agora vamos estar nas
maos um do outro. Sozinhos. (Abraga-a.) Ah, minha esposa amada. Parece que nunca
hei-de conseguir abracar-te com toda a forca que tenho. Sabes, Nora, muitas vezes eu
quis que um perigo iminente te ameacasse para que eu pudesse arriscar a minha vida e

0 meu sangue e tudo, tudo, por ti.

NORA (solta-se e diz, firme e decidida): Agora |é as tuas cartas, Torvald.

HELMER: N3o, ndo. Esta noite ndo. Eu quero ficar contigo, mulher minha amada.

NORA: Com o pensamento na morte do teu amigo?

HELMER: Tens razdo. Agora uma sombra escura veio colocar-se entre nds os dois: a ideia

da morte e da dissolucdo. Vamos ter que nos livrar dela. Até la... cada um deve ir para o

seu lado.

NORA (abragcando o pescoco dele): Boa noite, Torvald, boa noite.

HELMER (beijando-a na testa): Boa noite, minha querida cotovia. Dorme bem. Vou ler

as cartas.

Ele vai com o pacote para o escritdrio, fechando a porta.

NORA (com o olhar inquieto, pega as cegas na capa do Helmer, envolve-se nela e
sussurra depressa mas de um modo fragmentado): Nunca mais te vou ver, nunca mais,
nunca mais. (Cobre a cabegca com o xaile.) Nunca mais ver as criancas, nem elas, nunca

mais. Ah, a 4gua escura e gelada. Ah, a agua profunda... ai... Queria que tudo ja tivesse
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terminado. Agora ele encontrou... agora esta a ler. Ah, ndo, ndo, ainda ndo. Torvald,

adeus... adeus, meus filhos...

Quer sair, mas no mesmo momento Helmer aparece com uma carta aberta na

HELMER: Nora!

NORA (com um grito forte): Ai!

HELMER: O que é isso? Tu sabes o que esta escrito nesta carta?

NORA: Eu sei, sim, sei. Deixa-me ir embora... sair daqui.

HELMER (segurando-a): Onde é que tu vais?

NORA (tentando soltar-se): Tu ndo deves salvar-me, Torvald.

HELMER (recua com um movimento forte): E verdade? E verdade o que ele escreve? E

terrivel... ndo, é impossivel! Ndo pode ser verdade.

NORA: E verdade. Eu amei-te acima de tudo no mundo.

HELMER: Ah, ndo me venhas com desculpas ridiculas.

NORA (aproximando-se um passo): Torvald!

HELMER: Infeliz, o que foi que tu fizeste?

NORA: Deixa-me ir embora. Ndo tens que pagar pela minha culpa, ndo tens que assumir

a responsabilidade...
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HELMER: Basta de drama. (Tranca a porta do hall.) Fica aqui e vais acertar contas

comigo. Tu sabes o que fizeste? Responde. Sabes?

NORA (olha para ele fixamente, com uma expressdo rigida): Sei... agora comeco a

entender profundamente.

HELMER (caminhando pela sala): Ah, que despertar terrivel! Oito anos, durante oito
anos... a mulher que era a minha felicidade e o meu orgulho... uma hipdcrita, uma
mentirosa... pior, pior... uma criminosa! Ah, que abismo monstruoso é tudo isto! Que

vergonha!

NORA (em siléncio, continua a olhd-lo fixamente)

HELMER (pdra diante dela): Eu devia ter percebido que uma coisa destas ia acontecer,
eu devia... Todos os principios levianos do teu pai...! Ndo quero ouvir! Tu herdaste todos
os principios levianos do teu pai. Nenhuma religido, nenhuma moral, nenhum
sentimento de dever... ah, como estou a ser castigado por ter sido indulgente com ele.

Fi-lo por ti e é assim que tu me pagas.

NORA: Assim...

HELMER: Arruinaste a minha felicidade. Destruiste o meu futuro. E horrivel pensar nisso:
eu estou nas maos de um homem sem consciéncia. Ele pode fazer comigo o que quiser,
exigir de mim qualquer coisa, pedir, mandar... quando tiver vontade... Ndo me posso
atrever a dizer nada... E estou condenado a afundar-me nessa miséria, a ser reduzido a

nada, pela leviandade de uma mulher.

NORA: Quando eu deixar este mundo, tu seras livre.

HELMER: Ndo me venhas com frases feitas. O teu pai também tinha um grande
reportorio. De que adiantaria que me abandonasses, que deixasses este mundo como

estds a dizer? De nada. Esse homem pode trazer o caso a publico do mesmo modo. E se
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ele fizer isso, eu serei suspeito de ter sido cumplice do teu ato criminoso. Podem até
acreditar que eu estava por tras de tudo e que fui eu quem te incentivou. E tudo isso eu
devo a ti, a ti que eu carreguei nos meus bragos todo o tempo do nosso casamento.

Entendes agora o que fizeste contra mim?

NORA (com calma fria): Sim.

HELMER: E tudo t3o inacreditavel que ndo me cabe na cabeca. Mas temos que encontrar
uma solucdo. Tira esse xaile, tira, estou a mandar. Eu tenho de satisfazer esse homem
de alguma maneira. O caso tem que ser abafado a qualquer preco. E quanto atiea mim,
tem que parecer como se tudo entre nds continuasse igual a antes. Mas so6 diante dos
olhos do mundo, é claro. Continuas aqui em casa, légico, mas ndo teras o direito a
educar as criancas. Ndo me atrevo a confiar-tas... Ah, ter que dizer isso a mulher que eu
amei tanto e que ainda...! Bom, vai terminar. A partir de hoje, ndo se trata mais de

felicidade, trata-se de salvar os restos, os destrocos... a aparéncia.

A campainha toca.

HELMER (estremece): O que serd? A esta hora! Serd que o pior ainda...? Sera ele?

Esconde-te, Nora, vou dizer que estds doente.

Nora continua imdvel. Helmer abre a porta do hall.

CRIADA (de camisola, no hall): Chegou uma carta para a senhora.

HELMER: Da-me. (Agarra a carta e fecha a porta.) Sim, é dele. Ndo ta dou, eu proprio

quero lé-la.

NORA: Lé.
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HELMER (perto do candeeiro): Quase ndo tenho coragem. Pode ser a nossa perdicdo, a
minha e a tua. Ndo, eu tenho que saber. (Abre a carta depressa, lendo algumas linhas,

vé um papel enfiado dentro da carta e solta um grito de alegria.) Nora!

NORA (olha para ele de maneira interrogativa)

HELMER: Nora... ndo, eu tenho de ler outra vez. Sim, sim, entdo é isso. Estou salvo. Nora,

estou salvo!

NORA: E eu?

HELMER: Tu também, claro. Estamos salvos, nds os dois. Tanto tu quanto eu. Olha. Ele
estd a devolver a promisséria. Escreve que se arrepende e lamenta... que uma mudanca
feliz na vida dele... ah, ndo importa o que ele escreve, estamos salvos, Nora. Ninguém
pode fazer nada contigo. Ah, Nora, Nora... Ndo, primeiro vamos fazer desaparecer do
mundo esta coisa terrivel. Deixa ver. (Olha um momento para a promissoria.) Nao, eu
ndo quero ver, faz de conta que foi s6 um pesadelo. (Rasga a promissoria e ambas as
cartas. Atira tudo para a salamandra e observa enquanto queima.) Vé! Ja ndo existe. Ele
dizia que tu, desde a véspera de Natal... Ah, que trés dias terriveis deves ter passado,

Nora.

NORA: Trés dias de uma luta terrivel.

HELMER: E devias estar desesperada. Sem ver outra saida que... ndo, ndo vamos lembrar
essa aflicdo. Gritar de alegria: acabou, acabou! Mas, Nora, meu amor... Parece que ainda
ndo percebeste que acabou. Que cara é essa? Porqué tao tensa? Ah, Nora, pobrezinha.
Eu percebo. N3o acreditas que eu te perdoei. Mas eu perdoei. Nora, eu juro que te

perdoei tudo. Eu sei que o que tu fizeste, foi feito por amor a mim.

NORA: E verdade.
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HELMER: Amaste-me como uma mulher deve amar o marido. SO te faltou ter os
conhecimentos necessarios para poder julgar os meios que... Mas achas que eu te quero
menos s6é porque ndo sabes agir por conta prépria? Ndo, ndo. Podes apoiar-te em mim.
Eu aconselho-te, oriento-te. Eu ndo seria um homem se esse desamparo feminino ndao
fosse justamente o que te torna duplamente atraente aos meus olhos. Esquece as
palavras duras que eu te disse no susto do primeiro momento, quando achava que ia

tudo desabar em cima de mim. Eu perdoei-te, Nora. Eu juro que te perdoei.

NORA: Agradeco o teu perddo.

Ela sai pela porta a direita.

HELMER: Nao, fica aqui. (Olha para dentro.) O que queres tu do quarto?

NORA (de dentro): Tirar a fantasia.

HELMER (a porta aberta): Claro, faz isso. Tenta acalmar-te, recompor-te, meu
passarinho assustado. Descansa tranquila, que eu tenho asas grandes para te proteger.
(Torvald da umas voltas perto da porta.) Ah, como a nossa casa € bonita, quente... Aqui
tu estds abrigada. E eu vou cuidar de ti como de uma pomba que eu salvei das garras do
falcdo. Vou acalmar o teu pobre coracdo palpitante. Pouco a pouco vai passar, Nora,
acredita em mim. Amanha vais ver tudo isto com outros olhos. Ndo tarda, vai tudo ser
como antes. Ndo vou precisar de repetir que te perdoei. Tu prépria vais sentir. Como
podes pensar que me passa pela cabeca rejeitar-te ou até censurar-te? Ah, tu ndo
conheces os verdadeiros sentimentos de um homem, Nora. Nada é tdo doce e prazeroso
para o homem como saber que, |14 dentro de si prdprio, perdoou a sua esposa... e que a
perdoou de todo o coracdo, sinceramente. Porque ai ela torna-se propriedade dele,
duplamente. E como se ele a trouxesse outra vez ao mundo, e de alguma maneira ela
passa a ser tanto sua mulher como sua filha. Assim serds tu de agora em diante para
mim, minha criaturinha indefesa e perdida. Ndo tenhas medo de nada, Nora. Sé apenas
franca comigo e eu serei a tua vontade e a tua consciéncia... O que é isso? N3o vais

dormir? Mudaste de roupa?
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NORA (vestida na sua roupa normal): Sim, Torvald, mudei de roupa.

HELMER: Mas porqué agora, tao tarde?

NORA: Esta noite ndo vou dormir.

HELMER: Mas, Nora, querida...

NORA (olha para o seu reldgio): Nao é tdo tarde assim. Senta-te aqui, Torvald. Nds os

dois temos muito a conversar. (Ela senta-se de um lado da mesa.)

HELMER: Nora, o que é isso? Essa expressdo dura?

NORA: Senta-te, vai demorar. Tenho muitas coisas a dizer-te.

HELMER (senta-se a mesa, diante dela): Tu assustas-me, Nora. Eu ndo te entendo.

NORA: E isso mesmo. Tu ndo me entendes. E eu também nunca te entendi, até hoje a

noite. Ndo, ndo me interrompas, apenas escuta o que te vou dizer. Isto é um acerto de

contas, Torvald.

HELMER: Que queres dizer com isso?

NORA (apds um breve siléncio). Estamos sentados frente a frente. Isso ndo chama a tua

atencao?

HELMER: Porque havia de chamar?

NORA: Estamos casados ha oito anos. Ndo te das conta de que é a primeira vez que nds

os dois, tu e eu, marido e mulher, conversamos seriamente?
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HELMER: Seriamente... O que queres dizer?

NORA: Em todos estes oito anos... sim, até mais... desde o nosso primeiro encontro,

nunca trocdmos uma palavra séria sobre coisas sérias.

HELMER: Tu achas que eu te devia envolver nas minhas preocupacoes, e ainda mais

sabendo que tu ndo poderias fazer nada?

NORA: N3o estou a falar das tuas preocupacdes. O que eu digo é que nunca falamos a

sério, procurando chegar juntos ao fundo das coisas.

HELMER: Mas, Nora, meu amor, que importancia teria isso para ti?

NORA: E essa a questdo. Tu nunca me entendeste. Fui tratada com muita injustica,

Torvald. Primeiro pelo meu pai, e depois por ti.

HELMER: O qué? Por nds os dois...? Os dois que te amaram mais do que ninguém no

mundo?

NORA (ela nega com a cabega): Vocés nunca me amaram, apenas achavam divertido

namorar comigo.

HELMER: Nora, o que estas tu a dizer?

NORA: A pura verdade, Torvald. Quando eu estava na casa do meu pai, ele dizia-me
todas as opinides dele e entdo essas eram as minhas opinides. E se tivesse outras, eu
escondia-as, porque ele ndo ia gostar. Ele chamava-me a sua crianca boneca e brincava

comigo, como eu brincava com as minhas bonecas. Depois vim morar na tua casa...

HELMER: Que palavras tu usas para falar do nosso casamento!
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NORA (imperturbdvel). Quero dizer que passei das maos do meu pai para as tuas. Tu
arrumaste tudo ao teu gosto e eu passei a ter o mesmo gosto que o teu, ou fingi que
tinha, ndo sei bem... Acho que era um pouco das duas coisas, ora uma, ora outra.
Quando eu olho agora, parece-me que vivi aqui como vive um pobre... que, de seu, mal
tem a roupa do corpo. Eu vivi das gracinhas que fazia para ti, Torvald. Era o que tu
querias. Tu e 0 meu pai cometeram um grande pecado contra mim. E de vocés a culpa

de eu nunca ter sido alguém.

HELMER: Nora, como és injusta e ingrata! Ndo foste feliz aqui?

NORA: N3o, nunca fui. Eu achava que era, mas nunca fui.

HELMER: Nao foste? Nao foste feliz? Nunca?

NORA: N3do, eu era alegre, sé isso. E tu sempre foste muito gentil comigo. Mas o nosso...
lar nunca foi mais do que um quarto de brinquedos. Aqui fui a tua esposa boneca, assim
como era a crianca boneca na casa do meu pai. E os nossos filhos também foram as
minhas bonecas. Eu achava divertido tu brincares comigo, assim como eles achavam
divertido eu brincar com eles. E isto o nosso casamento, Torvald.

HELMER: N3o deixa de haver alguma verdade no que estas a dizer, apesar dos exageros.
Mas, daqui por diante, tudo vai mudar. Acabou-se o tempo das brincadeiras, agora vem
o tempo da educacdo.

NORA: Educacdo de quem? A minha ou a das criangas?

HELMER: Tanto a tua quanto a das criancas, Nora, querida.

NORA: Ah, Torvald, tu ndo és o homem indicado para me ensinar a ser uma esposa

verdadeira.

HELMER: E és tu quem o diz?
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NORA: E eu, como iria eu educar os meus filhos sem estar preparada?

HELMER: Nora!

NORA: Tu ndo me disseste isso ainda ha pouco? Que ndo te atrevias a confiar-me essa

tarefa?

HELMER: Disse isso num momento de exaltacdo, ndo leves a sério.

NORA: Mas tinhas toda a razdo. Eu ndo sou capaz dessa tarefa. H4 uma outra tarefa que

tem de ser cumprida antes. Tenho que me educar a mim mesma. E tu ndo és o homem

indicado para me ajudar. Tenho que fazer isso sozinha. E por isso... vou deixar-te.

HELMER (levanta-se num salto): O que é que disseste?

NORA: Preciso de estar s6 para me poder conhecer e conhecer tudo o que me rodeia.

Por isso ja ndo posso continuar contigo.

HELMER: Nora! Nora!

NORA: Quero sair daqui agora. Posso passar esta noite na casa da Kristine.

HELMER: Tu estds louca! Ndo vou deixar, proibo-te.

NORA: De agora em diante, ndo me podes proibir de nada. Levo o que é meu. Ndo quero

nada teu, nem agora, nem depois.

HELMER: Que loucura é essa?

NORA: Amanha viajo para a minha casa... Quero dizer, para o lugar de onde vim. L3 ser-

me-a mais facil encontrar um trabalho.
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HELMER: Ah, que criatura cega! Cega e inexperiente.

NORA: Quero ganhar experiéncia, Torvald.

HELMER: Abandonando o teu lar, o teu marido e os teus filhos. Ndo pensas no que as

pessoas vao dizer?

NORA: Ndo me quero importar com isso. S6 quero saber do que é importante para mim.

HELMER: Ah, é revoltante. Como podes trair os teus deveres mais sagrados?

NORA: Quais sdo os meus deveres mais sagrados?

HELMER: E sou eu quem tem de to dizer? Ndo serdo os teus deveres para com o teu

marido e os teus filhos?

NORA: Eu tenho outros deveres tdo sagrados quanto esses.

HELMER: Nao, ndo tens. Que deveres?

NORA: Os deveres para comigo mesma.

HELMER: Tu és, em primeiro lugar, esposa e mae.

NORA: Ja ndo acredito nisso. Em primeiro lugar, eu sou um ser humano, assim como tu...

Ou, pelo menos, vou fazer um esforco para ser. Sei que a maioria te vai dar razdo,

Torvald. E sei que essas coisas estdo escritas nos livros. Mas eu ja ndo posso satisfazer-

me com o que a maioria diz e com o que esta escrito nos livros. Eu tenho de pensar nas

coisas por mim mesma e tentar compreendé-las.
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HELMER: Tu ndo podes descobrir quem és no teu préprio lar? Ndo tens ja um guia

infalivel nessas questdes? Tu ndo tens a religido?

NORA: Ah, Torvald, eu ja nem sei bem o que é a religido.

HELMER: Como ndo sabes?

NORA: Sé sei aquilo que o Pastor Hansen me ensinou quando me preparei para o crisma.
Ele dizia que a religido “é isto”, a religido “é aquilo”. Quando estiver longe de tudo e
estiver sd, quero pensar sobre esse assunto também. Quero saber se o que o Pastor

Hansen disse é verdade, ou pelo menos, se é verdade para mim.

HELMER: Ah, é inacreditavel, uma mulher tdo jovem como tu... Mas se a religido ndo
serve para te orientar, deixa-me pelo menos sacudir-te a tua consciéncia... Pelo menos

algum senso moral tu tens? Ou ndo? Diz |13, também ndo tens?

NORA: Talvez seja melhor nem responder, Torvald. Nem saberia. Estou totalmente
confusa com essas coisas. SO sei que tenho uma opinido sobre isso completamente
diferente da tua. Também fiquei a saber agora que as leis sdo diferentes do que eu
pensava. E que essas leis sdo justas, isso ndo entra na minha cabeca de modo nenhum.
Uma mulher ndo tem o direito de poupar o seu velho pai que esta a morte, nem de

salvar a vida do seu marido? N3o posso acreditar.

HELMER: Pareces uma crianca a falar. Tu ndo entendes a sociedade em que vives.

NORA: N3o, eu ndo entendo. Mas agora quero tentar entender. Preciso de saber quem

tem razdo: a sociedade ou eu.

HELMER: Tu estas doente, Nora. Estas com febre. Eu acho que estds quase a perder o

juizo.

NORA: Nunca me senti tdo llicida e segura como esta noite.
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HELMER: E lUcida e segura, tu abandonas o teu marido e os teus filhos?

NORA: E o que vou fazer.

HELMER: Entdo, s6 ha uma explicacdo.

NORA: Qual?

HELMER: J4 ndo me amas.

NORA: Sim, é exatamente isso.

HELMER: Nora! Como podes dizer isso?

NORA: Ah, lamento muito, Torvald, porque tu sempre foste muito bom para mim. Mas

ndo posso fazer nada contra isso. Eu ja ndo te amo.

HELMER (esforcando-se para se manter calmo): Isso também é uma convicg¢do lUcida e

segura?

NORA: Sim, totalmente llcida e segura. E por isso que eu ja ndo quero continuar aqui.

HELMER: E podes explicar-me como é que eu perdi o teu amor?

NORA: Posso. Foi esta noite, quando o prodigio ndo aconteceu. Ai, eu vi que tu ndo eras

o homem que eu imaginava.

HELMER: Explica-te melhor, ndo estou a perceber.

NORA: Oito anos eu esperei, com tanta paciéncia! Porque eu sabia que um prodigio ndo

aparece assim no dia a dia. E, de repente, desabou o mundo sobre mim e tive a certeza

212



de que era a hora, de que agora o prodigio ia acontecer. Enquanto a carta do Krogstad
estava la fora... nunca pensei, nem um s momento, que tu pudesses ceder as condi¢des
desse homem. Tinha a certeza absoluta de que |he ias dizer: “V34, conte esse caso a toda

a gente”. E quando isso acontecesse...

HELMER: O qué? Querias que eu tivesse condenado a minha prépria esposa a vergonha

e a desonra...

NORA: ...quando isso acontecesse, eu teria a certeza absoluta de que tu aparecerias e

assumirias tudo, dizendo: “Eu sou o culpado”.

HELMER: Nora!

NORA: Vais-me dizer que eu nunca aceitaria que tu fizesses um sacrificio assim. Nao, é
claro. Mas de que valeriam as minhas palavras diante das tuas? No meio do meu pavor,
foi esse o prodigio que eu esperei tanto que acontecesse. E foi para evitar isso que eu

quis acabar com a minha vida.

HELMER: Nora, por ti eu seria capaz de trabalhar dia e noite com alegria. De aguentar
dor e miséria por ti. Mas ndo ha ninguém que sacrifique a sua prépria honra por aquele

que ama.

NORA: Centenas de milhares de mulheres fizeram isso.

HELMER: Ah, tu pensas e falas como uma criancga insensata.

NORA: Talvez. Mas tu ndo pensas nem falas como o homem a quem eu me possa unir.
Uma vez passado o teu susto... ndo daquilo que me ameacgava a mim, mas daquilo que
te ameacava a ti mesmo, e quando todo o perigo tinha passado, era como se nada
daquilo tivesse acontecido. Eu era a tua cotovia, exatamente como antes, a tua boneca,
que tu, de agora em diante, ias carregar com cuidado duplo nos teus bracgos, ja que era

tao fragil e delicada. (Levanta-se.) Torvald... naguele momento eu dei-me conta de que
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vivi durante oito anos com um homem estranho, e que tive trés filhos... ah, ndo aguento

pensar nisto. Tenho vontade de me rasgar em muitos pedacos.

HELMER (com voz grave): Estou a ver, estou a ver. Abriu-se um abismo entre nds os dois.

Nora, ndo seria possivel atravessa-lo?

NORA: Como eu sou agora, ndo posso ser tua mulher.

HELMER: Eu tenho forca para ser outro.

NORA: Talvez... se te tirarem a boneca.

HELMER: Separar-me de ti... Ndo, ndo, Nora. Ndo posso aceitar essa ideia.

NORA (sai para a direita): Por isso mesmo, tem que acontecer.

Ela volta com o casaco e o chapéu e uma pequena malinha que pde na cadeira

da mesa.

HELMER: Nora, Nora, agora ndo. Espera até amanha.

NORA (vestindo o casaco):. Ndo posso passar a noite na casa de um estranho.

HELMER: Mas ndo poderiamos viver aqui como irmaos?

NORA (segurando o chapéu): Tu sabes que isso ndo duraria muito tempo. (Embrulha-se

no xaile.) Adeus, Torvald. Ndo quero ver as criangas. Sei que estdao em melhores maos

do que as minhas. Assim como sou agora, ndo posso ser uma boa mae para elas.

HELMER: Mas algum dia, Nora, algum dia...

NORA: Como posso saber? Eu nem sei o que vai ser de mim.
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HELMER: Mas tu és minha mulher, assim como és agora, e assim como seras.

NORA: Escuta, Torvald. Quando uma mulher abandona a casa do marido, como eu estou

a fazer, o marido fica livre de todas as obrigacdes para com ela. E o que diz a lei, pelo

gue sei. Eu, pelo menos, liberto-te de qualquer obrigacdo. N3o te sintas preso, que eu

também ndo me sentirei. Deve haver liberdade total de parte a parte. Olha, aqui esta a

minha alianca. Da-me a tua.

HELMER: Isso também?

NORA: Também.

HELMER: Esta aqui.

NORA: Entdo... agora acabou tudo. Deixo aqui as chaves. As criadas sabem tudo da casa

melhor do que eu. Amanh3a, depois da minha partida, a Kristine vira juntar todas as

coisas que eu trouxe de casa. Queria que mas mandassem.

HELMER: Acabou tudo! Nora, tu nunca mais vais pensar em mim?

NORA: Vou pensar em ti muitas vezes, nas criangas, nesta casa.

HELMER: Posso escrever-te, Nora?

NORA: Nao, nunca. Eu proibo.

HELMER: Ah, mas posso mandar-te alguma coisa...

NORA: Nada, nada.

HELMER: Ajudar-te, se for preciso.
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NORA: N3o, ja disse. Ndo aceito nada de estranhos.

HELMER: Nora, nunca serei mais do que um estranho para ti?

NORA (pegando na mala): Ah, Torvald, s6 se um prodigio acontecesse...

HELMER: Que prodigio?

NORA: Se tu e eu nos transformassemos tanto que... ah, Torvald, eu ja ndo acredito em

prodigios.

HELMER: Mas eu quero acreditar. Diz-me, se nos transformassemos tanto que... o qué?

NORA: Tanto que a nossa vida, juntos, pudesse ser... um verdadeiro casamento. Adeus.

Sai pelo hall.

HELMER (afunda-se numa cadeira ao lado da porta, pondo as méos sobre o rosto): Nora!

Nora! (Olha para a frente e levanta-se.) Nada. Ela ja ndo estd aqui. (Uma esperanca

aparece nele.) Um prodigio? (Escuta-se a porta principal a fechar.)

FIM
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2.
SOLILOQUIO FINAL

Aversdo textual de Casa de Partida cumprira o primeiro e segundo atos integrais
de Casa de Bonecas de Henrik Ibsen, seguidos pela cena de reencontro entre Kristina e
Krogstad no terceiro ato, do mesmo autor, presente nas paginas 146 até 150 destes
Anexos. Numa segunda parte, acontecerd a cena do baile de mascaras sem texto,
protagonizada pelos movimentos dos intérpretes em estreita relagdo com a musica e o
espaco e, finalmente, assiste-se ao ultimo soliléquio da personagem Nora, dirigido aos

restantes intérpretes e ao publico, da autoria do encenador:

NORA Ui... Como é que eu vou dizer isto? Aqui a frente de tanta gente... (inspira fundo)
Entdo... Hum... Eu vou-me embora, esta bem? Vou bater a asa e mudar de casa. Este
sitio que estdo a ver, espelho sobre espelho, caverna sobre espaco, é um sitio demasiado
reconhecivel para o poder aceitar. N3o ha surpresas, nem ha nenhum risco a correr. E-
me tdo confortdvel estar aqui. E eu tenho o sangue dos herdis a pulsar no meu coracao
errante.

Sei precisamente o que acontece no segundo seguinte ao segundo presente, e
no segundo seguinte ao seguinte. E por ai em diante. E por isso que tenho de abandonar.
Esta noite, a boneca ndo esta. Quero lutar por uma histéria minha. Quero lutar por uma
histdria inventada por mim. A minha inscricdo pessoal face a um mundo que é de todos.
Todos. De nds todos. Quero ir para o mundo para saber se o meu mundo és tu.

Ja te amei loucamente, ja sorvi a juventude, ja tive 2019 batimentos por minutos,
ja acreditei que tudo era possivel, e achei o belo na eternidade tacanha que sonhei dos
livros e dos filmes que via. Ja ouvi todas as musicas que me arrebataram, e pensei que
essas musicas eram escritas para mim, e pensei que essas eram as Unicas musicas que
me arrebatavam. Ja fui flor e folha ao vento, ja fui sofrimento. Ja fui quase tudo o que
idealizei para a minha vida, e quase tudo foi demais. Disse “ais”, morri como um homem
e lutei como a Joana d’Arc. Fui dark, fui princesa, fui Hipdlito. Fui eu prépria no teatro.
Fiz desacato. Ja tive amores de Verdo e namorei as escondidas. Ja fugi pela janela. Ja
corri pelo prado e pelo Louvre. Ja fiz um inter-rail. J4 dancei como se a minha vida

dependesse disso. Check. Ja fiz uma cena contigo em que disse que a liberdade é o meu
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nome do meio. “A liberdade é o meu nome do meio.” Check. Ja tenho a escola toda. E
acabas por perceber que aquilo que recusas é aquilo que te define. Os teus inimigos
acabam por ser os teus melhores amigos. Se eu ndo nao gostar de ti, quem ndo gostara?

Construi uma nova casa com novas regras numa nova categoria. E agora, o que
se segue? A continuacdo. O caminho em frente. Voltar a destruir para voltar a ser
errante. A agir sobre mim. Uma nova inscricdo. Assinalar-me no teu mapa dos segredos.
Eu quero mais. Quero muito mais. Eu tenho o direito de ser quem eu quiser. Depois de
tanto vivermos e de tanto suarmos, temos de partir para outra. Outra casa, um outro
amor num novo teatro. Este é um discurso de fim. Fim. The end. O pano cai. Laus Deo.
Adeus. Este é um discurso de despedida. Adeusinho. Meu amor, meu lindo amor. Amor,
amor. Amor sincero. Amor perpétuo. Amor para sempre. Amor para nunca mais. Ja

estamos tdo longe do inicio.
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3.
| CAN’T BELIEVE | STILL HAVE TO PROTEST THIS FUCKING SHIT

| PROTEST THIS

Mulher fotografada na marcha feminina contra Trump, em Janeiro de 2017
KATIE, <Why | Couldn’t Bring Myself To Talk On Telly About Trump>,
(https://www.hebrideswriter.com/2016/12/01/why-i-couldnt-talk-on-the-telly-about-
trump/), consulta em 30 de Setembro de 2019
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