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RESUMO

Este trabalho de dissertacédo analisa os motivos individuais e contextuais que levam
ao suicidio personagens de trés pecas da maturidade de Henrik Ibsen: O pato
selvagem (1884), Rosmersholm (1886) e Hedda Gabler (1890). Em resposta a
pergunta sobre o que leva Ibsen a incluir em seu drama a morte voluntéria,
levantamos a hipétese de que o suicidio, por sua propria caracteristica de excecéo e
extremismo, sintetiza a mensagem do seu teatro. Ao apontar o suicidio — anatema
social, psicoldgico e religioso — como a unica saida para seus personagens, Ibsen
coloca em xeque todo o arcabouco de uma sociedade que se apega a convicgoes e
valores questionaveis; cumpre-se a caracteristica social de seu teatro. O foco na
autoaniquilacdo, por outro lado, enfatiza no drama ibseniano a incapacidade do
individuo moderno de conciliar as forgas contraditérias de seu “eu” interior, uma
constante na visdo da critica. Questfes formais ja extensivamente exploradas em
Ibsen — as caracteristicas de romantismo, realismo e simbolismo em suas pegas; o
emprego da sugestao irbnica e do subtexto; a discrepancia entre palavras e atos dos
personagens; a inexisténcia do maniqueismo herdi-vildo — adquirem novo
significado quando observadas sob a Otica da renuncia a vida. Inicialmente,
contextualizamos Ibsen como homem do século XIX e o seu drama como pioneiro
do teatro moderno, com base, prioritariamente, em Tereza Menezes e Otto Maria
Carpeaux; e em Shaw, Styan e Bentley, como complementacdo. Para o estudo
especifico sobre o suicidio, empregamos Alvarez, fazendo breve levantamento
diacrénico; bem como os conceitos sociolégico de Durkheim e psicanalitico de
Freud. A analise das pecas sob a Otica descrita nos leva a motivacdo dos
personagens para renunciar a vida: o sacrificio por amor de Hedvig; a expiacdo da
culpa de Rosmer e Rebecca; a afirmacdo do carater selvagem e dominador da
controversa Hedda Gabler.

Palavras-chave: Drama. Henrik Ibsen. Suicidio.
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ABSTRACT

This work analyzes the individual and contextual motives that lead characters to
suicide in three of Henrik Ibsen’s later plays: The Wild Duck (1884), Rosmersholm
(1886), and Hedda Gabler (1890). In answer to why Ibsen includes the subject of
voluntary death in his drama, we advance the hypothesis that due to the very nature
of exceptionality and extremity of suicide, it encapsulates the message of Ibsen’s
theater. By presenting suicide — social, psychological and religious anathema — as
the only way out for his characters” conflicts, lIbsen calls into question the very
structure of a society that stands for questionable beliefs and values; this is the
fighting social realist facet of his drama. The focus on self-destruction, moreover,
emphasizes the individual's incapacity to conciliate the contradictory inner forces of
his self, which is a recurring view among Ibsen’s critical analysts. In addition, the
characters’ choice of death as final solution brings to light the relevance of technical
and stylistic issues in Ibsen’s plays, largely explored already — romantic, realist and
symbolist tendencies; the use of irony and of veiled innuendos in the subtext of the
plays; the discrepancy between characters’ discourse and action; the absence of the
manicheistic branding of characters as either heroes or villains. As a first step this
work situates Ibsen in the social-cultural context as an exemplary nineteenth-century
man and his theater as the acknowledged pioneer of modern drama. Works by
Tereza Menezes and Otto Maria Carpeaux are used as basic support, and texts by
Shaw, Styan and Bentley as complement. A brief diachronic study of suicide, based
on Alvarez, is followed by considerations of Emile Durkheim’s and Sigmund Freud’s
social and psychoanalytic concepts, respectively. The analysis of the corpus from the
chosen perspective leads this research to conclusions about the characters’
motivation for self-destruction: Hedvig’s sacrifice for love; Rosmer’s and Rebecca’s
expiation of guilt, and, finally, the affirmation of the wild and domineering personality
of the mysteriously complex Hedda Gabler.

Key-words: Drama. Henrik Ibsen. Suicide.



INTRODUCAO

Criticos, estudiosos e historiadores da literatura sdo unanimes em
reconhecer o pioneirismo de Henrik Ibsen (1828-1906) na dramaturgia moderna. O
dramaturgo e poeta noruegués, considerado o criador do moderno drama realista
em prosa e um dos maiores escritores dramaticos de todos o0s tempos, exerce
influéncia decisiva sobre contemporaneos e posteros.

Henrik Ibsen é descrito por Otto Maria Carpeaux como “o maior dramaturgo
do século XIX” que, mais do que qualquer outro escritor, participa de todas as
virtudes e de todos os defeitos do chamado “século da ciéncia e da técnica”. Para
além das descobertas da ciéncia, Ibsen preocupa-se com as duvidas e angustias
gue os processos de transformacédo trouxeram, com a esperanca de melhorar, por
intervencdes da ciéncia, o futuro da humanidade (CARPEAUX, 1960, p. 29).

Para George Bernard Shaw, Ibsen é a fonte do que denomina “Ibsenismo”,
ou seja, a critica em forma draméatica da moralidade convencional (citado em WEST,
1958, p. xi). E valorizado pela posteridade, no entanto, por aspectos menos datados
de sua obra — o supremo dominio da técnica dramatica, a visdo psicologica
penetrante, o simbolismo e a poesia inerente a sua prosa.

Iniciando sua producdo com pecgas calcadas no romantismo — sua primeira
peca, Catilina, foi publicada em 1850. — Ibsen logo progride para o realismo
emergente na arte. Antes de 1860, na Franca, alguns preceitos ja se haviam
estabelecido na escrita do drama, principalmente a descricdo verdadeira do mundo
real, restrito a sociedade que o dramaturgo conhece bem e tem oportunidade de
observar. Ibsen marchou pelo realismo e chegou a tornar-se verdadeiro adepto do

naturalismo. Vai, porém, muito além da proposta basica do naturalismo, isto é,



observar uma situacdo e detectar possiveis causas sociais, econbémicas ou
biolégicas. Como mencionado acima, Ibsen ndo submete sua arte a uma tendéncia
Unica e restritiva,

Mais do que isso, abragou as concepg¢fes mais inovadoras de sua época,
explorando as noc¢des de hereditariedade e supremacia do ambiente sobre o
individuo. Entretanto Ibsen ndo parou, imbuiu-se de tendéncias simbolistas e
também impressionistas, entrando pelas sinuosidades de uma arte mais sutil e
menos enraizada no contexto imediato. Assim, ao longo de seus vinte e cinco
dramas, dos quais o Ultimo é Quando ndés os mortos despertarmos, de 1899,
alcangcou uma rigueza estética que ndo se deixa limitar por qualquer movimento
literario. Dessa forma, lbsen desenvolveu uma arte que conjuga variados perfis
estéticos, uma vez que foi essencialmente inovadora e questionadora.

Ao escrever sobre suas atividades dramaticas, Ibsen deixa claro que seu
ponto central € sempre o individuo em conflito consigo mesmo ou com a sociedade,
da qual se sente alienado. Assim, suas pecas abordam temas que até hoje séo
atuais, centrados sempre em questbes de liberdade, seja ela cultural ou social.
Quebrando tabus, as pecas de Ibsen referem-se livremente ao adultério, — em varias
delas —, a questdes de degeneragao biologica e genética e ao suicidio, a mais
chocante de todas, que constitui o foco principal deste trabalho de dissertagao.

O suicidio € o ponto comum as trés pecas que formam o corpus desta
pesquisa: O pato selvagem, 1884, Rosmersholm, 1886 e Hedda Gabler, 1890,
pertencentes a quarta fase da carreira dramatica de lbsen, em que os dramas
interiores sado passados em revista, e em que a subjetividade e o simbolismo estéo

fortemente presentes. A escolha do corpus obedeceu, portanto, a critérios tematicos



e de técnica dramatica. Aléem de fornecer um ponto de ligacdo entre os dramas
selecionados, a analise dos motivos individuais e contextuais que levam ao suicidio
dos personagens, oferece caminhos para a compreensdo da proposta prioritaria da
obra de Ibsen para o teatro, j& estudada extensivamente pela critica literéria: propor
novas formas de percepcdo, por parte dos personagens, de sua propria
subjetividade, bem como outras formas de subjetivacdo, decorrentes da
compreensao e apropriacdo de suas experiéncias pessoais e/ou vicéarias.

Depois de quatro séculos de exercicios de racionalizacdo e subjetivacdo do
pensar e desejar humano, néo se atingiu ainda a compreensao dessa subjetividade.
O destinatario das obras de Ibsen é, portanto, um ser em ruptura, 0 homem da
modernidade, dividido entre forcas igualmente poderosas, a racionalidade e a
subjetividade, em busca ininterrupta por uma forma de abarcar a si mesmo, de modo
a admitir essa oposicdo (MENEZES, 2006, xv).

Em termos sucintos e concretos, a obra de Ibsen traduz o desprezo a
convencdes da moral convencional e o consequente desassombro em servir-se de
temas que sacudam a inércia de seu destinatario, isto é, a classe média, a um
tempo assunto e plateia de seu drama. A este respeito, ficou conhecida entre os
estudiosos a reacédo de um critico noruegués a encenacdes de Hedda Gabler, ainda
no século XIX, que, horrorizado, classifica a personagem titulo como um tipo
degenerado, um exemplo de feminilidade pervertida, "um monstro em forma de
mulher, que ndo existe na vida real’; e o teatro de Ibsen, “uma escola de perversao

dos atributos mais puros da natureza feminina”. 2

2 Citacdo de manuscrito ndo publicado da professora Dra. Anna S. Camati.



Otto Maria Carpeaux reduz tais reagbes a um segundo plano, diante da

impressionante riqueza do teatro de Ibsen:

[...] nenhum dramaturgo do teatro antigo ou moderno, 0 mesmo Shakespeare

inclusive, produziu e produz até hoje os efeitos impressionantes de Ibsen. Podemos

discutir todas as virtudes e defeitos do noruegués; meia hora depois de levantado o

pano, tudo esta esquecido, ficamos presos, impressionados, convencidos. E quanto

mais obsoletos parecem os problemas, quanto mais antiguados os costumes, e o

costume da época da casaca, cartola e cintura de vespa, tanto mais sentimos que

esse exterior ndo passa dum vestido passageiro de angustias eternas; que essas
angustias sdo as nossas também, sofrimentos de homens como estes sempre
foram e sempre serdo, como noés outros. Qualquer representacado de uma peca de

Ibsen da testemunho disso. (CARPEAUX, 1960, p. 34)

A autoaniquilacdo, nas pecas de Ibsen ou nas paginas dos jornais
sensacionalistas da imprensa atual, continua a ser a medida extrema da angustia e
desespero do ser humano, diante de pressdes insuportaveis, quer externas (a perda
de algo ou alguém importante) ou internas (conflito consciente ou inconsciente) que
podem leva-lo a pér fim a prépria vida.

Perguntamo-nos, portanto, o que leva Ibsen a introduzir em trés de suas
pecas da maturidade um fendbmeno que a moderna civilizacdo ocidental ainda
prefere ignorar. Dai nossa hipotese de que o suicidio, por sua propria caracteristica
de excecado e extremismo, € utilizado por Ibsen para sintetizar e gritar as plateias as
mensagens do seu teatro. Ao apontar o suicidio — anatema social, psicoldgico e

religioso — como a unica saida para seus personagens, Ibsen coloca em xeque todo

0 arcabouco de uma sociedade que se apega a convicgdes e valores questionaveis,




e demonstra, ainda, a incapacidade do individuo moderno de conciliar as forcas
contraditorias de seu “eu” interior.

Em O pato selvagem, a jovem Hedvig, aos quatorze anos de idade, sacrifica-
se por amor ao pai, egoista e preso a convencgdes. O idealismo iconoclasta de
Rebecca West, em Rosmersholm, leva ao suicidio a fragil e sugestionavel Felicia,
mas ela propria escolhe o suicidio como saida para a situacdo que criara ao
manipular personagens mais fracos. As agdes cruéis de Hedda Gabler, que se
originam do desejo obsessivo de poder e dominio sobre o destino de um homem,
Eilert Lovborg, a levam a autoaniquilacao.

Ao criar personagens que encarnam os grandes conflitos dos individuos de
sua época, Ibsen propde um teatro que oferece a estes individuos outros registros
de percepcédo de si mesmo, outras formas de subjetivacéo, a partir da compreenséao
e da apropriacdo do que haviam experienciado através dos personagens do seu
drama (MENEZES, 2006, p. 17).

Essas consideracbes conduzem ao objetivo maior deste trabalho de
dissertacdo: deduzir da analise dos conflitos intimos dos personagens suicidas em
dramas da maturidade de Ibsen, a relacdo de inferioridade que os opde a forcas
manipuladoras na ambientacdo fisica, social e psicolégica, para compreender a
visdo profética de Ibsen do homem da modernidade como um ser em ruptura,
incapaz de chegar a uma sintese de suas caracteristicas em oposi¢ao.

Tereza Menezes pde em destaque a visdo profética a que nos referimos:

O novo sujeito da modernidade é aquele que pode ter uma nova visdo de si
mesmo: um sujeito cindido por forcas opostas, multiplo e em permanente devir. E é

esse sujeito que Ibsen expbe ao publico como um espelho para que ele se veja. O



sujeito moderno é a prépria fragmentacdo, porque em niveis diferentes, ele revela
consciéncia ou inconsciéncia de suas acdes. E seu comportamento é determinado,

também, pelos processos inconscientes. (MENEZES, 2006, p. 02)

Buscamos deduzir, portanto, das pecas teatrais de Ibsen, sua concepgéao de
mundo e dos homens, pois a visdao do dramaturgo “nos ensina a ver melhor a nés

proprios e a realidade que nos rodeia.” Massaud Moisés complementa:

E ao término da leitura ou do espetaculo, sentimo-nos como a nos contemplar num
espelho, embora na posicdo cdmoda de quem pensa assim: “Afinal, isso ndo se
passou comigo!” A rigor, ndo se passa coOn0osco ha peca, mas se passa Conosco na
vida, de que o teatro é um reflexo e a mola de transformacédo. Ora, tal quadro de
autodesvendamento se estrutura por existir na peca um contetdo de sentimento e
pensamento que se nos comunica frontalmente. Pois bem: examina-lo significa
perscrutar as forcas motrizes do dramaturgo como se mostram na peca e, portanto,

sondar-lhe a mundividéncia. (2008, p. 258) (énfase no original)

E notavel a capacidade de Ibsen de registrar, como se fora um sismagrafo,
as grandes angustias do ser humano em seu contexto histérico-social especifico. Em
1897, Emile Durkheim publica O suicidio, o primeiro estudo cientifico sobre o
suicidio, de uma perspectiva socioldgica, que nao faz referéncia a questdes éticas,
morais e religiosas. Quase na mesma época, Ibsen escreve as pecas, nas quais
pretendemos demonstrar a maneira humana e imparcial, incapaz de julgamentos
condenatorios, com que aborda a suprema angustia do personagem suicida.

Partindo do pressuposto de que o teatro de Ibsen é primariamente realista,
ou seja, uma releitura do mundo real a sua volta, propomo-nos, inicialmente, fazer
um levantamento das raizes da visdo de mundo do dramaturgo, a fim de estabelecer

relacbes com o suicidio, como fenbmeno psicolégico e social. No primeiro capitulo



dessa dissertacdo, intitulado “A visdo de mundo de Henrik Ibsen: um homem do
século XIX,” abordamos, portanto, o contexto sécio-politico-cultural do periodo
correspondente a vida e, particularmente, a carreira dramética de Ibsen, tanto nos
paises escandinavos, como na Alemanha, Franca e Inglaterra, principalmente. Do
romantismo como forma de consciéncia pessoal e revolta contra pressupostos
éticos, estéticos e politicos, partimos para consideracbes sobre o realismo
predominante em seu teatro. Assim, o estudo do contexto politico aborda a
dominacdo estrangeira na Noruega, uma espécie de provincia da Dinamarca e,
posteriormente, da Suécia, e a consequente reacdo nacionalista na literatura, jA no
século XIX.

Discutem-se, em complementacdo, manifestacbes artisticas nas outras
artes, na pintura e na musica, especificamente, a fim de estabelecer paralelos com o
drama ibseniano, como sintese dessas tendéncias e ponta de lanca da modernidade
gue se anuncia, para tomar corpo no século XX.

Do estudo do contexto politico-social da Europa, fundamentado
principalmente em ensaio de Otto Maria Carpeaux sobre Henrik Ibsen, passamos no
segundo capitulo, ao estudo especifico do teatro ibseniano, em busca de evidéncias
de sua modernidade de técnica e tematica. Iniciando com breves consideracfes
sobre a natureza do drama moderno, o capitulo estabelece paralelos entre as
caracteristicas gerais do teatro do século XIX e o teatro de Ibsen. Para destacar sua
modernidade, faz-se um exame das pecas com base na cronologia estabelecida por
Colleville e F. de Sepelin e, prioritariamente, nas fases da carreira do dramaturgo,
conforme estudo de Tereza Menezes em Ibsen e 0 novo sujeito da modernidade,

texto tedrico fundamental desta pesquisa.



No capitulo terceiro, precedendo a analise das pecas do corpus, aborda-se
especificamente a questdo do suicidio por fornecer elementos que embasam a
hipotese central desta dissertacdo. Depois de apresentar algumas reflexdes de
Schopenhauer sobre o suicidio, faz-se um breve retrospecto histérico da perspectiva
em que é encarado em diferentes culturas. Tal estudo fornece elementos para a
andlise do significado, do impacto e das consequéncias do suicidio no contexto do
século XIX e, particularmente, no teatro de Ibsen. A andlise das pecas € introduzida
por breve contextualizacdo na obra dramatica de Ibsen. No item 3.2 analisamos, em
O pato selvagem, o suicidio como sacrificio. Destacamos na analise o0 uso dos
simbolos e o0 questionamento sobre o problema da verdade — até que ponto a
verdade € fundamental — e da mentira vital, em outras palavras, das ilusbes que
permitem aos seres continuar a viver. O suicidio, o marco final, parece indicar a
incapacidade humana de suportar a verdade.

Na peca Rosmersholm, o suicidio como expiacdo da culpa, analisamos a
profunda angustia e as incertezas que acompanham os personagens no confronto
com a decadéncia de instituicdes politicas e religiosas, que inclui 0 questionamento
de verdades estabelecidas — o dever de dar continuidade a tradicbes seculares de
uma familia, como exemplo para as classes inferiores; de combater qualquer
oposicao ao status quo. O destemor de Rebecca West afasta de seu caminho os
obstaculos que se interpdem entre ela e um Jodo Rosmer convertido as suas ideias
liberais, afastado de sua funcdo como pastor. O suicidio do casal, Rosmer e
Rebecca, na cena final, é visto como a solucdo de um impasse em que se
encontram o homem de natureza gentil e a mulher guerreira que tentou transforma-

lo.



O estudo de Hedda Gabler concentra-se na analise do personagem-titulo, de
seus desejos e motivos, de sua obsessdo com o dominio e o poder. Percebe-se que
seus objetivos ndo sdo compreensiveis pela légica comum; pode-se dizer que
emanam de um sistema de valores secreto Unico e pessoal, por vezes inconsciente.
A escolha do suicidio para por fim a uma situacéo dificil, no caso do personagem
mais controverso de lbsen, €, ainda, a afirmacéo de um carater forte e imbativel.

Nas conclusdes finais, retomamos brevemente os caminhos de Ibsen rumo a
maturidade dramatica e entretecemos os fios condutores do significado da
autoaniquilacdo nas trés pecas do corpus. Enfatizamos, assim, a propriedade do
tema escolhido, com a discussdo da complexidade e diversidade de motivos que
levam os personagens ao suicidio e, principalmente, ao pér em relevo a sutileza de

Ibsen na abordagem do assunto.
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1 A VISAO DE MUNDO DE HENRIK IBSEN: UM HOMEM DO SECULO XIX

Tudo que escrevi nestes ultimos dez anos,
vivi mentalmente.

Ibsen

O ambito da carreira dramatica de Henrik Johan Ibsen, desde a publicacao
de sua primeira peca, Catilina, com o pseudénimo de Brynjolf Bjarme, em 1850, até
a de Quando nés mortos despertarmos, nos ultimos dias de dezembro de 1899,
corresponde quase que exatamente a segunda metade do século XIX. Nascido em
Skien, no sul da Noruega, em 1828, Ibsen faleceu em Cristiania, atual Oslo, em
1906.

E pertinente afirmar, portanto, que sua visdo de mundo, em termos
cronolégicos, € a de um homem do século XIX. Em termos universais, no entanto, é
a visdo de um homem de rara consciéncia da natureza do ser humano e de suas
relagdes sociais, inspirado, em suas proprias palavras, por aquele “algo mais
grandioso e belo que apenas raramente e apenas em meus melhores momentos

estremeceu vivamente dentro de mim”, como resultado das experiéncias vividas.?

1.1 O HOMEM: HENRIK IBSEN

Henrik Ibsen, considerado o maior dramaturgo do século XIX, pai do drama

moderno e precursor de temas polémicos para a época, exerce influéncia na esfera

de 1874. No dia 10 de setembro, estudantes noruegueses marcharam em procissao até sua casa
para homenageé-lo. Esta citacdo provém do discurso de Ibsen em resposta a saudacéo dos jovens,
publicado em Playwrights on Playwriting, com o titulo “A tarefa do poeta.” V. referéncias.
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dramética até os dias de hoje. Decorrido mais de um século, suas pegas continuam
a fazer parte dos circuitos de encenacéo do teatro mundial.

Seu pai, Knud Ibsen, era um rico comerciante, e Henrik o mais velho de
cinco irmaos, viveu com todo o conforto até os seis anos de idade. Sua irm&, Hedvig,
informa que o menino, que gostava muito de ler e desenhar, preferia brincar sozinho
com seu teatro de bonecos. Tinha grande afeto pela méae, mas tinha restricbes em
relacdo ao pai, a quem censurava a prodigalidade e a irresponsabilidade que
causara a perda da fortuna da familia.

Com a faléncia, a familia muda-se para o campo, em 1834, onde o menino
recolhe-se ainda mais em seu mundo particular, sendo muitas vezes alvo de chacota
e de pequenas agressodes das criangas da vizinhanca, que o consideravam vaidoso
e cheio de desdém pelos outros, defeitos de que foi acusado ao longo de toda sua
vida. A exposicdo prematura ao sofrimento deixaria marcas em muitas de suas
pecas, ndo em sentido especificamente autobiografico, mas na preocupacdo com as
condicbes econdmicas sociais e psicolégicas que afligem homens e mulheres
comuns.

Em 1842, a familia regressa para Skien onde ele estuda numa escola
dirigida por tedlogos e se torna um apaixonado leitor da Biblia. Ali escreve seu
primeiro ensaio conhecido, Um sonho, em que um anjo lhe aparece para mostrar
toda a realidade da vida e ele conclui que tudo é vaidade. Nessa obra de um
adolescente de quatorze anos, ja se vé claramente a preocupacdo maior do futuro
artista, “a crenga de que existe uma verdade absoluta a ser descoberta” (MENEZES,

2006, p. 36).
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Aos dezesseis anos, em Grimstad, emprega-se como ajudante de farmécia
para sobreviver, em ambiente mediocre onde teve dificuldades para criar vinculos
humanos. Pobre e solitario, dedica-se a poesia.

Tereza Menezes nos informa que Ibsen teve seu primeiro relacionamento
afetivo aos dezoito anos com Sophie, antiga empregada da casa, dez anos mais
velha, cuja historia familiar se assemelhava a sua. Tornaram-se amantes e, em
outubro de 1846, ela deu a luz um filho, pelo qual Ibsen nunca se interessou,
embora tivesse sido obrigado judicialmente a manter a criangca durante quatorze
anos. Amargurado com a experiéncia, ele cumpriu a sua parte, mas o tormento do
filho ilegitimo apareceria em algumas de suas pegas — a exemplo de Hedvig e
Rebecca (MENEZES, 2006, p.37).

Foi marcante também para Ibsen a situacdo da Noruega, cujos problemas
constituem a matéria basica de seu teatro. A histéria nos informa que, de 1523 a
1814, a Noruega foi uma provincia dinamarquesa. Em 1814, qguando tentou firmar-se
como pais independente, o Tratado de Kiel a colocou sob a tutela da Suécia. Em
consonancia com os ideais romanticos, desenvolve-se entre o0s intelectuais
noruegueses — desde escritores até folcloristas — o0 espirito nacionalista. Embora a
Noruega tivesse uma constituicdo interna avancada, os problemas de defesa e as
guestBes diploméaticas eram resolvidos por Estocolmo. Nacionalista ferrenho, Ibsen
irritava-se com a vida hipdcrita e provinciana do pais e defendia vigorosamente as
ideias avancadas, apoiando todo movimento revolucionario. Coerentemente, sua
poesia acompanha 0s tempos com a escrita de odes, hinos patridticos e

revolucionarios e da peca Catilina, com a qual estreia na literatura dramatica.
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A peca foi escrita ainda em Grimstad, mas informacdes importantes sobre
sua concepcdo sdo encontradas no prefacio que Ibsen escreve para a segunda

edicdo da obra em Dresden, datada de 1875.

O drama de Catilina, que foi minha estreia em literatura, foi escrito no inverno de
1848-1849. Tinha eu entdo vinte e um anos. [...] A época era bastante agitada. A
revolucdo de fevereiro, as perturbacdes na Hungria e a guerra germano-
dinamarguesa obrigavam-me a pensar, amadureciam meu espirito. [...] Externava-
me com paixdo sobre os assuntos politicos em todas as oportunidades, e minhas
palavras, ainda mais ardentes do que as minhas poesias, estavam longe de
agradar. (IBSEN, citado em OLIVEIRA, s/d, p. 19)

“A paixao por assuntos politicos” leva-o a colaborar em um jornal operario,
apos o lancamento, em 1850, de sua segunda peca, Tumulo de gigantes, drama em
um ato sobre aventuras dos vikings no Mediterraneo. O interludio jornalistico, porém,
foi breve e, em 1851, estava de volta ao teatro.

Aponta-se como importante na carreira de Ibsen o retorno a Noruega do
violinista Ole Bull de uma viagem de grande sucesso por outros paises da Europa,
decidido a criar um teatro nacional. Ibsen é feito diretor artistico do teatro que é
instalado em Bergen e recebe a incumbéncia de escrever uma pec¢a por ano. Apesar
do avanco na carreira, Ibsen ndo encontra no publico noruegués a resposta que
desejava. Sua peca, Herdis em Helgeland, desagrada por “reduzir a camponeses
comuns” os herois mitologicos do pais, enquanto Entre batalhas, “um drama de
apelos faceis” do dramaturgo Bjornstjerne Bjornson, que revive o passado dos
vikings em tom de exaltacdo patridtica, é sucesso de publico e critica. O desencanto
de Ibsen atinge o apice com a neutralidade da Noruega e da Suécia, quando a

Dinamarca é invadida pela Prussia pela segunda vez. Os apelos veementes de
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Ibsen por uma unido dos paises escandinavos caem no vazio. Desgostoso, Ibsen
parte da Noruega em direcao a Italia, em 1864. So retornaria ao pais natal em 1874,
onde permanece durante os meses de verao.

Em 1873, escreve sua primeira obra na Alemanha, Imperador e Galileu, e,
em 1885, ja € o autor mais representado em toda a Europa. Em contato com o
ambiente cosmopolita, Ibsen percebe o provincianismo e o atraso de seu pais, bem
como os defeitos do carater nacional: “vaidade sem mérito, entusiasmo sem
consequéncias, falso brilho poético, quase mentiroso” (CARPEAUX, s/d, p. 36). O
que ndo impede que, a semelhanca da relacdo de Joyce com a Irlanda, toda a sua
obra dramatica seja inspirada na Noruega e seus personagens, reflexos dos defeitos
(e virtudes) do caréater nacional. Coerente com seu modo de pensar, depois de anos
de um quase-exilio voluntario, vem a falecer em sua terra natal, em 1906.

Apresentados sucintamente os dados biograficos do homem, fazemos a
seguir uma retrospectiva esquematica dos rumos do pensamento ocidental que nos
trazem até Ibsen, a fim de compreender sua visao de “homem do século XIX”, cuja
riqueza e diversidade, em todos os campos da civilizacdo ocidental, comparamos ao

renascimento.

1.2 DO SECULO XVI AO SECULO XIX, A NOVA RENASCENCA

Para Eric Bentley, o drama, mais do que as outras formas de arte, esta
ligado ao contexto em que é criado. E uma crénica, uma breve ilustracdo do tempo,
‘revelando tanto a superficie quanto toda a estrutura material e espiritual de uma
época” (1991, p. 136). Dai a necessidade de examinar brevemente o contexto

histérico do drama de Ibsen.



15

O século XIX é o século das grandes transformacdes, na politica na arte e
nas ciéncias. Vive-se um novo pensamento e surge nova forma de consciéncia
pessoal, 0 que permite dizer que o século XIX é uma nova renascenca, téo
importante para o progresso humano quanto o proprio periodo do Renascimento.

Na passagem para o século XVI, o ser humano comeca a destacar-se da
natureza e passa a ser o centro do universo. Citando Menezes, “0 homem deixa de
pertencer a um quadro bidimensional para adquirir relevo e profundidade em sua
nova percepcao de si mesmo no mundo. Deus nédo é excluido: a forca humana é que
se desdobra e liberta das amarras medievais” (2006, p.3). No século XIX, as
transformacdes sdo igualmente profundas, apos trezentos anos do processo de
avanco do pensamento ocidental.

Em retrospecto, no século XVII, em busca de respostas as questbes
essenciais da existéncia, o homem volta-se cada vez mais para o0 mundo da
natureza, onde espera encontrar provas para hipéteses e conceitos. E o século dos
grandes pensadores e cientistas, de Galileu e Descartes até Newton, e das ciéncias
matematicas como instrumento basico para conhecer e controlar o mundo. Galileu,
considerado o pai da ciéncia moderna, foi o primeiro a combinar a experimentacao
cientifica com o uso da linguagem matemaéatica para formular as leis da natureza. O
racionalismo estabelece as regras que passam a direcionar questionamentos. O
teatro classico de Corneille, Racine e Moliere é consequéncia direta dessa visédo
racionalista. Existem obras de suprema beleza, a exemplo da Fedra de Racine, mas
a excessiva preocupacao com a forma distancia os personagens da realidade e da
linguagem cotidiana, em contraste com 0s personagens inesqueciveis e os diadlogos

Vivos e naturais do teatro shakespeariano.
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Os herois séo enaltecidos a tal extremo que, mesmo em momentos em que a acao
deveria ser uma resposta rapida a uma situacdo desesperadora, eles vao se
preocupar com a beleza retérica e com as imagens estilisticas mais apropriadas a
sua condicéo social. (MENEZES, 2006, p. 6)

Perante a represséo da liberdade que foi o século XVII, o iluminismo do
século XVIII surge como retomada da for¢ca do individuo e de sua responsabilidade
sobre seus proprios atos. Um reflexo histérico do individualismo crescente esti nas
revolucdes politicas, econdmicas e tecnoldgicas que marcam o século: a Revolugéo
Francesa e a Guerra da Independéncia das colbnias inglesas na América do Norte,
que sacodem o absolutismo; o capitalismo incipiente na economia, como
consequéncia de Revolucéo Industrial, desencadeada pelos avancos da tecnologia.
Ndo houve grandes producdes dramaticas no século dezoito. As comédias de
Beaumarchais, Goldoni e Sheridan, embora apreciadas pelo publico até nossos dias,
ndo podem ser comparadas as do século anterior (BENTLEY,1991, p. 136).

O drama e a poesia cedem lugar a prosa, com a ascensdo do romance, que
vem a ser a forma literaria associada a burguesia e ao homem comum. “E um
poema épico cdmico em prosa”, afirma Henry Fielding, na tentativa de definir a
natureza do novo género literario (FIELDING, 1960, p. vi). Eric Bentley destaca os
mesmos pontos em relacdo ao drama: “O século XIX, especialmente através da
novela, mas também no drama, mostrara-se mais interessado no homem de porte
médio comum” (1991, p. 149). O exemplo que Bentley escolhe como ilustragao é
Hjalmar Ekdal, em O pato selvagem, um tipo ambiguo, cujas ilus6es grandiosas
contrastam com sua opc¢ao pelos pequenos confortos materiais a seu alcance.

Essas consideracdes nos trazem ao contexto sécio-politico-cultural do século XIX.



17

1.3 O CONTEXTO SOCIO-POLITICO-CULTURAL DO SECULO XIX

Otto Maria Carpeaux faz uma pesquisa extensiva para determinar o contexto
sécio-politico em que Ibsen inicia sua carreira draméatica. A Noruega de 1850 era
um pais de provincia que, no periodo de quatro séculos, fora governada pelos
dinamarqueses. A partir de 1814, fez unido com a Suécia sob a mesma dinastia
Bernadotte, com ministério, parlamento e administracdo separados, mas
participando dos mesmos servicos diplomaticos, consulares e comerciais. Apesar da
independéncia interna assegurada pela constituicdo, que comentamos acima, a
Noruega estava sujeita a intervencdes suecas que produziam fortes ressentimentos
entre o povo.

Sob a secular dominacdo estrangeira, a populacdo se dividia em duas
classes: a dos “funcionarios” e a dos camponeses. Constituiam a primeira
funcionarios publicos, magistrados, pastores da igreja luterana — que pertenciam a
administracdo estatal — advogados e médicos, enfim todos os homens que
possuissem formacao universitaria. Representam no pais uma civilizacdo ocidental
que conserva ainda elementos caracteristicos do século XVIII: conservantismo
politico, ceticismo religioso e espirito econbmico estritamente mercantilista. A essa
classe dirigente filiavam-se também grandes comerciantes e armadores,
representantes de uma economia fundada em processos antiguados (CARPEAUX,
s/n, p. 36).

As classes populares incluiam camponeses e pescadores, homens pobres e
orgulhosos, dotados daquele instinto furioso de independéncia pessoal que

caracteriza 0s germanos primitivos. S8o democraticos em matéria politica e
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luteranos ortodoxos, em matéria religiosa. Carpeaux destaca essa independéncia na
esfera politica e religiosa: em oposigao aos “funcionarios”. Havia grandes diferencas
entre as duas classes: exigia-se formacao universitaria para o exercicio de cargos
administrativos e para o exercicio pleno de direitos eleitorais. Por outro lado, os
pastores ndo satisfaziam as necessidades religiosas do povo, que 0s considerava

meros “funcionarios espirituais”. Carpeaux acrescenta:

O abismo entre as duas classes era profundo; tanto mais profundo quanto falavam
linguas diferentes: os “funcionarios” e os “cOnsules” falavam e escreviam o
‘Riksmaal”, a lingua dinamarquesa, comum desde séculos, as classes cultas da
Dinamarca e da Noruega; os camponeses falavam o “Landsmaal’, antiga lingua

medieval, mais perto do islandés e do noérdico primitivo.(CARPEAUX, s/d, p. 36)

Repercussdes dessas diferencas sdo observadas nas pecas do corpus:
Hjalmar Ekdal corrige a esposa, de origem camponesa, que emprega mal uma
palavra. Em Rosmersholm, percebe-se a distancia entre a igreja oficial —
representada pelo reitor Kroll e pelo préprio Rosmer, antes de sofrer a influéncia de
Rebecca — e o povo.

Em consonadncia com a situacdo politica, a literatura norueguesa néao
passava de um ramo da literatura dinamarquesa. Conforme aponta Carpeaux, 0
maior poeta dinamarqués do século XVIII, o grande comediografo Ludwig Holberg,
era noruegués de nascimento. Ainda no século XIX, um conterraneo de lbsen, o
poeta Andreas Munch, era inteiramente poeta dinamarqués (CARPEAUX, s/d, p.
37).

Entretanto, 0 movimento romantico se alastrava pela Europa, despertando o

interesse pelo passado nacional, particularmente pelo passado medieval, e
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excitando sentimentos nacionalistas. Pesquisadores desinteressados, mestres,
pastores de origem camponesa, entraram a colecionar cangdes populares e contos
de fadas. Cheios de entusiasmo, descobriram nesses fatos folcléricos restos e
lembrancas da mitologia germanica, das lutas herdicas dos vikings, do grande
passado nacional. Na sua imaginacdo, os herdis rudes transformaram-se em finos
gentis-homens; os camponeses selvagens passaram a ser grandes pastores. E nao
percebiam, comenta Carpeaux, que esse nacionalismo era também influéncia do
nacionalismo dinamarqués. Oehlenschlaeger, 0 grande poeta romantico
dinamarqués, que introduzira a mitologia nérdica nas suas baladas e pecas

dramaticas, era o modelo dos roméanticos noruegueses:

Ali eles aprenderam a estilizagdo dos assuntos nordicos em maneira classicista e a
transfiguracé@o idilica do passado pagdo. Porém, ja em Oehlenschlaeger havia
certas sementes revoluciondrias: uma aversao germanica ao cristianismo importado
do sul, uma oposigéo nacionalista a civilizagdo estrangeira. Na Noruega, mais longe
da Europa, mais primitiva do que a Dinamarca, reforcaram-se esses motivos. O
romantismo noruegués possui algo do nacionalismo revolucionario, e contra isso
reagiram os circulos conservadores, defendendo uma posicdo “europeia”. A
consequéncia foi uma grande luta literaria, em que se tratava, na verdade, dos
problemas vitais do pais. (CARPEAUX, s/d, p. 37)

Por volta de 1850, evidenciam-se 0s primeiros sinais das transicdes sociais
precursoras de outras revolucbes literarias que estavam por vir. Até entdo a
literatura inteira encontrava-se nas maos dos “funcionarios”, enquanto os
camponeses, massa inculta, ndo tinham representacao literaria. Com o tempo,

aumentou o numero dos “estudantes campesinos”, filhos de camponeses que

conseguiam entrar nas universidades com grandes privacdes. Ibsen foi um desses
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estudantes pobres, que viriam a ser mestres-escola e deputados democraticos. Nem
todos, porém, tiveram sucesso; muitos deles se perderam na cidade inimiga e
juntaram-se aos primeiros grupos proletarios, produtos da industrializacdo que entédo
comecava, timidamente. E foi esse o ambiente de estreia do escritor Henrik Ibsen.

As atividades artisticas e culturais do século XIX, na Europa, revelam
preferéncia pelo romantismo, que influenciou as ideias politicas e sociais da
burguesia revolucionaria do inicio do século, associadas as manifestacbes
romanticas e seus ideais de liberdade, igualdade e fraternidade. Os artistas
romanticos buscam inspiracdo nas pessoas do povo, em uma manifestacao
antielitista e antiaristocratica.

As artes plasticas do século, em contraste, sdo totalmente inspiradas no
classicismo greco-romano, de que sdo exemplos importantes o Arco do Triunfo e as
colunas construidas em Paris, por ordem de Napoledo Bonaparte, em uma tentativa
de reproduzir a grandeza das vitorias militares do império romano.

Revolucdes e conquistas estdo associadas a arte também na pintura:
Eugéne Delacroix (1798 — 1863) retrata em um de seus quadros, A liberdade, a
figura de uma mulher, segurando a bandeira tricolor francesa, que € interpretada
como guia do povo nas draméticas jornadas revolucionarias.

Na musica ocorrem igualmente varias mudancas: o virtuosismo do século
anterior é substituido por interpretagdes musicais de forte colorido emocional. A
masica para 0s romanticos ndo era s6 uma obra de arte, mas um meio de
comunicacdo com o estado de alma. Alguns compositores romanticos exaltam o
momento politico que lhes parece o caminho para a libertagdo dos povos do

absolutismo e da tirania. O Lohengrin de Richard Wagner (1813-1883) revela a forte
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influéncia dos socialistas utopicos e dos revolucionarios da época. Beethoven (1770-
1827) dedica sua sinfonia numero trés, conhecida como Erdica, a Napoledo
Bonaparte. O nacionalismo, nas producdes das 6peras de Rossini (1792 - 1868),
Bellini (1801 - 1835) e Verdi (1813 - 1901), transmite um apelo urgente a unificacdo
da Itdlia. O surgimento dessa forma de dépera determina a passagem da musica de
camera para a musica dos grandes teatros, onde um grande nuimero de pessoas
poderia ter acesso aos espetaculos artisticos (SANTANA, 2006, s/p).

Richard Wagner constitui um caso a parte junto a critica, que associa a
dramaturgia sua obra operistica em que, além da ideia sinfénica, desenvolve a ideia
nacional e a ideia teatral. Eric Bentley observa pontos comuns na relacdo de Wagner

(1813-1883) e Ibsen com o romantismo:

Wagner aprendeu com Gluck e Mozart, mas aprendeu mais com 0s romanticos,
aprendeu com os melhores, como Beethoven, e com 0s quase tdo bons como
Meyerbeer; Ibsen pertence a tradicao da “tragédia burguesa”, mas aprendeu mais
com os romanticos, tanto de sua elevada poesia como de suas manifestacfes
populares. (1991, p. 152)

Quanto a producdo literaria, destaca-se na Alemanha, o Fausto de Goethe
(1749-1832), como exemplo do ideal roméantico de exaltagdo do individuo e da
capacidade humana de aspirar ao divino. Na poesia, Goethe enaltece a liberdade
individual, tema recorrente em toda a sua obra, mas a grandeza de seu génio torna
impossivel qualquer categorizacéo restritiva.

Na Franca, a obra de Victor Marie Hugo (1802-1885), dramaturgo e

romancista, é popularizada pelas ideias sociais que difunde e pelos sentimentos

humanos, nobres e simples que descreve. No livro Napoledo, o Pequeno, Victor
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Hugo critica o governo de Napoleao Ill. Em Os miseraveis, denuncia, como ninguém
até entdo o fizera, o estado de penuria do povo. As obras de Victor Hugo sdo um
marco decisivo no gosto poético e retdrico das jovens geracdes de escritores
franceses.

Do contexto cultural variegado do século XIX deduz-se a visdo de Ibsen,

como artista e como homem do seu tempo.

1.3.1 A visao romantica

Os pressupostos romanticos tém a ver principalmente com a consciéncia da
liberdade individual, em contraposicado aos valores estabelecidos. Na arte, as regras
classicas sdo substituidas pela inspiracdo livre, originada do estado de espirito
emocional do poeta. Os movimentos de luta pela liberdade comum tém origem na
exaltacdo do sentimento de amor a patria e na vontade do individuo.

O nacionalismo romantico, como vimos, faz parte do “ego” de Ibsen, cujo
drama se ambienta sempre na Noruega. O pais, sua época e seus problemas
compdem a matéria prima de seu teatro. No inicio de sua carreira dramatica, de
1851 a 1867, influenciado pelo estilo e pela tematica do teatro romantico, Ibsen
escreveu uma série de pecas em versos brancos, a maioria delas baseada na
histéria, na mitologia e no folclore noruegués.

Posteriormente, adotou um estilo naturalista, irdnico e seco, cheio de
alusbes sutis. Isso ndo impediu, porém, que usasse na peca A liga da juventude,
uma comédia pesada, 0 modelo da peca bem-feita do romantico Scribe. Eric Bentley

argumenta:
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A verdade é que, depois da falta de jeito inicial de duas pecas — A liga da juventude
e Pilares da sociedade —, Ibsen fez do seu Naturalismo um instrumento tdo pessoal
e sutil — se nao tao atraente — quanto o Romantismo de Peer Gynt. Na verdade, ele
transformou seu Naturalismo em um Romantismo novo e muito menos aberto.
(1991, p. 154)

De fato, apesar do cenario realista das pecas de Ibsen, como observaremos
posteriormente na andlise dos textos, o sucesso da mensagem depende também de
elementos nao realistas: simbolismo, misticismo, recursos ao mito e as crencas
populares.

Bentley chega a afirmar que o romantismo de Ibsen permanece latente, até
mesmo quando o dramaturgo substitui o provincianismo de sua terra natal pelo

cenario cosmopolita da Franca e da Alemanha.

Mas seu romantismo ndo morreu por ter sido enterrado. S6 foi escondido, mas nao
eliminado, nem pelas técnicas e assuntos dos boulevards, pelos trajes, decoracao e
conversas vitorianos. O segredo de Ibsen, se é que existiu, foi que o
arquinaturalista permaneceu até o fim um arquirromantico também. (BENTLEY,
1991, p. 155)

Em seu estudo sobre o novo sujeito da modernidade, Tereza Menezes
observa que a valorizacdo exagerada do sujeito no romantismo é diametralmente
contraria ao pensamento classico, cujo individualismo racionalista “da lugar ao
individualismo egocéntrico, idealista e metafisico dos romanticos” (2006, p. 12). Foi
com 0 movimento romantico que ocorreu a grande ruptura estética que trouxe
muitas das novas posturas da era moderna. A transgressao romantica de todas as

regras e convengdes sociais, no entanto, ndo atinge o plano moral. No drama

romantico, o mal deve ser castigado e o bem, recompensado. Assim, 0s amantes
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adulteros morrem no final, em meio ao dildvio de lagrimas da plateia; as

maquinagdes do vildo séo reveladas e o malfeitor exemplarmente punido.

Uma ruptura maior, aquela que viria a opor o homem a si mesmo, tomando
decisBes radicais para conhecer desejos que ndo sabia nomear, vai acontecer a
partir das décadas de 1870 e 1890 com as pecas de lbsen e de outros grandes
dramaturgos do final do século. (MENEZES, 2006, p. 17)

E possivel concluir de ambas as argumentacdes que, tendo abandonado as
solucdes faceis do drama roméantico, o foco de interesse do drama de Ibsen continua

a ser o mundo interior do personagem, incapaz de identificar seus préprios desejos e

impulsos.

1.3.2 A visdo realista

Em contrapartida as idealizacbes romanticas, o realismo professa o respeito
pelos fatos materiais. Naturalistas como Zola e realistas como Balzac, Flaubert,
Stendhal escrevem romances com pretensdes cientificas. Nesse contexto, comeca a
surgir, a partir da segunda metade do século XIX, um novo modelo de homem
moderno, em sua experiéncia com a vida, que visa a verdade, tanto do mundo
exterior quanto do interior. O desejo de dominar a natureza, pelo uso da razéo e do
método cientifico ndo o impede de procurar conhecer e expressar seus sentimentos
e conflitos mais intimos (MENEZES, 2006, p.1).

Segundo Menezes o0 novo desafio desse homem seria apropriar-se de todas

estas experiéncias e reunir os dois lados de sua compreenséao do mundo:

[...] tanto o sensivel, o intuitivo e 0 poético quanto o inteligivel, o objetivo e o

analitico. A arte, especialmente a arte dramatica, era o grande veiculo do homem
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moderno para realizar esta fusdo naquele fin-de-siecle, quando se pretendia
abarcar o ser humano na sua maior dimensao, externa e internamente. O que se
desejava e também o que mais se temia, acima de tudo, era ser verdadeiro, fiel a si
mesmo, Nos Varios papéis que estavam se abrindo ao individuo daquela sociedade
em transformacdo. Ndo mais a ilusdo, os modelos de comportamentos
preestabelecidos, nada da contencdo classica nem tampouco do desvario
romantico. Ainda ndo estava claro, quais seriam 0s novos valores deste novo
homem. Apds o desencanto do romantismo, as pessoas nao tinham mais propostas
consistentes para lidar com mundo a sua volta. Desde aquele momento — até os
dias de hoje— os valores e critérios de acdo na vida politico-social, moral e artistica
passaram a ser elaborados preponderantemente no plano subjetivo [...].
(MENEZES, 2006, p. 2)

E esse homem moderno que Ibsen coloca em cena, a comecar com A liga
da juventude (1869), peca que ataca a hipocrisia das politicas e politicos
provincianos, em gue Ibsen se volta para os problemas sociais contemporaneos e
para o drama realista. Seu objetivo iconoclasta € denunciar as instituicbes e o
comportamento do mundo burgués, preocupado principalmente com dinheiro e
poder. Ibsen ndo respeita nem mesmo a mais sagrada de todas as instituicdes
sociais, o matriménio. Nora, sua heroina em Casa de bonecas (1879) percebe a falta
de sinceridade no relacionamento entre ela e o marido, cuja condescendéncia a
transforma em mero objeto de prazer, e, no final da peca, abandona marido e filhos.
Plateias e criticos ficaram revoltados com o desrespeito as instituicdes que
sustentam o mundo burgués — o matriménio e a familia. Ibsen, porém, ndo cedeu
aos protestos da critica. A protagonista de Fantasmas (1881), a peca subsequente,
ouve o0 conselho de seu pastor e continua com o marido, apesar de seu

comportamento dissoluto. Em consequéncia da sifilis, transmitida pelo pai, o filho do
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casal enlouquece. Além de abordar abertamente um assunto tabu, o ataque implicito
de Ibsen aos valores sociais e religiosos noruegueses provocou revolta ainda maior.

O tratamento realista de problemas sociais € o motivo da reputagéo de Ibsen
como lutador social realista, descricdo feita por George Bernard Shaw. Até o
presente muitas das pecas de Ibsen sao interpretadas como veiculos de critica
social. Casa de bonecas, por exemplo, é vista como um ataque ao chauvinismo
masculino e como afirmacéo dos direitos da mulher. O préprio Ibsen, porém, em fala
a Associacdo Norueguesa pelos Direitos da Mulher, rejeita a interpretacédo feminista
de Casa de bonecas: “Devo declinar da honra de ter trabalhado em favor do
movimento pelos Direitos da Mulher. Nem sei ao certo quais seriam. Para mim €&
uma questdo de direitos humanos” (citado em KLAUS, 2003, p. 548). Diferente de
Shaw, profundamente engajado em causas e problemas sociais.

No discurso aos jovens, citado no inicio deste capitulo, Ibsen diz que ser
poeta significa essencialmente ver, mas ver de tal maneira que o que € visto seja
percebido pela plateia exatamente como o poeta o viu. Mas apenas o que é vivido
pode ser visto dessa forma (citado em WEST, 1960, p. 3). O ato fisico de “ver’ é
essencialmente realista e “o que é visto” pode ser qualquer manifestagcdo do mundo
exterior. Realistas sdo 0s cenarios ibsenianos e toda a parte exterior visivel dos
personagens no palco. Entretanto, “ver”’, quando se trata do poeta, vai muito além do
aspecto material. A visdo realista de mundo de Ibsen € apenas o primeiro passo que
leva o poeta a ver o homem com toda a sua incoeréncia e complexidade.

Ibsen é inquestionavelmente um homem do século XIX: da visdo romantica
inicial passa para o modo de ver objetivo e cru do realismo e deste para o

simbolismo. Nao € possivel inclui-lo, entretanto, em escolas ou movimentos
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literarios. Um dos pontos relevantes da modernidade do teatro de Ibsen, como
veremos com mais énfase no capitulo seguinte, é a utilizacdo de elementos dessas

trés tradigbes para aprofundar sua visdo do homem e do proprio poeta.
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2 A MODERNIDADE DO TEATRO IBSENIANO: TECNICA E TEMATICA

Quanto mais se estuda Ibsen,

mais se descobre o quanto ele esta

distante do drama do seu tempo.

Bentley

No drama moderno, o homem se relaciona com o proprio homem e ndo mais

com Deus. Sendo absolutamente relacional, o drama n&do depende de nada fora
dele: sua expressdo méaxima € o didlogo e seu tempo é o presente. E a relagdo pura
em que ndo ha qualquer possibilidade de narracdo; o dramaturgo esta ausente,
apenas cria os didlogos e a possibilidade da conversacdo (MENEZES, 2006, p. 3).

Na segunda metade do século XIX, os valores humanos, assim como suas
criacbes se modificam intensamente. Ndo se referem mais ao absoluto, ou ao
universal, mas ao efémero e ao fragmentado. A propria escrita deixa de ser inteira e
transparente, como nos tempos classicos, para acompanhar a consciéncia
fragmentada do escritor.

A “presenca dramatica” faz parte da estrutura interior, em todas as
possibilidades de variacfes. A antiga énfase na visualizacdo do primeiro plano da
lugar a possibilidade do olhar que se dirige para todos os lados, livre de empecilhos
e obstaculos. Os acontecimentos dramaticos ja ndo vém de fora do plano humano,
pois 0 homem passa a ser o herdi de seu proprio destino, passa a ndo depender da

vontade dos deuses (MENEZES, 2006, p. 4). Segundo Menezes:

Na vida artistica dos anos 1800, prevalecem as tendéncias que estdo de acordo
com o gosto burgués: a obra facil e agradavel, destinada apenas ao entretenimento.
A arte reduzida a diversdo e ao aprazivel domina todas as formas de producao,
mas principalmente aquela ligada a esfera publica: o teatro. Este se apresenta

como um instrumento de propaganda da ideologia burguesa, de seus principios
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econdmicos, sociais e morais. Assim, a importancia da familia como alicerce da
sociedade torna-se o principal assunto do teatro burgués. Os ideais, os deveres e,
sobretudo o amor eterno, capaz de resistir a prova cotidiana da vida conjugal, sdo
valores constantemente propugnados pelos dramaturgos desse periodo. O amor do
heréi pela cortesd é incompativel com a respeitabilidade da familia burguesa, a
mulher de moral duvidosa ndo tem como se regenerar e deve ser banida do corpo
social. Em suma, a discusséo de temas como a usura, a agiotagem, a prostituicdo e
0 casamento de conveniéncia servem apenas como contraponto as “virtudes
burguesas”. (MENEZES, 2006, p. 9-12)

Ibsen em suas pecas ird de encontro a esse drama burgués e denunciara a
corrupcao humana em praticamente todas as suas pecas. Dentre tantos outros
temas polémicos, colocara em cena a mulher de carater duvidoso que representa a

“corrupgao dos lares”.

2.1 O TEATRO DO SECULO XIX E O TEATRO DE IBSEN

“‘Se, ap6s os meados do século XIX, havia alguma instituicdo cultural
precisando de uma infusdo de novas ideias, era o palco.” A afirmativa de Peter Gay,
em Modernismo: o fascinio da heresia, abre sua discussdo sobre o status quo do

teatro do periodo:

[...] os gostos artisticos se dividiam em trés publicos distintos, e essa divisdo
também aparecia no entretenimento teatral. [...] a audiéncia de classe baixa e da
pequena burguesia tinha seus melodramas, operetas e espetaculos de variedades;
os mais educados podiam recorrer a comédias sociais bem-feitas — embora muitos
deles também considerassem as diversfes oferecidas ao publico operario um bom
entretenimento. Apenas uma pequena elite de consumidores cultivados da alta
cultura, espiritos que alimentavam a insatisfagdo de vanguarda por toda parte,

encontravam razdes para reclamar. (2009, p.326)
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A peca bem-feita nos interessa mais de perto, em virtude do uso que Ibsen
faz da forma em seu teatro. A trama deve ser simples e ligeira, obedecendo aos
estratagemas e convencdes do género, e a mensagem moralizante. O assunto, por
mais indecoroso que seja, nunca deve ser problematico nem dificil de entender. A
acdo deve ser unificada, desenrolar-se em um so lugar e ndo exceder vinte e quatro
horas. O desenvolvimento da acdo segue o esquema tradicional de exposicéo,
peripécia, climax e desenlace, buscando sempre o0 mais alto grau de identificacdo e
verossimilhanca. As discussdes, os conflitos e até mesmo o desfecho da obra
devem estar de acordo com o desejo e com a expectativa do publico. Assim, o
enredo torna-se o ingrediente mais artificial do drama e o que realmente importa é a
arte de produzir complicacbes e tensdo, de atar e desatar nés, de preparar as
reviravoltas da intriga e, sobretudo, de manter continuamente o suspense através de
uma sequéncia de quiproquos, efeitos e golpes de teatro.

O enredo abusa do inesperado: coincidéncias reveladoras ou
comprometedoras; revelagdes surpreendentes; cartas; conversas ouvidas por acaso
e outros recursos absolutamente previsiveis para o frequentador habitual.
Censurado por introduzir longas discussdes em seu teatro, Bernard Shaw descreve

com sarcasmo o drama apreciado por publico e critica:

[...] Entdo quando uma peca é apenas a historia de como um vilao tenta separar um
jovem par de noivos inocentes; langca mao da callnia para obter a mdo da mocga; e
tenta arruinar o rapaz mediante falsificagbes, assassinato, falso testemunho e
outros lugares-comuns do género, seria ridiculo introduzir qualquer tipo de
discussdo. [...] Mas esse tipo de drama logo se esgota. [...] Em vinte visitas [a0

teatro] é possivel ver todas as variagBes enfileiradas em todos os enredos e
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incidentes de que sao feitas as pecas desse tipo. (SHAW, citado em KLAUS, 2003,

p. 1674)

Durante algum tempo Ibsen tentara escrever segundo os artificios da peca

bem-feita. Os seus primeiros dramas, no entanto, estdo mais préximos do

nacionalismo romantico e, de modo geral, tratam de temas da histéria e da mitologia

norueguesa. O exame direto das pecas de Ibsen torna possivel observar a

modernidade de seu teatro. Inserimos como guia cronolégico uma tabela com a

definicdo das fases da carreira de Ibsen descritas por dois autores, Colleville e

Sepelin e Tereza Menezes.

2.2 A MODERNIDADE DO TEATRO DE IBSEN

Fases da carreira de Ibsen:

Colleville e F. de Sepelin

Tereza Menezes

1. Poesias
2. Dramas romanticos
Catilina — 1850.0 timulos- 1850
Olaf — 1856. A Festa em Solhang- 1856
Mme. Inger em Ostraat- 1857
Os guerreiros em Helgoland- 1858
Os pretendentes a Coroa — 1864
Imperador e Galileu — 1873
3. Triologia Lirico- Filoséfica
A Comedia do Amor- 1862
Brand — 1866. Peer Gynt- 1867
4, Dramas Modernos
A Unido dos Jovens — 1869. Os Sustentaculos da
Sociedade- 1877. Casa de Boneca — 1879
Os Espetros — 1881. O inimigo do Povo- 1882
O Pato Selvagem — 1884. Rosmersholm — 1886
A Dama do Mar- 1888.Hedda Gabler-
1890.Solness, O construtor- 1892. O pequeno
Eyolf — 1894
Quando Despertarmos de entre os mortos- 1899 4

12 Fase — Pecas de Juventude — Ensaio de formas:Sagas
de carater épico—heroico, pecas de intriga mais leves,
dramas histéricos, comédias romanticas e satiricas. Temas
folcléricos e populares. 1849- 1964. Os guerreiros em
Helgoland- 1858.0s pretendentes a Coroa — 1864
22 Fase — Poemas Epicos Dramaticos:Sua bandeira passa
a ser o individuo.
Brand — 1866. Peer Gynt- 1867. Imperador e Galileu —
1873.
32 Fase — Dramas Realistas:Abandona o verso e o tempo
passado, para lidar com o homem comum.
Os pilares da Sociedade — 1877. Casa de bonecas — 1879.
Os Espectros — 1881.0 Inimigo do Povo — 1882
42 Fase — Dramas _Interiores:Mentira vital,
sobrevivéncia dos seres mais frageis.
O Pato Selvagem — 1884.Rosmersholm — 1886
A Dama do Mar- 1888. Hedda Gabler- 1890
Solness, O construtor- 1892.0 pequeno Eyolf — 1894
Quando n6s mortos despertarmos

para

* A divisdo das obras de Ibsen, de acordo com o trabalho do visconde de Colleville e F. de Sepelin, é
citada ipsis litteris da transcri¢do de Vidal de Oliveira (OLIVEIRA, s/d, p. 31).
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Segundo Carpeaux, € em A comédia do amor (1862) que o0 autor passa a
demonstrar interesse pelos assuntos de seu tempo. A comédia, escrita em versos,
tem o rigor da construcdo e da coeréncia logica exigida pela convencao e, ademais,
apresenta o tema dileto da burguesia: o amor (s/d, p. 43).

As obras seguintes j4 sdo de natureza diversa e apontam pouco a pouco o
rumo da nova dramaturgia proposta por Ibsen. Na peca histérica Os pretendentes a
coroa (1863) e nos poemas dramaticos Brand (1866) e Peer Gynt (1867), a regra da
unidade de tempo e espaco é rompida. As aventuras de Peer, por exemplo,
comecam no inicio do século XIX e terminam em 1860, desenrolando-se na
Noruega, no Marrocos, no deserto do Saara e outros lugares. O personagem-titulo
ndo tem vontade propria, € um homem elusivo, cujas atitudes ndo se prestam a
criacao de conflitos entre protagonistas e antagonistas e, portanto, esta longe de ser
heréi de um drama rigoroso. Sua vida é ilustrada através de uma sequéncia de
episodios que nada tém do carater dramatico exigido pela convencédo teatral
(CARPEAUX, s/d, p. 43).

Ibsen considerou Imperador e Galileu (1873), sua principal obra, em que
dramatiza a vida e os tempos do imperador romano Juliano, o Apo6stata. Embora o
préprio lbsen “sempre tenha olhado essa pe¢ca como a pedra angular de sua obra
inteira”, diz Carpeaux, “poucos partilharam a sua opinido, e suas obras seguintes
seriam muito mais aclamadas” (CARPEAUX, s/d, p. 41).

Em mais de uma peca tratar4 de assuntos polémicos como o adultério, a
sifilis, o suicidio e o abandono do lar pela mulher. A mulher que deixa marido e
filhos, desfecho do drama Casa de bonecas, provocou reacdes violentas e protestos.

A peca, escrita em Munique em 1875, e publicada em 1879, € uma critica ao modelo


http://pt.wikipedia.org/wiki/Imperador_e_Galileu
http://pt.wikipedia.org/wiki/Juliano,_o_Ap%C3%B3stata
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do casamento burgués. O relacionamento entre Torvald Helmer e Nora é tipico: o
marido dominador e condescendente e a esposa submissa, mero objeto de luxo.
Despertada de sua letargia pelas atitudes do marido, em um momento de crise,
guando coloca sua posi¢éo social e financeira acima do amor, Nora abandona o lar.
Como as demais pecas de Ibsen, Casa de bonecas é um drama psicologicamente
realista sobre um ser humano comum em um mundo comum, que chega aos poucos
e de modo doloroso a perceber a importancia da integridade individual. Ibsen coloca
pessoas comuns no papel do heréi tragico.

Em Espectros (1881), Ibsen aborda outro assunto tabu, a doenca venérea
hereditaria. Na trama, o personagem central Helena Alvin esconde de todos a vida
dissoluta do marido, segredo que revela apenas a seu pastor. Este a convence de
gue o casamento é sagrado e ndo pode ser dissolvido. Assim, ela sofre em siléncio
e mantém longe de casa o filho, Oswald, para que ndo testemunhe a vida dissoluta
do pai. Viava, recebe feliz o filho que volta ao lar. Logo percebe, porém, que o filho
herdou ndo s6 os vicios como a doenca do pai, a sifilis, que pode leva-lo a loucura e
a morrer de forma terrivel. Por ironia do destino, a Unica maneira que resta a Helena
de fazer o filho feliz, objetivo de uma vida inteira, € aceder a seu pedido de
administrar-lhe a droga que o levara a uma morte indolor. Carpeaux comenta que 0
realismo brutal da peca foi considerado intoleravel pela sociedade burguesa.

Em Um inimigo do povo (1882), Ibsen foi ainda mais longe. Em pecas
anteriores, elementos controversos foram componentes importantes e até mesmo
fundamentais da a¢do. Um desses elementos € a crenca da sociedade
contemporanea na comunidade como instituicdo confidvel. A contestacdo dessa

crenca € o fulcro de Um inimigo do povo, drama em que lbsen critica ndo s6 o


http://pt.wikipedia.org/wiki/Espectros_(pe%C3%A7a)
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Inimigo_do_Povo
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conservadorismo da sociedade, como também o liberalismo da época. A peca ilustra
como as pessoas de ambos os lados do espectro social podem ser igualmente
estUpidas e irredutiveis ou perceptiveis e racionais. Apesar da vontade de praticar o
bem comum, o doutor Stockmann entra em choque com os interesses mesquinhos
da cidade. A solidao do individuo idealista, que se julga detentor da verdade e que
tenta convencer as massas, humildes e ignorantes, é a tematica central. Repelido
pela maioria que se volta contra ele, o homem que queria salvar a cidade torna-se o
inimigo do povo. Segundo Carpeaux, a peca foi escrita como resposta as pessoas
gue haviam rejeitado o seu trabalho anterior, Espectros (s/d, p. 46).

Caracteristicamente, em sua proxima peca O pato selvagem (1884), Ibsen
inverte os papéis e transforma o idealista puro que luta pelo bem comum no obtuso
Gregers Werle, cujo empenho em abrir os olhos dos outros para a verdade de suas
vidas resulta na destruicdo de uma familia. Ali, seu ataque ndo se dirige aos
costumes da sociedade, mas aos reformadores e seu idealismo. Sempre
um iconoclasta, Ibsen foi igualmente disposto a derrubar as ideologias de qualquer
parte do espectro politico, inclusive o préprio. O pato selvagem (1884), por muitos
considerado o melhor trabalho de Ibsen, € certamente um dos mais complexos.
(CARPEAUX, s/d, p. 48-49).

No final da carreira, Ibsen se volta para um drama mais introspectivo, que
explora conflitos psicolégicos, que transcendem a simples rejeicéo de convencdes. E
uma caracteristica da quarta fase apontada por Menezes, em que se encaixam as
pecas da maturidade que analisamos neste trabalho: O pato selvagem,

Rosmersholm e Hedda Gabler.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Conservadorismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Liberalismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Iconoclastia
http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Pato_Selvagem
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Em 1894, escreve O pequeno Eyolf, onde critica o papel social da familia do
século XIX. A tragédia da morte de Eyolf traz a tona o relacionamento dos pais,
conturbado pelas dificuldades do compromisso social do casamento. Diante da
impossibilidade da realizacdo individual, o casal deposita seus sonhos e
expectativas no fragil Eyolf, que numa atitude de libertacdo, segue a Senhora dos
Ratos, personificacdo da morte na mitologia norueguesa.

Finalmente, em 1899, Ibsen escreve sua Ultima obra Quando despertarmos
de entre os mortos, considerada pelo proprio autor o epilogo dramatico de sua
carreira. Tinha consciéncia de que a peca encerrava uma etapa de vida, do seu
“‘campo de batalhas; se eu voltar a ele sera com novo equipamento e novas armas”
(IBSEN, citado por Oliveira, s/d, p. 29). Mas o destino quis que essa fosse sua Ultima
obra.

Em termos de temética, portanto, Ibsen enfoca e ataca constantemente as
convencles obsoletas da sociedade. Dai a classificacdo de dramas sociais dada a
grande parte de sua producédo. Sua influéncia sobre Bernard Shaw resulta no caréater

fundamentalmente realista do teatro inglés até nossos dias.

As a result Ibsen — or rather Shaw’s perception of his work — became the decisive
factor; elsewhere in Europe symbolic or psychological themes predominated. By
contrast, the mainstream of serious English drama has continued to reflect the
realist treatment of social questions that Shaw promoted; and Shaw continued to

acknowledge Ibsen’s example throughout his career. (INNES, 1991, p. 15)°

® Como resultado, Ibsen — ou melhor, a percepcdo de Shaw sobre seu trabalho — tornou-se o fator
decisivo. Em toda a Europa predominavam temas simbdlicos ou psicolégicos. Em contraste, a
vertente principal do drama inglés continua a refletir o tratamento realista de questdes sociais que
Shaw promoveu; e Shaw continuou a reconhecer o exemplo de Ibsen em toda a sua carreira.


http://pt.wikipedia.org/wiki/O_Pequeno_Eyolf
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Senhora_dos_Ratos&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Senhora_dos_Ratos&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Quando_Despertarmos_de_entre_os_Mortos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Quando_Despertarmos_de_entre_os_Mortos
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Shaw classifica o drama social como peca-problema, em que seréo
discutidas as questbes sociais que emergem do conflito entre os sentimentos
humanos e as circunstancias externas. Em Ibsen, o realismo da peca-problema
toma nova direcdo no drama da maturidade. A comecar com O pato selvagem, ele
amplia sua abordagem com a adi¢ao significativa do simbolismo. O foco central,
como também em Rosmersholm e Hedda Gabler é transferido da sociedade para o
individuo (SHAW citado em West, 1958, p. 265). Emulo e divulgador das ideias de
Ibsen, Shaw aponta para as dificuldades técnicas das pecas do autor noruegués
para os atores. Acostumados a impostacao artificial e declamatéria do melodrama e
da peca-bem-feita, os atores experientes tinham dificuldade em interpretar as pecas
realistas de Ibsen, que demandam naturalidade. Como diretor de teatro, Ibsen
preferia convidar atores e atrizes principiantes para viver seus personagens. O ponto
importante das pecas de Ibsen, esta em expor aquelas mesmas convencdes
superadas que norteavam os atores. A modificacdo da estrutura do palco — com
cenarios essencialmente realistas — e do trabalho do ator é indispensaveis para
estabelecer a relacdo mais intima entre texto, ator e plateia objetivada por Ibsen.

Ainda quanto a técnica, Ibsen faz uso de recursos comuns ao melodrama e
ao modelo estrutural tornado famoso por Scribe, a peca-bem-feita: a divisdo em
qguatro ou cinco atos, soliléquios e apartes; além de truques de palco a exemplo de
cartas anbnimas, conversas ouvidas de tras de portas, coincidéncias e outros que
observamos nas pecas do corpus.

Por outro lado, introduz novas técnicas teatrais como a exposi¢ao
retrospectiva rememorativa, uma de suas principais inovagdes. O passado domina

no lugar do presente, mas esse passado € trazido a luz por meio dos didlogos. Em
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todas as pecas do corpus, pertencentes a fase da maturidade de Ibsen, o passado é
trazido a luz e domina a agcdo dos personagens: duvidas sobre a paternidade de
Hedvig em O pato selvagem e o crime de Rebecca em Rosmersholm. A exposicao
retrospectiva € particularmente importante em Hedda Gabler. A acdo dramatica tem
inicio préximo do dénouement, o suicidio do personagem titulo. Entre a chegada de
Hedda e Tesman da viagem de ndpcias e o suicidio de Hedda na noite seguinte,
passam-se menos de 48 horas. Sdo os dialogos que esclarecem o tipo de relacéo
que Hedda teve e tem com cada um dos outros personagens. O efeito é o de uma
visdo objetiva de pessoas reais, que ndo se entregam a atitudes herdicas na
linguagem ou nas agoes.

A combinag¢do harmoniosa do velho e do novo; do emprego de técnicas ja
esgotadas pelo teatro popular e de novos meios de expressdo dramatica faz a
genialidade do teatro de Ibsen. Os assuntos que aborda, chocantes na época, nao
impressionam as plateias do século XXI: adultério, abandono do lar, incesto e sifilis
como doenca hereditaria, entre outros, tornaram-se datados nos tempos atuais.
Argumentamos porém, que o suicidio ndo se inclui nessa categorizacdo. Seu
impacto continua a ser traumatizante, o que provavelmente explica a presenca
recorrente de O pato selvagem, Rosmersholm e, principalmente, Hedda Gabler, nos

palcos internacionais.
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3 SACRIFICIO, EXPIACAO E AFIRMACAO DE CARATER: O SUICIDIO NO
DRAMA DA MATURIDADE DE IBSEN

Em seu ensaio antolégico A quintesséncia do ibsenismo, George Bernard
Shaw argumenta que as mortes nos (ltimos atos de varias pecas de Ibsen® — motivo
de comentarios desfavoraveis de criticos de sua propria escola — nao se destinam a
satisfazer “a sede de sangue” das plateias nem chamar-lhes a atencdo para certas
coisas. A catéstrofe no drama ibseniano, mesmo quando parece for¢cada, nunca é
acidental e ndo é “em razao dela” que a peca existe. “[Ibsen] é impiedoso com
Hedvig e Eyolf porque deseja expor seus pais; mas, se tivesse escrito Hamlet
ninguém teria sido morto no ultimo ato...” O tragico pelo tragico ndo € préprio de
Ibsen. De fato, as mortes tragicas em seu drama nao S80 meros recursos cénicos,
mas algo que pode acontecer na vida de pessoas comuns, COmo 0S personagens no
palco e como nds mesmos. Consequentemente, suas pecas podem “nos ferir
cruelmente e nos encher com visdes de vida mais intensa no futuro” (SHAW, citado
em KLAUS, 2003, p.1676-77).

O epitome do sofrimento humano, conforme argumentamos, traduz-se na
morte voluntaria, no suicidio, linha mestra escolhida para nossa analise das pecas
do corpus. A abordagem de fenbmeno de tal magnitude social, moral, psicolégica e
espiritual, no drama de Ibsen, nos permite perceber sua arte dramatica como um
todo orgéanico, capaz de atingir o &mago da alma humana no palco e na plateia.

As reflexdes de Schopenhauer sobre o tema principal da obra de arte, 0

amor, ajudam-nos a visualizar os efeitos do suicidio nas pecas estudadas e,

® Oswald Alving em Fantasmas (1881); Hedvig Ekdal, em O pato selvagem (1886); Rosmer e
Rebecca, em Rosmersholm (1886); Hedda Gabler, em Hedda Gabler (1890); Solness, em Solness, o
construtor (1892); Eyolf, em O pequeno Eyolf (1894); Borkman, em John Gabriel Borkman (1896);
Rubeck e Irene, em Quando nds mortos despertarmos (1899).
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possivelmente, a compreender sua origem nos conflitos internos decorrentes do

amor exacerbado:

Ordinariamente, € esse [0 amor] o tema principal de todas as obras dramaticas,
tragicas ou cémicas, romanticas ou classicas, seja nas Indias, seja na Europa; e do
mesmo modo, o amor € o mais fecundo de todos os temas na poesia lirica e na
poesia épica; isso sem contar o grande nimero de romances que, ha séculos, sao
produzidos todos os anos nos paises civilizados da Europa [...] todas essas obras
em esséncia ndo sdo outra coisa que descricdes variadas, resumidas ou mais
desenvolvidas, dessa paixdo a qual nos referimos. As mais perfeitas, Romeu e
Julieta, Nova Heloisa, Werther, alcancaram gléria imortal. [...] Na verdade, [...] uma
viva inclinacdo ainda passivel de controle, pode, sob certas circunstancias,
aumentar e exceder pela sua intensidade todas as outras paixfes, por de lado
todas as consideracfes, vencer todos os obstaculos com inacreditaveis forca e
perseveranca, a ponto de, para satisfazer seu desejo, arriscar a vida sem hesitar, e
até, se o desejo lhe é recusado, sacrificar a prépria vida [...] (SCHOPENHAUER,
2002, p. 79 - 80)

E o que se da com Hedvig Ekdal, em O pato selvagem. Mais do que o amor
pelo pai, Hjalmar Ekdal, é o desejo obsessivo de reconquistar o amor do pai que a
leva ao suicidio. Na logica direta das criancas, a morte dela, a filha bastarda,
restituiria a tranquilidade ao pai, libertando-o das lembrancas amargas trazidas por
sua presenca. Impressa no final de 1884, a peca resultou em um grande sucesso de
vendas e, logo em seguida (1886), de audiéncia. Apesar do final tragico € uma das
mais humanas, delicadas e bem-humoradas entre as pecas modernas de Ibsen. A
expectativa de sua estreia nos palcos londrinos, porém, sé veio a se concretizar
tardiamente. No comentéario sarcastico de Bernard Shaw, o drama de primeira

grandeza, como o de lbsen, esta tdo acima do nivel que o gosto médio das
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multiddes londrinas exige, que sua producdo se torna financeiramente inviavel
(SHAW, 1958, p. 41).

Rosmersholm, de 1886, € a tragédia de Rosmer e Rebecca, que poderiam
ter-se unido como seres livres e verdadeiros para consigo mesmos, mas que devem
enfrentar a culpa de haver trilhado caminhos duvidosos para conquistar a liberdade
gue tanto desejavam. Sobrevive em Rebecca um pouco do primitivismo pagao do
camponés e do pescador das regides misteriosas do extremo norte — da Islandia, da
Noruega, da Suécia e da Finlandia — que resistem a civilizagdo. Impetuosa como as
forcas da natureza, Rebecca desvia o pastor Rosmer de sua fé, para converté-lo as
suas préprias ideias de liberdade revolucionaria. Simbolo da nobreza de caréter,
Rosmer, o personagem, ndo é dotado de coragem e forca suficientes para enfrentar
o fanatismo estreito e o interesse imediatista dos grupos politicos que disputam sua
adesdao: os ex-companheiros de ministério religioso, conservadores da tradicao, e os
novos liberais que se batem contra o status quo.

O duplo suicidio de Rosmer e Rebecca, no final do quarto ato, corresponde
a analise feita por Shaw do tragico em Ibsen: o desfecho ndo é acidental e nem
incongruente. Os comentarios sobre o suicidio de Felicia, na cena inicial, — o dialogo
entre Rebecca e Dona Helseth — introduzem um elemento discordante na sala
adornada de flores. A atmosfera de ansiedade, criada por conjeturas feitas por
Rebecca sobre a iminente chegada de Rosmer, torna-se definitivamente sombria
com a referéncia a aparigbes do cavalo branco, que simbolizaria a inquietacdo dos

mortos, que tém “dificuldade em se separar dos que deixam atras deles” ’ (p. 223).

"As referéncias posteriores as pecas do corpus serdo indicadas pelos nimeros das paginas da
versdo utilizada, colocados entre parénteses.
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Os elementos simbodlicos e o misticismo sdo recorrentes na fase da maturidade
dramatica de Ibsen, que se justifica: “O elemento mistico estd cada vez mais se
tornando moda na literatura” (IBSEN, citado em MENEZES, 2006, p. 49). Assim,
Ibsen faz de Rebecca simbolo de uma divindade pagé, que encara tanto o sacrificio
de Rosmer, destinado a glorifica-la, como o sacrificio da prépria vida, para se unir ao
ser amado, com a paixao caracteristica da mulher-deusa que se apossa da alma do
homem a quem ama.

De todas as mulheres de Ibsen, porém, a mais terrivel, mais complexa e
mais bem construida é Hedda Gabler, personagem-titulo do drama de 1890, em que
o autor mergulha ainda mais fundo no mundo interior da alma feminina e nos pde
diante do inexplicavel no comportamento humano. Hedda Gabler € ndo s6 uma das
pecas mais famosas de Ibsen, como também a que despertou as reacfes adversas
mais violentas das plateias e da critica contra uma mulher “desajustada e
degenerada”, epitetos aplicados na época a mulher emancipada “que vive no o6cio,
morre de tédio, ndo sabendo o que fazer com sua condigcdo de emancipada”. John
Gassner argumenta que Hedda e suas irmas eram consideradas desajustadas “pois
que foram liberadas das antigas responsabilidades sem assumir novas e foram
dotadas de anseios por uma vida mais rica sem ter aprendido que sé é possivel
conquista-la com esforgo tenaz” (GASSNER, 1996, p.29).

Assim, Ibsen leva para a cena a discussdo dos problemas morais de seu
tempo, contrapondo-se ao conservadorismo em suas interfaces social, politica e
cultural, o que desencadeia polémicas violentas na critica teatral e nas plateias,

tanto na Escandinavia, como no continente europeu.
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Em 1891, entre fevereiro e maio, varias pecas de Ibsen estrearam no palco
inglés — Os espectros (1881), Rosmersholm (1886), A dama do mar (1888) e Hedda
Gabler (1890) — instigando reacdes semelhantes de protesto e indignacdo. O autor
foi tachado de pervertido sexual, advogado do amor livre e do sufragio feminino,
principal responsavel pela desestruturacdo da familia e do matrimonio, além de
socialista convicto.

A nossa andlise, esperamos, contribuird para contradizer tais argumentos ao
pér em destaque a profundidade do tratamento dado por Ibsen ao suicidio, como
medida extrema da angustia do ser humano que nao encontra outro caminho.

Como predmbulo necessario, desenvolvemos um estudo diacrénico do
suicidio, em diversas culturas, e examinamos brevemente as teorias de Emile

Durkheim e Sigmund Freud, no contexto em que Ibsen produziu suas pecas.

3.1 O SUICIDIO

No ensaio intitulado “Da morte e a sua relacdo com a indestrutibilidade do
nosso ser-em-si”, Arthur Schopenhauer argumenta que o temor da morte é inato em

todos 0s seres vivos:

De fato, o temor da morte é independente de todo conhecimento, pois 0 animal o
possui ainda que ndo conhe¢a a morte. Tudo que nasce ja o traz consigo. Esse
temor da morte a priori é justamente o reverso da vontade de vida, fundo comum de
nosso ser. (SCHOPENHAUER, 2003, p. 25)

A aniquilagdo de si mesmo contraria fundamentalmente o instinto de
sobrevivéncia, que assegura a conservagdo da espécie. No homem, como nos

animais, o apego ilimitado & vida provém do instinto, de uma consciéncia natural de
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temor do fim, e ndo do conhecimento e da reflexdo, proprios de um ser racional. A
racionalidade apenas exacerba o sofrimento do homem que teme a morte nao
apenas em relacao a si mesmo, mas sofre profundamente com a morte dos seus, a
ponto de repudiar aquele que ndo demonstra tristeza e angustia diante do sofrimento
do outro.

Embora ndo saibamos o dia, nem a hora em que vamos morrer, a ideia da
morte nos acompanha o tempo todo, consciente ou inconscientemente. Entretanto
esse medo da morte no ser humano pode desaparecer quando o sofrimento atinge
niveis insuportaveis, seja qual for sua origem: doencas geradas pela idade, males
incuraveis, situacdes de dependéncia fisica ou mental irreversiveis. Em situacdes

extremas, afirma Schopenhauer, a morte é um bem desejado:

[...] Até aqui resulta que, propriamente falando, por mais temida que seja, a morte
nao pode ser um mal. Muitas vezes ela aparece como um bem, como uma coisa
desejada, como uma verdadeira amiga. Para todos 0s que, no curso de sua
existéncia ou de seus esforgos, deparam com obstaculos intransponiveis, para
todos os que sofrem de doencas incuraveis ou desgostos inconsolaveis, existe um
derradeiro refligio, que muitas vezes se oferece por si mesmo: o retorno ao seio da
natureza, de onde eles emergiram por um instante, atraidos pela esperanca de
condigcbes mais favoraveis de existéncia do que as |4 encontradas; eles tornam a
pegar 0 mesmo caminho, que sempre Ihes permanece aberto. Esse retorno é a
cessio bonorum (cessao dos bons poderes) do vivente. Entretanto, mesmo agora
esse retorno ndo se dara sendo depois de uma luta fisica ou moral: tdo viva é a
repugnancia que todos sentem em retornar aquele estado que abandonam com
tanta facilidade e solicitude por uma existéncia tao rica em sofrimentos e tdo pobre
em alegrias! — Os hindus dédo ao deus da morte, Yama, duas faces: uma horrivel e
temivel, a outra amavel e benévola. As consideracdes precedentes ja nos dao, em

parte, a explicacdo desse costume. (2002, p.31) (énfase no original)
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Schopenhauer considera que as dores do nascimento e o amargor da morte
sdo as duas condicbes constantes impostas a vontade de vida, para que ela se
mantenha na sua objetivacédo, ou seja, 0 N0SSO ser-em-si, imune ao curso do tempo
e a extingcdo das geracfes sucessivas, existe num presente perpétuo e goza do fruto
da afirmacdo da vontade de vida (2002, p.42). Schopenhauer ndo fala do suicidio,
fala da morte voluntdria, quando a vida deixa de ser prazerosa e se torna
angustiante. As teorias e a filosofia ajudam a desvendar o mistério que € o suicidio,
0S motivos que levam o ser humano a buscar o suicidio, no entanto dizem pouco
sobre o que significa ser suicida, ou sobre como se sente um suicida.

Segundo A. Alvarez o suicidio € um mundo fechado que tem uma logica
propria e irresistivel. A logica do suicidio, portanto, ndo € racional, e dificilmente
poderia ser, ja que ndo existe quase ninguém hoje em dia, mesmo entre os filésofos,
gue acredite que a razao seja assim tao pura e direta, ou que 0s motivos possam ser
outra coisa se nao ambiguos (1999, p. 85).

A ideia da morte como assunto impronuncidvel, quase antinatural, € uma
invencao tipica do século XX. Ibsen, no entanto, ja quebrara esse tabu no século
XIX, ao tratar do suicidio em seu drama, ao lado de outros temas polémicos
abordados, como doencas sexuais e a revolta feminina contra a submissao
patriarcal. Nos dramas que constituem o corpus desse estudo, O pato selvagem
(1884), Rosmersholm (1886) e Hedda Gabler (1890), Ibsen vai muito além ao fazer

do suicidio o fio condutor do drama do ser humano em descompasso existencial.
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3.1.1 Estudo diacronico do suicidio

Segundo o Dicionario da lingua portuguesa, de Aurélio Buarque de Holanda,
suicidio é o ato ou efeito de suicidar-se; suicidar-se é o ato de tirar a propria vida, ser
a causa da propria ruina.

Etimologicamente, a palavra suicidio tem origem no latim, na juncdo das
palavras sui (si mesmo) e caederes (acdo de matar). Esta conotacédo especifica a
morte intencional ou auto-infligida; num aspecto geral, suicidio € o ato voluntario do
individuo que provoca a propria morte. A origem do termo na lingua inglesa,

explanada por Alvarez, fornece informacdes relevantes:

[...] Na lingua inglesa, o termo “suicide” € um latinismo e uma palavra relativamente
abstrata que s6 apareceu tardiamente. O Oxford English Dictionary data de 1651 a
primeira utilizagdo do termo; encontrei numa obra um pouco anterior, a Religio
Medici de Sir Thomas Browne, escrita em 1635 e publicada em 1642. Mas o termo
ainda era raro o bastante para ndo aparecer na edicdo de 1755 do dicionario do Dr.
Johnson. Em seu lugar, usavam-se expressdes como “self-murder” = auto-
assassinato, “self-destruction” = auto-destruicdo, “self-killing” = auto-assassinato,
“self-homicide” = auto-homicidio, “self-slaughter” = auto-massacre; todas elas

refletem a associacao feita entre o suicidio e o assassinato. (1999, p. 64)

Assim, a palavra suicidio passa a fazer parte dos dicionarios apenas no
século XVII, embora o ato em si seja parte dos primérdios da humanidade. O
consenso sobre a etimologia do termo néo se repete na visao que diferentes grupos
sociais tém da autoaniquilagdo. Um breve estudo diacrénico permite observar como

o homem encara o suicidio em culturas diversas e em diferentes estagios da historia

da civilizagéo.
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Em algumas sociedades primitivas, o suicidio faz parte da vida, considerado
uma bela forma de morrer. Em certas culturas politeistas, € uma honra morrer em
batalha ou cometer o suicidio para chegar ao paraiso. Um exemplo sdo os vikings,
que acreditavam no Valhalla, que significa “palacio daqueles que morreram com
violéncia”. Somente os mortos com violéncia poderiam participar do banquete
presidido pelo deus supremo, Odin (ALVAREZ,1999, p. 67).

Os esquimés tinham crencas semelhantes: somente chegaria ao paraiso
guem morresse de forma violenta. Em No pais das sombras, Hans Ruesch descreve
como é uma morte digna para um esquimé. Ao perceber a aproximacao do fim, seja
por doenca ou por idade, o esquimo, homem ou mulher, afasta-se do grupo para
morrer. Dessa forma os jovens teriam mais alimentos e a familia ndo precisaria
cuidar do ancido até a morte. A morte voluntaria pelo bem da comunidade é
considerada honrosa e dignificante. Na cultura asteca, era glorioso morrer em ritos
sacrificais oferecidos aos deuses.

Alguns povos ficaram conhecidos por cometer suicidio em massa quando
acuados. Um exemplo sdo os aborigenes da Tasmania: cacados como animais
recusaram-se a procriar, por ndo admitirem viver em um mundo onde isso fosse
possivel. E sua extincdo ocorreu em menos de trinta anos (ALVAREZ, 1999, p. 69).

Para fugir da opressao, nativos mexicanos, levados a trabalhar nas minas de
Carlos V, recusavam-se a comer e morriam de fome. Pelo mesmo motivo, um
carregamento inteiro de escravos conseguiu se estrangular no porao de um galedo
espanhol, apesar do limitado espago que os obrigava a ficar ajoelhados ou
agachados. Ao saber da aproximacdo das tropas espanholas, nativos da América

seguiam em procissao para precipitar-se no abismo (ALVAREZ, 1999, p. 69).
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O desespero que leva ao suicidio racial € um fendmeno singularmente puro e
proporcionalmente raro. S6 mesmo sob as mais extremas condi¢des o mecanismo
psiquico da autopreservacao pode se inverter desta forma para uma nacgdao inteira,
sem a sancdo de preceitos morais ou de crencas religiosas e sem a influéncia de
fanatismo. Numa cultura menos pura e mais complexa, onde a morte é aceita
casualmente, mas as crencas nao sao mais tdo simples e a moral flutua, dentro de
certos limites, de acordo com cada individuo, a questdo do suicidio se torna
premente de outra forma. (ALVAREZ, 1999, p. 70)

Para impedir os frequentes suicidios em massa e a consequente perda de
escravos, 0s espanhdis lancavam mao de uma tatica: a ameaca de persegui-los
apos a morte para puni-los com crueldade ainda maior.

Na antiga Roma, Tarquinio Soberbos combateu uma epidemia de suicidios
ordenando que os cadaveres fossem crucificados e deixados a mercé de animais
selvagens e aves de rapina. Na Grécia antiga, em Mileto, controlou-se o numero de
suicidios entre mulheres jovens, ao ser proposto que os cadaveres fossem levados
nus em passeata pela cidade. A vergonha de ter o corpo exposto conteve a
epidemia. Nos dois exemplos, a onda de suicidios foi contida por questées morais,
séculos antes da vigéncia da moral crista.

Como afirma Alvarez, os gregos tém uma nova perspectiva de suicidio,
calcada em outros principios que ndo a promessa de beneficios em outro mundo. Na
sua concepcao, o suicidio corresponde ao assassinato de um familiar, considerado o
mais barbaro dos crimes. De fato, na lingua grega ndo ha diferenca entre
assassinato de si mesmo e assassinato de familiares. Em algumas cidades, o
suicidio era considerado a forma extrema de assassinato de familiares: o corpo do

suicida tinha a mao decepada e era enterrado fora dos “cemitérios” da cidade.
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[...] Na literatura, como na filosofia, o ato de suicidar-se nao é recriminado. Jocasta,
Egeu, Erigone, Leucatas, Codro e Licurgo séo alguns exemplos. O que todos esses
suicidas tém em comum é a nobreza de sentimentos que 0s motiva a tirar a propria
vida. O cédigo de conduta dos gregos, aparentemente, aceitava o suicidio motivado
pelo pesar, por principios patriéticos e para evitar a desonra, entre outras razdes
nobres. (ALVAREZ, 1999, p. 70)

Entre os romanos, conquistadores agressivos, de indole violenta, o suicidio
€ tolerado. Em uma sociedade, cujo principal entretenimento coletivo envolve a
morte — os combates de gladiadores — a vida humana tem valor relativo. Tais lutas
frequentemente envolviam escravos ou prisioneiros feitos entre povos subjugados,
considerados inferiores, que morriam em espetaculos publicos enfrentando feras ou
executados por soldados. Segundo James Frazer (1960, p. 467), pessoas se
ofereciam para morrer em execucdes publicas em troca de uma quantia em dinheiro
a ser paga a seus herdeiros. O mercado era tdo disputado que algumas pessoas
ofereciam-se para ser espancadas até a morte, ao invés de crucificadas ou
decapitadas, o que seria mais doloroso e implicaria em pagamento maior. A
violéncia era parte importante da economia e do estilo de vida dos romanos: as
classes altas ansiavam pela morte alheia; as classes baixas viam na morte publica
uma saida honrosa para salvar a familia da miséria (ALVAREZ, 1999, p. 77).

Do mesmo modo que para 0s romanos, a morte em si nao tem importancia
para os primeiros cristdos. E o revestimento teoldgico do cristianismo que faz da vida
terrena no minimo desimportante e no maximo um mal: quanto mais tempo de vida,
maior a tentacdo de pecar. Para aléem da morte situa-se o paraiso, o lugar onde se

poderia ser verdadeiramente feliz.
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Para Guillon, o cristianismo incorpora a visdo romana do suicidio,
transformando-o em busca pelo martirio. Ao que parece, a Igreja primitiva
incentivava o suicidio que, por aumentar o valor do sofrimento, equivalia a certeza
da entrada no reino dos céus (1984, p. 63).

Outro aspecto romano incorporado pelos cristdos é a importancia do modo
de morrer. Além da libertacdo deste vale de lagrimas, dos pecados e tentacfes da
vida, os padres exaltavam a gléria péstuma daqueles que morressem pela fé: dias
dedicados a eles no calendéario da Igreja, seus objetos pessoais adorados como
reliquias e missas celebradas em seu nome. O martirio é também associado a
redencédo certa: assim como o batismo apaga o pecado original, o martirio redime os
pecados do martir e lhe garante a entrada no paraiso.

Com base nesses argumentos, Guillon conclui que a persegui¢cdo romana ao
cristianismo ndo foi tdo acirrada quanto a Igreja a representa. Os proprios cristdos se
deixavam prender. Inacio, lider cristdo na época, dizia: “Deixai-me desfrutar dessas
feras, que por meu desejo seriam ainda mais cruéis do que ja sdo; e se elas ndao me
quiserem atacar, eu as provocarei e as arrastarei a for¢ca”. Tertuliano, padre da
igreja, proibia explicitamente seu rebanho de fugir da perseguicéo, exaltando néo
apenas a gléria do martirio, mas prometendo uma vingan¢a no paraiso. Seu lema
era: “Se Cristo-Deus é morto é porque deu seu consentimento; Deus ndo esta a
mercé da carne” (TERTULIANO citado em Guillon, 1984, p. 64).

O Antigo Testamento registrar cinco suicidios: Sansdo, Saul, Abimelec e
Aquitofel. Nenhum deles recebe qualquer comentéario desfavoravel, ou seja, a Biblia
sagrada, palavra ditada por Deus, ndo condena o suicidio. No Novo Testamento, o

suicidio de Judas Iscariotes é descrito com a mesma concisdo: ao invés de um ato
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criminoso, seu suicidio parece ser visto como uma forma de arrependimento.
Tedblogos posteriores, entretanto, condenam o suicidio de Judas como pecado mais
grave do que o de ter traido Jesus Cristo, a exemplo de S&o Bruno, no século XI,
que chama os suicidas de “martires de Sata”.

No século 1V, santo Agostinho, é o primeiro a preocupar-se com a duvida de
considerar o suicidio permitido ou ndo. A disseminacdo do suicidio poderia implicar
no autoexterminio de muitos fiéis, ansiosos de partir ao encontro de Deus, e,
consequentemente, no enfraquecimento do cristianismo. Assim, formula a
condenacao do suicidio como desobediéncia ao sexto mandamento: “Nao mataras”.
Vai buscar sustentacdo filosofica, porém, no discurso pitagérico e nos argumentos
de Platdo. Dai a critica de Rousseau aos cristdos por recorrerem aos principios de
Platdo para condenar o suicidio, uma vez que ndo puderam, para isso, utilizar-se da
autoridade dos Evangelhos. Nada existe nas escrituras sagradas a esse respeito
(GUILLON, 1984, p.63-64).

A Igreja vai além para reforcar essa proibicdo: o suicidio para expiar
pecados era uma forma de usurpar a funcdo da Igreja e do Estado; quem se
matasse, estando inocente, mancharia as maos de sangue e cometeria pecado
grave; finalmente, sendo a vida uma dadiva de Deus, abrevia-la era equivalente a
nao aceitar a vontade divina. Segundo Guillon, a argumentacédo da Igreja recupera
em seus fiéis medos primitivos, preconceitos e supersticbes ancestrais (1984, p. 63).

Em razao dos esfor¢os de santo Agostinho, no concilio de Orleans, em 533
d. C., foram proibidas as homenagens funebres aos suicidas que haviam cometido
crimes, cujos bens seriam entregues a igreja e ao estado. E uma sobrevivéncia das

leis romanas. Com o Concilio de Arles em 542, o cristianismo oficializa a
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condenacéo eclesidstica ao suicidio e nos dez anos seguintes houve um consenso
de que a morte voluntaria era um pecado contra Deus e um crime contra 0s poderes
seculares. Em Bragues no ano 562, esta lei € estendida a todos os suicidas.
Finalmente, em 693, fecha-se a porta ao suicidio no Concilio de Toledo, que
acrescenta que aquele que tentasse o suicidio sem sucesso deveria ser
excomungado.

Entre os séculos Xll e XVIII, o que mantém viva a discussao sobre suicidio é
a producéo intelectual e literaria. Dante, no século XIV, em sua Divina Comédia, tece
severa critica aos suicidas, colocando-os quase no fundo do inferno, atormentados
eternamente. Quase contemporaneo a ele, Thomas More escreveu Utopia em 1516.
Nesta obra afirma que a morte voluntaria, desde que autorizada pelas autoridades, €
um dos costumes da republica ideal, mas, se ndo houver autorizacdo, devera sofrer
retaliacdes, de modo similar a proposta crista.

Alguns conceitos de suicidio podem ser examinados na literatura tardia do
século XVI — os ensaios de Montaigne — e do inicio do século XVII — o drama
shakespeariano e o Biathanatos de John Donne. Para Michel de Montaigne em
Ensaios (1580), “a morte voluntaria € a mais bela. Nossa vida depende da vontade
de outrem; nossa morte, da nossa. Em nenhuma coisa, mais do que nesta, temos
liberdade para agir’ (MONTAIGNE citado em ALVAREZ, p. 14). O autor parece
encarar a finitude da vida com desprendimento e coragem e, desvinculando-se da
perspectiva crista, colocar o sujeito como responsavel por seus préprios atos.

A obra de Shakespeare (1564-1616) € pontuada de comentarios suicidas
como em Hamlet e Otelo, além do suicidio de Romeu e Julieta, o epitome romantico

da morte por amor. Segundo Alvarez, Shakespeare ndo apenas conhecia, mas
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apreciava Montaigne e muitas das discussfes sobre o suicidio em suas pecas, entre
a moral e a consciéncia individual, podem refletir diretamente a visdo do ensaista.

A obra mais polémica, o Biathanatos de John Donne publicado
postumamente em 1647, €, em resumo, uma tese contra a condenacdao religiosa do
suicidio como pecado. A vontade de morrer € algo natural e inerente ao ser humano.
Em situacBes de sofrimento, € mais honroso tirar a prépria vida e, assim, manter o
essencial em si (ALVAREZ, 1999, p. 83).

A forma como os orientais e ocidentais encaram o suicidio é completamente
diferente. Na cultura oriental o suicidio é aceito por ser considerado, de certa forma,
um ato heréico, enquanto na cultura ocidental é visto com repulsa, medo e
indignagéo. Ao vencer o medo da morte, o samurai destacava-se das outras classes,
em uma demonstracdo de coragem. O haraquiri, 0 suicidio praticado pelo guerreiro
japonés, € uma forma de recuperar a honra perdida.

Conclui-se desta retrospectiva que as formas de encarar o suicidio, e até

mesmo puni-lo, apresentam um forte vinculo com o0 momento social.

3.1.2 O suicidio no contexto de Ibsen: Durkheim e Freud

Os estudos socioldgicos de Emile Durkheim (1858 — 1917) sobre o suicidio,
em finais do século XIX, marcam o inicio da abordagem cientifica do assunto.
Fazemos uso de sua classificacdo para explorar o significado social do suicidio nas
pecas do corpus.

Do ensaio “Arruinados pelo éxito” (1916), de Sigmund Freud (1856-1939),
extraimos argumentos da psicanalise para estabelecer relacdo entre a motivacao do

individuo e o ato da autoaniquilagdo. A analise do modo pessoal com que Ibsen
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aborda os problemas essenciais do ser humano, a vida e a morte, especificamente a
morte voluntéria, estabelece os caminhos para a consecucao de nossos objetivos.

O marco histérico na discusséo cientifica sobre o suicidio € o livio de Emile
Durkheim, intitulado O suicidio. Um estudo sociologico, publicado pela primeira vez
em 1897. Sua argumentacdo remete as condi¢des sociais que levam ao suicidio e
ndo mais a moralidade do ato. As questfes metafisicas cedem lugar a explicacdes
cientificas. A partir de Durkheim, estudos cientificos sobre o suicidio se
multiplicaram: investigacdes clinicas, analises estatisticas, teorias de todos os tipos
desenvolvidas por psicanalistas, psiquiatras, psicologos, clinicos, socidlogos,
assistentes sociais, estatisticos, médicos e, até mesmo por companhias de seguro.
Existe um fluxo incessante de artigos sobre o assunto em publicacées académicas;
mas os estudos de Durkheim permanecem como a base para pesquisas posteriores.

De acordo com Durkheim (2003), existem trés tipos fundamentais de
suicidio: 1) o egoista seria aquele em que o individuo perdeu o sentido de integracéo
com 0 seu grupo social, é abandonado a seus proprios recursos e procura a morte;
2) o altruista, no qual o individuo sacrifica a vida pelo bem do grupo, o que reflete a
influéncia de mecanismos de identificacdo grupal; 3) o anémico, observado em
sociedades em crise, as quais faltam os padrbes costumeiros de ordem e de
comportamento. O suicidio anédmico pode ser provocado por mudancas tdo subitas
de posicao social — conquista ou perda inesperada de fortuna — que o individuo é
incapaz de lidar com sua nova situacao (DURKHEIM, 2003, cap. II-V).

Alvarez aponta que os estudos sociolégicos de Durkheim, que antecedem os
de Freud, deixam de lado as questfes da natureza humana. No entanto, sua viséo e

0S seus interesses eram amplos e sutis 0 bastante para ndo deixar duvida de que
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ele teria usado os insights da psicanalise se tivesse tido acesso a eles na época
(ALVAREZ, 1999, p.102-103).

O proprio Freud encontra dificuldades tedricas para discutir o suicidio: Como
conciliar o impulso de autodestruicdo com o principio do prazer? Se as pulsdes
institucionais basicas eram a libido e a autopreservacao, o suicidio entdo era nao sé
incompreensivel como também antinatural:

Para Freud:

[...] Tao vasta é a quantidade de libido narcisista que vemos liberada no medo que
emerge diante de uma ameaga a vida, que ndo podemos conceber como esse ego
consente em sua propria destruicdo. De h& muito, € verdade, sabemos que nenhum
neurético abriga pensamentos de suicidio que ndo consistam em impulsos
assassinos contra outros, que ele volta contra si mesmo, mas jamais fomos
capazes de explicar que forcas interagem para levar a cabo esse proposito. A
analise da melancolia mostra agora que o ego s6 pode se matar se, devido ao
retorno da catexia objetal, puder tratar a si mesmo como objeto— se for capaz de
dirigir contra si mesmo a hostilidade que esta relacionada a um objeto, e que
representa a relacéo original do ego para com objetos do mundo externo. (FREUD,
1996, p. 257)

7z

O trecho acima, parte do importante ensaio Luto e melancolia, é citado
frequentemente como que para atestar a bencdo do mestre a ideia de que o suicidio
€ simplesmente hostilidade deslocada. A esséncia do génio de Freud era ser capaz
de perceber com clareza fora do comum as implica¢des tedricas de cada evidéncia e
segui-las até o fim, sem se preocupar com a sacralidade das posi¢cbes que ele
préprio ja havia estabelecido (ALVAREZ, 1999, p.104).

A teoria psicanalitica, entretanto, ndo oferece uma explicacdo para a

mecanica do suicidio. Ao contrario, quanto mais perto a teoria chega dos fatos de
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um caso, mais complexa ela se torna e menos explicacdes oferece para o ato. O
melhor que consegue fazer € lancar luz sobre a profunda ambiguidade dos motivos,

mesmo quando parecem claramente delineados.

As teorias psicanaliticas sobre o suicidio sé provam, talvez, o que ja era 6bvio: que
0 processo que leva uma pessoa a por fim a propria vida € no minimo tdo complexo
e dificil quanto aquele através dos quais ela continua a viver. Uma vez que decide
por fim a propria vida, a pessoa entra num mundo incomunicavel, inexpugnavel e
totalmente convincente, onde todo detalhe se encaixa e cada pequeno incidente sé

faz reforgar a decisdo que ela ja tomou. (ALVAREZ, 1999, p.127)

Ibsen é moderno tanto na técnica como na tematica, ao abordar assuntos
polémicos como o suicidio que sempre foi e ainda é tabu. O estudo diacrénico do
assunto nos permitiu observar a atitude de diferentes culturas quanto a motivacao e
a justificativa da morte voluntaria. O ato de tirar a propria vida nega de tal forma o
instinto basico de sobrevivéncia, inerente ao ser humano, que somente algum
resquicio de primitivismo no suicida poderia justifica-lo. Os estudos sociolégicos de
Durkheim e psicanaliticos de Freud casam-se perfeitamente com o drama ibseniano

como critica social e como andlise e psicolégica do ser humano.

3.2 O PATO SELVAGEM (1884): O SUICIDIO COMO SACRIFICIO

O pato selvagem (Vildanden, no original noruegués), drama escrito e
publicado em 1884, foi encenado pela primeira vez em nove de janeiro de 1885, no
"Den Nationale Scene”, em Bergen. Mais do que denunciar as mazelas sociais ou
acusar as pessoas que mentem para si mesmas, como nos dramas precedentes, 0

importante para Ibsen nesta peca, que € considerada a “que possivelmente melhor
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faz compreender a natureza do seu espirito e os processos da sua arte” (PROZOR,
s/d, p. 148), é ver 0 que as mantém vivas e atuantes.

O pato selvagem do titulo, ferido em uma cacada e domesticado com o
passar do tempo, representa simbolicamente a situagcdo dos personagens, que
devem aceitar as condi¢cbes que Ihes foram impostas, por questdo de sobrevivéncia.
E contra essa situagao falsa que Gregers Werle, no retorno ao lar depois de quinze
anos, se manifesta, decidido a fazer as pessoas enfrentarem a verdade. Os esforgos
do reformador ingénuo, defensor dos “direitos do ideal”, resultam em catastrofe — o
suicidio de Hedvig, personagem mais vulneravel e sensivel da trama.

Os personagens principais sédo o Velho Werle (pai de Gregers), Hjalmar
Ekdal (amigo de infancia de Gregers), o Velho Ekdal, Gina e Hedvig
(respectivamente pai, esposa e filha de Hjalmar). O Velho Werle é muito rico,
enquanto a familia Ekdal vive em relativa pobreza, embora anos antes Werle e Ekdal
tivessem sido sécios. Ekdal fora para a prisdo por atividades ilicitas (cortar madeira
em terras publicas) e Gregers suspeita que seu pai deixara Ekdal ser condenado por
crimes de que ele proprio era, em parte, culpado. Gregers acredita também que fora
o Velho Werle quem arranjara o casamento de Hjalmar e Gina, antiga empregada
dos Werle, porque a moca estava gravida de um filho seu. Assim, Gregers conclui
gue Hedvig néo é filha de Hjalmar.

Os Ekdal mantém uma pequena oficina de fotografias e alugam quartos para
complementar a renda. E para la que Gregers se muda, sob protestos de Gina, na
mesma noite do jantar que comemorava seu retorno, depois de se desentender com
o pai. Do ambiente luxuoso do primeiro ato, ambientado na casa de Werle, a agéao

se transfere para a casa dos Ekdal, que vem a ser o cenario dos atos finais. Por
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meio de insinuacdes e perguntas direcionadas, Gregers paulatinamente traz a
“verdade” a tona. Em consequéncia, Hjalmar rejeita Hedvig que oferece a propria

vida em sacrificio para provar seu amor pelo pai.

3.2.1 Estrutura e simbolismo

Fiel ao modelo ibseniano, a peca divide-se em varios atos, cinco no drama
em analise, em que 0s personagens principais sao introduzidos gradativamente. Sao
acompanhados, nas cenas do jantar de boas vindas, por personagens anénimos,
designados apenas por alguma caracteristica fisica — o Senhor Gordo, o Senhor
Calvo, o Senhor Miope — e pelos criados ou funcionarios da casa — Petersen,
Jensen e Graberg. Esses nomes reaparecem em discussdes posteriores como
pontos de referéncia em acontecimentos passados. As rubricas iniciais descrevem a
opuléncia do ambiente, em que o dono da casa, o Velho Werle, recebe convidados

para o jantar.

A casa de Werle. Um gabinete de trabalho, luxuoso e confortavel. Armarios cheios
de livros. Moveis estofados. No meio da sala, uma escrivaninha coberta de papéis e
de registros. Lampadas acesas difundem uma luz amortecida por pantalhas verdes.
Pela porta do fundo, aberta a dois batentes, e cujos reposteiros estédo levantados,
vé-se um grande saldo, ricamente mobiliado, muito iluminado. A direita, no gabinete
de trabalho, uma porta mével que d& para o escritério. A esquerda, numa lareira,
um fogo de carvdo. Mais ao fundo uma porta de dois batentes conduz a sala de
jantar. Petersen, de libré, e Jensen, casaca, arrumam o gabinete de trabalho. No
saldo grande se veem dois ou trés outros criados arrumando e acendendo as velas.
Ouve-se um ruido de conversa e risos vindo da sala de jantar. Batem num copo
com uma faca. Faz-se um siléncio. Ergue-se um brinde. Aplausos. O rumor das

conversacoes recomeca. (p. 151)
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O numero de criados e a formalidade de seus trajes ressaltam, mais do que
o mobiliario luxuoso, o nivel da fortuna de Werle, que Ibsen deseja evidenciar para
plateias e leitores. A acao propriamente dita tem inicio no gabinete de trabalho com
dialogos entre Petersen e Jensen que cumprem a fungéo de expor acontecimentos
anteriores e fornecer suposi¢des reveladoras a respeito do passado e do carater de
Werle:

PETERSEN — (acendendo uma lampada em cima da lareira e cobrindo-a com a
pantalha) Ouviste, Jensen? N&o é que o velho fez um discurso em honra a Senhora
Soerby? ...

JENSEN — Sera verdade o que dizem por ai, que ha alguma coisa entre eles?
PETERSEN — S¢6 Deus sabe.

JENSEN — Segundo parece o velho era um formidavel farrista no seu tempo.
(p.151)

Na sequéncia, revelam-se tragos contraditorios do velho “farrista”. Werle tem
uma fraqueza, é supersticioso: preocupa-se com o fato de serem treze os convivas

assentados a mesa, para o que chama a atencéo do filho, Gregers.

WERLE — (a meia voz, com ar preocupado): N&o creio que tenham notado. N&o é,
Gregers?

GREGERS — (olhando-o0 espantado): Qué?

WERLE — Entao tu também notaste?

GREGERS — Notar qué?

WERLE — Eramos treze na mesa.

GREGERS — Realmente? Eramos treze?

WERLE — (lan¢cando um olhar sobre Hjalmar Ekdal): Somos sempre doze...
HJALMAR— (que ouviu as Ultimas palavras de Werle): Ndo me devias ter mandado

esse convite Gregers. (p. 153)
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A antiga supersticdo, originaria das conhecidas representacdes da ultima
ceia de Jesus com os doze apéstolos, € a primeira referéncia as ideias de traicao e
morte que vao constituir o foco prioritario de nossa analise, ao qual subordinamos as
tematicas frequentemente apontadas como centralizadoras na obra da maturidade
de Ibsen. Em contraposi¢ao a seus valores eternos, a conquista da liberdade interna
e externa pelo ser humano e a vida de acordo com suas préprias ideias e
sentimentos, tematica dominante da terceira fase de sua producédo dramética, Ibsen
passa a admitir que “a mentira pode ser vital para os seres mais frageis”. A
preocupacao do autor, na fase da maturidade, a que pertencem as pecas do corpus,
€ analisar o mundo interior dos personagens, “perscrutar como os individuos negam
ou desistem dos seus desejos, ou os transformam em sonhos” (MENEZES, 2006, p.
57).

A exposicdo de fatos anteriores e a caracterizacdo dos personagens
prosseguem detalhadas, ndo sé no primeiro ato, como também nos seguintes, o que
justifica o desenvolvimento da trama de O pato selvagem em cinco atos, o que nao é
regra no drama de Ibsen. Ainda na cena do jantar, um dos convivas esconde 0 rosto

guando um homem mal vestido atravessa o saldo, desculpando-se abjetamente:

EKDAL — (de olhos baixos, faz pequenas mesuras a direita e a esquerda e se vai
murmurando)... Desculpem... Enganei-me... A porta estava fechada... Peco

desculpas. (p. 157)

A interrupcdo inesperada faz com que a conversa cesse entre 0S
convidados. Hjalmar estremece a vista de Ekdal e vira-se para a lareira. Interpelado

por um dos convivas, nega explicitamente conhecer o proprio pai.
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O SENHOR MIOPE (a Hjalmar) — O senhor conhece aquele individuo?
HJALMAR — N&o sei. Nao reparei. (p.157)

O ato de Hjalmar se encaixa no nivel metaférico da negacédo e traicdo a
Cristo: assim como Pedro, o personagem renega seu mestre. A rejeicao de Hjalmar
equivale a trair o seu préprio sangue, o que remete ainda, no contexto sugerido pela
referéncia a Santa Ceia, ao suicidio de Judas Iscariotes, causado pelo
arrependimento. Embora de maneira indireta, trata-se de mais um sinal que anuncia
0 suicidio que acontecera na conclusdo da peca.

Gregers, surpreso com a atitude do amigo, interpela-o com voz emocionada:

GREGERS (com emocgé&o, com a voz contida, a Hjalmar) — Entao era ele?
HIJALMAR — Sim.

GREGERS — E néo obstante, tu o renegaste.

HJALMAR (agitado em voz baixa) — Como poderia eu? ...

GREGERS — Nao renegar teu pai?

HJALMAR (dolorosamente) — Oh! Se tu estivesses no meu lugar, tu...
(p.157)

A voz dolorosa e hesitante de Hjalmar reforca em Gregers o propésito de
investigar a origem da atmosfera de constrangimento. Desde o primeiro momento do
reencontro com 0 antigo amigo, quando Hjalmar faz referéncias sutis ao
acontecimento passado que causara a ruina da familia Ekdal, Gregers comeca a lhe
fazer perguntas, na tentativa de esclarecer os fatos. Estranha que o amigo nunca lhe
tenha escrito, em quinze anos de auséncia, e deseja saber se Hjalmar esta satisfeito

com a atividade de fotégrafo.
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HJALMAR (com um suspiro) — Meu Deus! ... Sim... Nao posso dizer que ndo. No
comeco, compreendes, eu estava um pouco desambientado. Era tdo diferente do
gue eu tinha conhecido! Mas que restava do passado? As ruinas acumuladas pelo
desastre de meu pai. A vergonha e o oprébrio. — Ah! Gregers.

GREGERS (impressionado) — Sim, sim, compreendo.

HJALMAR — Nao podia pensar em continuar os estudos. Estavamos sem um
vintém. Nada, a ndo serem dividas a pagar... principalmente a teu pai, creio eu.
GREGERS — Bem... Mas ...

HJALMAR — Eu ... entdo, ... compreendes, achei que era melhor cortar de uma vez
s0, tudo o que nos ligava com o passado. Foi o que fiz, a conselho principalmente
de teu pai. E como ele teve a bondade de me ajudar...

[...]
GREGERS — Foi meu pai quem te emprestou o dinheiro?

HJALMAR — Sim, meu amigo. Mas como é possivel que ignores isto? Parece-

me... pelo menos julguei que ele te tivesse escrito a esse respeito... (p. 154)

Gregers segue com as perguntas e, conforme a neblina de segredos vai se
dissipando, julga desvendar um soérdido cenério de falsidades e manipulagfes. Seu
pai enriquecera a custa da ruina da familia Ekdal; traira e maltratara a esposa
enferma, e casara Gina, a ex-amante gravida, antiga governanta da casa, com o
amigo de infancia do filho. N&o é absurdo estabelecer paralelos entre a busca de
Gregers pela verdade e a investigacdo do detetive para a solu¢cdo de um crime. Tal
como em um romance policial, em que cada personagem pode, em principio, ser o
criminoso — e durante a investigagdo policial, cada um deles é tratado
temporariamente como suspeito numero um — todas as figuras do drama de Ibsen
acabam colocando a mostra as suas torpezas.

Ao final do primeiro ato ja se delineiam alguns tracos dos protagonistas,

retratados através dos olhos dos demais personagens. Gregers confronta o pai com
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as graves acusagdes que deduzira do dialogo com Hjalmar e conclui dizendo: “—
Tua existéncia, quando a considero, aparece-me como um campo de carnificina,
atravancado de cadaveres, a perder de vista.” Werle atribui o julgamento
condenatdrio do filho a influéncia do olhar distorcido da falecida esposa: “Tu me vés
através dos olhos da tua mae. Deverias lembrar-te de que esses olhos viam as
vezes um pouco turvo”. Recusa-se, também, a assumir a culpa pela derrocada do
velho Ekdal: “Afinal, que querias tu que eu fizesse por essa gente? Quando Ekdal
saiu da prisdo, era um homem liquidado. Nada havia a fazer. H4 homens que,
guando naufragam, vao logo ao fundo, assim que sentem um graozinho de chumbo
no corpo, € ndo podem mais voltar a tona [...]" (p. 159-160).

Assim, Werle, como todos os outros personagens de lbsen ndo €
caracterizado como “o vilao” estereotipado do melodrama. O carater do personagem
€ construido aos poucos com informacfes que o leitor/espectador pode aceitar ou
nao. Werle Pai é apenas um elo de uma longa cadeia formada por toda a sociedade.
E o que se percebe desde o didlogo dos funcionarios, na abertura da peca. Os
julgamentos permanecem subentendidos e cabe ao leitor/espectador desvendar o
nao-dito, ou apenas insinuado.

A leitura do subtexto de Ibsen implica ndo s6 o conhecimento de sua técnica
dramatica, mas também de suas ideias liberais, como homem esclarecido do século
XIX. Nao sdo os aspectos sociais, porém, a linha mestra da peca, mas o mergulho
intimo na alma humana: "Sou mais poeta e menos filésofo social do que as pessoas
normalmente imaginam. Minha tarefa é retratar os seres humanos” (IBSEN, citado

em MENEZES, 2006, p. 48).
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Gregers, porém, estd convencido da culpa do pai e retira-se de sua casa

com atitudes melodramaticas:

WERLE — Vejo que ha entre nds uma barreira intransponivel.

GREGERS (inclinando-se com sangue frio) — E também a minha opini&o. Por isso
pego o meu chapéu e vou-me embora.

WERLE — Tu te vais? Deixas a casa?

GREGERS — Sim. Por fim, achei uma finalidade para minha vida. (p. 162)

Em acréscimo ao tom farsesco dado a cena pela referéncia ao chapéu,
Ibsen destaca a ironia da situacdo: a finalidade de vida de Gregers, revelada na
sequéncia, fazer vir a tona tudo o que esta oculto, leva Hedvig ao suicidio. As
aparentes inconsisténcias na caracterizagcdo de Gregers Werle, o “devoto da
Verdade”, — como em outros personagens de Ibsen — constituem um obstaculo para
o ator experimentado do teatro da época, cuja tendéncia é “desibenizar’ o
personagem, transformando-o em um tipo estereotipado, préprio do melodrama ou

farsa, que ele sabe interpretar de cor. Diz Bernard Shaw, no ensaio A quintesséncia

do ibsenismo:

Give him Gregers Werle, the devotee of Truth, and he will first play him in the vein of
George Washington, and then, when he finds that the audience laughs at him
instead of taking him respectfully [...] begin to play for the laughs and relish them.
(SHAW, citado em WEST, 1959, p. 1)

8pé-lhe Gregers Werle, o devoto da Verdade, e ele vai primeiro interpretar o papel na linha de
George Washington e, entdo, quando percebe que a plateia ri dele ao invés de leva-lo a sério (...)
passa a atuar com o propésito de fazer a platéia rir e vai sentir-se gratificado com essa reacéo.
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De fato, Shaw argumenta no mesmo ensaio que o0s bons intérpretes de
Ibsen sao atores sem longa experiéncia de palco, livres dos cacoetes da profissao. A
declarada intengédo do personagem de salvar o amigo “da mentira e da dissimulagao
em que esta envolvido” (p. 188), ndo causa a menor impressao sobre o egoista
Hjalmar, cuja reacdo a morte da menina € a piedade por si mesmo. Dai a dificuldade
do ator na interpretacdo do papel: um Gregers que acredita honestamente na
validade de seus principios humanitarios, ou um ingénuo que nado enxerga as
consequéncias do que faz?

O inicio do segundo ato € marcado pela mudanca do cenario da acdo, agora
a mansarda em que vivem os Ekdal, descrita tdo minuciosamente nas rubricas

guanto a mansao de Werle.

O atelier de Hjalmar Ekdal. Uma vasta mansarda. A direita, telnado com janelas
grandes, escondidas, a meio, por cortinas azuis. No canto da direita, a porta de
entrada. Mas adiante, do mesmo modo, uma porta que da para um saldo pequeno.
Duas portas a esquerda. Entre as duas, uma estufa de ferro. No fundo, uma larga
porta de batentes duplos corredicos. O atelier estd simplesmente, porém,
convenientemente mobiliado. A direita, entre as duas portas, a alguma distancia da
parede, um sofa, uma mesa e algumas cadeiras. Em cima da mesa, uma lampada
acesa, encimada por um abat-jour. No canto da estufa uma velha poltrona.
Espalhados, utensilios de fotografo. Perto da parede do fundo, a esquerda da porta
larga, uma estante carregada de livros de caixas, de frascos, de instrumentos, de
ferramentas e de outros objetos. Sobre a mesa, fotografias, papéis, pincéis, etc.
Gina Ekdal e Hedvig estdo sentadas. A primeira a mesa, ocupada em coser, a
segunda, no sofa. Hedvig, com os cotovelos em cima da mesa, protegendo os

olhos com as maos, esta absorvida na leitura. (p. 162)

Da riqueza de detalhes é possivel deduzir que o cenéario tem papel

importante na pecga, o que se vai observar no desenvolvimento da agédo e na
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influéncia que as condigbes do ambiente fisico exercem sobre 0s personagens. Para
que o0s espectadores possam perceber isso, € necessario que haja uma
representacdo adequada e acurada do ambiente fisico, dai as descrigdes realistas e
minuciosas nas rubricas, cujo objetivo é criar a iluséo de realidade. E verossimil que
nesse ambiente se desenrolem as a¢6es comuns do dia-a-dia (BROCKETT, 1965, p.
266).

A tranquilidade de mée e filha é interrompida por Hjalmar Ekdal, de volta do
jantar e, posteriormente, pela chegada surpreendente de Gregers, 0s principais
responsaveis pelo suicidio de Hedvig. O primeiro, por seu egoismo e insensibilidade.
Gregers, por sua incapacidade de julgar corretamente individuos e situacgfes,
demonstrada na aceitacdo do conceito que Hjalmar faz de si préprio — um homem
de ideias elevadas, ambicioso, capaz de grandes realizacbes e poeta talentoso —
guando, na realidade, é insensivel, egoista e preguicoso. Apesar de seus propoésitos
de abrir os olhos de todos, Gregers é incapaz ele préprio de olhar o mundo de
frente: viveu isolado durante quinze anos, para meditar sobre a existéncia, mas sem
se envolver com a vida. Em consequéncia, faltam-lhe experiéncia do dia-a-dia e
capacidade de julgar.

Hedvig ama profundamente o pai que, no entanto, frequentemente a
decepciona. Ele esquece completamente o pedido da menina de lhe trazer alguma

coisa gostosa do jantar.

HJALMAR — Ora! Nao é que eu me esqueci!
HEDVIG — Tu estas mexendo comigo, papai. Devias ficar com vergonha. Onde

escondeste?
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HJALMAR— Palavra! Esqueci-me! Mas espera um pouco. Tenho aqui outra coisa
para te dar, Hedvig.

(Ele pega o casaco e procura nos bolsos).

HEDVIG (saltando e batendo com as m&os) — Oh! Maméae, mamae!

HJALMAR (puxando uma folha de papel) — Toma, aqui esta.

HEDVIG — Isso? E s6 uma folha de papel...

HJALMAR — E um cardapio, pequena. O cardapio do jantar. Olha: esta escrito.
HEDVIG — Sé tens isto? ...

HJALMAR— Pois eu nao te disse que esqueci! Todas essas gulodices sdo um
divertimento tolo. Senta-te ai e |é o cardapio. Dir-te-ei depois 0 gosto dos pratos.
Entdo, Hedvig!

HEDVIG (engolindo as lagrimas) — Obrigada. (p. 167)

Figura 1 O presente esperado
Fonte: www.kongsvingeramatorTéater.no

A menina senta, mas nao |€, e a mae lhe faz um sinal que Hjalmar percebe.
Contrariado, embarca em uma diatribe contra as caras feias que um “chefe de
familia”, que tem inumeras coisas em que pensar, deve enfrentar quando se
esquece “de uma unica coisa’. Encerra o assunto com aparente resignacgao:
“Paciéncia! A gente se habitua a tudo.” Na realidade, o “chefe de familia” entrega
todas as tarefas a Gina, tanto na loja, quanto nos arranjos e despesas domésticas, e
serve-se de Hedvig para o retoque das fotografias, sem se preocupar com 0O

problema de visdo da filha. Gina e Hedvig se sacrificam para que Hjalmar nao


http://www.kongsvingeramatorteater.no/produksjoner/2007_vildanden.html

67

precise preocupar-se “‘com negdcios rotineiros” e possa isolar-se “para pensar em
coisas mais seérias” (p. 183).

Confidencia a Gregers que esta trabalhando em uma invencéo relacionada a
fotografia — por isso se tornara fotografo — impelido n&o pela vaidade, mas pelo
desejo de despertar no Velho Ekdal, aquele “ancido de cabelos brancos”, o
“sentimento de sua dignidade, cobrindo o nome de Ekdal de gloria e honrarias” (p.
183).

As técnicas de caracterizacdo de lbsen séo realistas, embora utilize seus

[N

personagens para ilustrar temas e ideias. Toda caracteristica importante
demonstrada por suas proprias acdes. A caracterizacdo de Hjalmar, por exemplo, é
construida por meio de uma seérie de contrastes entre o que ele diz e faz. Que
Gregers nao se surpreenda com a incongruéncia de um filho que nega o pai e, logo
apos, deseja cobri-lo de honra e dignidade, demonstra as caracteristicas da
personalidade do proprio reformador — falta de espirito pratico e de bom senso.

A entrada de Gregers em cena introduz varias pecas do quebra-cabecas,
sugeridas nos subtextos dos dialogos e nos comentarios parentéticos. Fiel a sua
recém-descoberta finalidade de vida, Gregers prossegue com 0s interrogatorios,
cujo objeto inicial € Hedvig. Submete os Ekdal a um bombardeio de perguntas sobre

a menina:

GREGERS — E tua filha?

HJALMAR — Sim é Hedvig [...] Sim, filha unica. E a nossa alegria neste mundo,
mas € também nossa maior preocupacdo [...] ela corre o risco de ficar cega [...] até
agora apareceram somente 0s primeiros sintomas. Mas fomos avisados pelo

médico: é irremediavel... Provavelmente é hereditario...
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GREGERS (impressionado) — Hereditario?
GINA — A mae de Ekdal tinha a vista fraca.

HJALMAR — E o que meu pai afirma. Quanto a mim, ndo lembro nada dela...

[...]

GREGERS — Ela se parece com a senhora, Sra. Ekdal — Que idade pode ter ela?
GINA — Vai fazer quatorze anos, depois de amanha.

GREGERS — Ela é bastante alta para a idade que tem. [...] E ao ver as criancas
crescerem assim que a gente percebe que envelhece. H4 quanto tempo estdo
casados? (p. 169-170)

As perguntas insistentes transmitem-nos a desconfianca de Gregers sobre a
paternidade de Hedvig, acentuada pela revelacéo do carater hereditario da moléstia,
a mesma que pode levar Werle a cegueira. O fato de que Hjalmar ndo confirma a
explicacdo de Gina enfatiza a atmosfera de disputa latente: Gregers, no afa de
procurar provas e Gina, na tentativa de impedi-lo. A presenca de Gregers causa-lhe
sobressalto desde o primeiro momento, mas Gina mostra-se resignada com a
decisdo de hospeda-lo no quarto vago. Hjalmar mantém-se totalmente alheio ao
conflito, que se adensa com a introducdo de uma série de elementos que insinuam
erros e omissfes do passado. O passado é o prélogo de tudo 0 que acontece, como
um principio de Némesis, uma das divindades primordiais, que pune todos os atos
humanos, tudo o que constitui pecado de orgulho ou desrespeito a ordem do mundo,
encarnando a vinganca dos deuses” (MYTHOLOGIES CLASSIQUES, s/d, p. 104).

Os fatos passados no drama de lbsen fazem parte do presente e
determinam o futuro dos personagens. A acao anterior, desvendada gradativamente
em revelagcbes de impacto que constroem o mundo da pecga, prepara o espectador
para 0 desenlace tragico. Assim, 0s acontecimentos que cercam a presenca

incongruente de uma ave selvagem no espaco fisico da peca tém importancia
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seminal para o desenvolvimento da trama. Enquanto simbolo congregador, o pato
selvagem representa a propria condicdo humana, em manifestacdes especificas no

carater dos varios personagens.

3.2.2 O pato selvagem

As aves migratorias, como 0s patos selvagens, encenam um dos fendbmenos
mais impressionantes da natureza: o percurso de milhares de quildbmetros em
direcédo a climas amenos, em formacao disciplinada, levados pelo instinto que rege a
sobrevivéncia das espécies. Dai o simbolismo do pato selvagem como o mais certo
dos guias, porgue € o unico ser que conhece os caminhos da terra, do ar e da agua.
Assim, € profundamente irénico acreditar, como Hjalmar Ekdal, que uma ave

[P

selvagem, capaz de voar a alturas vertiginosas, sinta-se “a vontade” em uma
mansarda, ao lado de galinhas e coelhos, simplesmente porque “tem uma tina cheia
de agua para chafurdar nela!” (p. 172).

Na figura simbdlica da ave amarram-se todos os elementos da peca: enredo
e estrutura, caracterizacdo dos personagens e ambientacdo, que detalhamos a
seguir. A curiosidade de Gregers Werle sobre a origem da ave provoca revelacdes
gue confirmam o envolvimento suspeito do Velho Werle com os Ekdal. O pato fora
um presente de Jodo Werle que, por ter problemas de visdo, apenas ferira a ave

gravemente. Hedvig cuidara do “seu pato” até sua recuperagado, embora nunca mais

a ave possa voar.

GREGERS — De que jeito conseguiu o senhor pega-lo, tenente Ekdal?
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EKDAL — Nao fui eu quem o pegou. N6s o devemos a certa personagem aqui da
cidade.

GREGERS — (com um recuo) Essa personagem néo € meu pai, ndo?

EKDAL — Exatamente seu pai.

HJALMAR — Interessante... Como vocé logo adivinhou, Gregers!

GREGERS— Tu me disseste que deves tantas obrigagdes a meu pai. Eu pensei...
GINA — Mas néo foi do préprio senhor Werle que nés o recebemos...

EKDAL — Seja como for, é a Jodo Werle que nos o devemos,

GINA — (a Gregers). Ele estava cacando num barco, compreende? Atirou nele...
mas o seu pai enxerga tdo mal... sé pode estropia-lo...

HEDVIG — Ele ficou ferido embaixo da asa, de modo que ndo podia mais voar.
GREGERS — Foi ao fundo, naturalmente.

EKDAL — Naturalmente. Os patos selvagens sempre fazem assim. Vao ao fundo
tanto quanto podem, seguram-se com o bico nas ervas marinhas e nos juncos... e
em todas as sujeiras que acham la embaixo...e nunca mais sobem.

GREGERS — Mas, tenente, o seu pato selvagem subiu.

EKDAL — Foi porgue seu pai tinha um bom cdo. Ele mergulhou e trouxe o pato.

(p. 173)

A fala do velho Ekdal reproduz quase exatamente as palavras de Werle a
seu respeito, “Ha homens que, quando naufragam, vao logo ao fundo, assim que
sentem um grdozinho de chumbo no corpo, e ndo podem mais voltar a tona [...]"°
Assim, o pato selvagem simboliza as caracteristicas de cada um dos personagens,
de uma forma que os dialogos em si ndo poderiam revelar. O simbolismo da ave
ferida pode ser transposto para Gina, Hjalmar e Hedvig. A primeira é quem faz o seu
trabalho e o do marido para sustentar a familia; é seduzida pelo velho Werle,

engravida — um paralelo com o ferimento do pato selvagem — e é obrigada a aceitar

as presentes condi¢des de vida para assegurar a propria sobrevivéncia e a da filha.

° Ver pagina 62 deste trabalho.
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Hjalmar e o Velho Ekdal sdo feridos financeiramente e em sua dignidade pelo
senhor Werle, que tenta compensa-los com dinheiro e arranjando o casamento com
Gina. Hjalmar, que vive sem conhecer a verdade, € ferido quando Gregers forca-o a
enfrentar a realidade o que causa a derrocada da mentira salvadora em que se via
como um ser de escol, vitima das circunstancias que o impediam de alcancar seus
ideais. O didlogo a seguir deixa clara a visdo de Gregers sobre Hjalmar como o pato

selvagem:

GREGERS — Sabes, meu caro Hjalmar, que, a meu ver, ha em ti qualquer coisa do
pato selvagem?

HJALMAR — Do pato selvagem? Que queres dizer com isso?

GREGERS — Tu mergulhaste até o fundo e te seguras nos sargacos.

HJALMAR — Estas pensando, talvez, nesse golpe quase mortal que nos feriu na
asa, a meu pai e a mim?

GREGERS— Nao exatamente isso. Nao quero dizer que tivesses ficado estropiado.
Mas caiste num charco envenenado, Hjalmar; contraiste uma doenca latente e
mergulhaste para morrer na obscuridade.

HJALMAR — Morrer na obscuridade! Eu? Ora, Gregers, ndo me digas um absurdo
desses!

GREGERS — Acalma-te. Eu saberei te pescar de novo, porque, desde ontem,

tenho, eu também, uma finalidade na existéncia. (p. 184)

A intencdo de Gregers € reforcada: dedicar-se a busca da verdade para si
mesmo e para 0s outros. Toda a familia Ekdal esta retratada no pato selvagem,
enquanto o velho Werle é o cacador e Gregers aspira a ser 0 cao que extrai o pato
do lodo. A mansarda, onde vivem os Ekdal, € semelhante as profundezas onde o

pato ferido se refugia. O simbolismo do pato como animal beneficente, associado
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com a Grande Mae terra e com “a descida aos infernos” (CIRLOT, 1971, p. 120), é
estranhamente apropriado a ambientacdo da peca. Pode-se estender a metéfora
das profundezas como reflgio e morte a todos os habitantes da casa — tanto os
Ekdal como seus héspedes — que procuram esconder-se em suas ilusdes
particulares. A Unica excec¢do é Hedvig, como veremos.

O velho Ekdal vive em estado de completa ilusdo: desde que saiu da prisao,
reconstruiu sua vida com base na “floresta” e “na vida selvagem” artificiais
construidas no sétdo. Gina, como o pato, foi ferida por Werle, embora néo fique
claro qual é a verdade sobre os acontecimentos de sua vida passada. A semelhanca
dos camponeses, Gina é um personagem que tem o0s pés no chdo, capaz de
esquecer o passado e viver 0 momento presente.

Essa € também a interpretacéo critica do simbolo feita por Oscar Brockett,
gue vé o pato selvagem como uma criatura viva, ao redor do qual se constroi uma
série de relacbes e conceitos que sugerem significados mais amplos para
acontecimentos e personagens (1965, p. 264). Entretanto, nosso objetivo ultrapassa
a correspondéncia simbdlica, para aprofundar nos motivos do personagem suicida e
0s meios de levar a efeito 0 ato do suicidio, uma leitura organica que conjugue todos
0s elementos da peca e nos aproxime de seu significado para a maturidade da

dramaturgia de Ibsen.

3.2.3 A vitima sacrificial

As donzelas destinadas ao sacrificio, nas sociedades primitivas, eram

escolhidas entre as mais belas e puras. Hedvig corresponde a esses ideais de

pureza. E o Unico dentre os personagens que demonstra capacidade de amar
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profundamente e dedicar-se de corpo e alma a criatura amada — o pato selvagem e
seu pai, Hjalmar. Em consonancia, a preparacdo do ato do suicidio na peca lembra
0s ritos sacrificiais nas tribos primitivas. Ibsen deixa pistas nos subtextos preparando
0 espectador. Um tiro no so6tdo é explicado por Hedvig a um Gregers estupefato:
“Eles estdo cagando.” O proprio Hjalmar caga coelhos no s6tdo eventualmente, para
satisfazer o velho Ekdal, usando uma pistola de cavalaria (p. 181-182). Varias

referéncias sao feitas a pistola:

GINA — Eu garanto que tu e o avd ainda vao acabar fazendo uma desgraga com

essa pestola®...

L]

HJALMAR — Esta bem, esta bem. (A Gregers) Estad vendo? Este s6tao esta tdo
bem situado que ninguém nos ouve atirar. (coloca a pistola na prateleira mais alta
do aparador) Ndo mexa na pistola, Hedvig: ndo te esquecas de que um dos canos

esta carregado. (p. 182)

As descricdes do cenario, o local do sacrificio, sdo igualmente sombrias,
criando um pressentimento de desgraca: “O atelier de Hjalmar Ekdal. Estiveram
fotografando. No meio da sala vé-se uma maquina coberta com um pano escuro [...]
O atelier esta iluminado pelos ultimos raios do sol poente. Um pouco mais tarde cai
o crepusculo” (p. 190). Como se vé na figura 2, os diretores de cena procuram seguir

fielmente a descricéo realista de Ibsen nas rubricas.

%0 erro de Gina mostra sua origem camponesa.
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Figura 2 O atelier dos Ekdal
Fonte: http://www.google.com.br/search?q=vildanden&hl=pt-,

No inicio do quinto ato, embora de manha, a atmosfera do atelier é ainda
sombria: “Um dia pardacento e frio. Placas de neve sobre o telhado de vidro [...] No
mesmo instante Hedvig entra precipitadamente pela porta do saguao” (p. 203).

Aproxima-se o climax da peg¢a — o autossacrificio da vitima —, pois Gregers
ja cumpriu a tarefa que se tornou seu objetivo de vida: levar as pessoas a encarar a
verdade: “— O designio que tenho é o de abrir os olhos de Hjalmar Ekdal! E preciso
gue veja sua situacao tal qual ela é!... Eis tudo [...] o mal que eu e outros fizemos ao
velho Ekdal é irremediavel. No que diz respeito a Hjalmar, porém, eu o posso salvar
da mentira e da dissimulagdo em que ele esta envolvido” (p. 188).

A falta de visdo de Gregers € absoluta — ndo ouve ninguém. Como diz o
doutor Relling, um dos héspedes da casa, “ele esta atacado de febre de justica
aguda” (p. 160). Gregers acredita que Hjalmar ficara agradecido. Apds a “revelagao
salvadora” (énfase acrescentada), a agao segue uma linha ascendente. A reacdo de
Hjalmar é caracteristica — tomar uma série de resolugdes, proprias de “um homem”,

que espectador e leitor sabem que n&o serdo cumpridas: “Amanha pretendo pér-me
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seriamente a trabalhar’, anuncia. Lembrado por Gina de que “amanhd@” é um dia
especial (o aniversario de Hedvig), imediatamente reformula seu propésito: “Ah! E
verdade... Pois bem, depois de amanha. De agora em diante eu quero fazer tudo, eu
mesmo. Quero suportar todo o peso do trabalho” (p. 191). A rapidez com que o
personagem desveste a mascara de homem responsavel é comica e satirica. Novas
resolucdes confirmam sua incapacidade de sair do casulo confortavel que criou para

si mesmo. A partir de “amanha”, nao poria mais os pés no sétao:

HEDVIG — Mas, papai, tu me prometeste que amanha ia haver festa.

HJALMAR — E verdade. Pois bem! Sera a partir de depois de amanha. Esse
maldito pato!... Tenho vontade de lhe torcer o pescoco.

[...]

HEDVIG (sacudindo-0) — Ora essa, papai, € o meu pato.

HJALMAR — E exatamente por isso que me abstenho. N&o me animo por tua
causa, Hedvig. Mas sinto, perfeitamente, que eu deveria agir de outra forma. Eu
nao deveria tolerar sob meu teto um ser qualquer vindo daquelas maos. [...] Ha
certos direitos. Como os chamarei? Certos direitos que chamarei os direitos do
ideal... h& certas obrigac6es as quais um homem nao pode fugir sem diminuir a

propria alma. (p. 191)

F|gua3 O amor elo pato
Fonte: www.ibsen.net.uk
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Apesar do amor de Hedvig pelo pato, a ideia de sacrifica-lo estd lancada.
Resta estabelecer-lhe a motivacdo e o papel de cada personagem na imolacao da

vitima. Como afirma Stela Adler,

Ibsen apresenta sempre dois pontos de vista, no palco, em seus personagens. Um
diz: “Acredito nisto.” E o outro diz: “Acredito naquilo”. [...] Quando estdo em
confronto duas opinides opostas contendo alguma verdade, e a plateia escuta as
duas, entdo nao mais existira um herdi. Isto acabou. Ndo havera mais nenhum
herdéi “puro” na literatura depois de Ibsen. (ADLER, 2002, p. 29)

De fato, ndo existem herdis nem vildes em O pato selvagem; nenhum dos
personagens é totalmente bom ou mau; a nenhum deles Ibsen concede o direito de
representar a verdade, mas a todos pode ser atribuida maior ou menor parcela de
culpa pela morte de Hedvig.

O senhor Werle, que esta na raiz de todo o conflito, procura reparar seus
erros — sempre com dinheiro — embora com consequéncias desastrosas. Uma
pensao vitalicia vultosa que concede ao Velho Ekdal e que, na morte deste, passaria
para Hedvig, confirma as suspeitas de Hjalmar sobre a suposta paternidade da

menina.

HJALMAR — [...] Meu lar estda em ruinas. (Explode em solucos.) Gregers, nao
tenho mais filha!

HEDVIG (que abre a porta da cozinha) — Que é que estas dizendo? (Corre para
ele). Papai, papai!

HJALMAR — N&o te aproximes de mim, Hedvig. Vai-te!l Ndo te posso ver. Oh!
Esses olhos! Adeus! (Quer dirigir-se para a porta).

HEDVIG (agarra-se a ele gritando) — Nao, ndo, nao! Nao te afastes de mim.
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HIJALMAR — N&o posso! Nao quero! Preciso ir para longe de tudo isso!

(Desprende-se das méaos de Hedvig e sai pela porta do saldo) (p.201)

Hedvig, desesperada, salta em solugos ao pescogo da mée, que lhe da “uns
tapinhas no ombro”, e sai a procura do marido, a frieza de Gina € estranha. A
repulsa meio farsesca e melodramética de Hjalmar estd de acordo com a
caracterizagdo do personagem. Embora ndo compreenda exatamente a causa da
repulsa de Hjalmar, Hedvig revela grandeza de espirito ao confiar a Gregers que nédo

poderia guardar no coragao o desespero de ndo se saber aceita:

HEDVIG — Parece-me que assim mesmo [ndo sendo sua filha] ele podia me querer
do mesmo modo e até mesmo mais. O pato selvagem também ndés recebemos ele
de presente e apesar disso eu gosto tanto dele!

GREGERS (aproveitando o elo) —E isso, Hedvig, o pato, falemos dele. [...]
(Aproximando-se de Hedvig) — E se vocé |he sacrificasse o pato selvagem por sua
livre vontade? [...] Se por sua livre e espontanea vontade, vocé |he sacrificasse o
gue tem de mais precioso ho mundo?

HEDVIG — E o senhor acha que isso serviria para alguma coisa?

GREGERS — Experimente, Hedvig.

HEDVIG (em voz baixa e com os olhos brilhando) — Sim, vou experimentar.

(p. 203)

A menina aprecia a ideia de sacrificio, porém falta-lhe coragem e confessa a
Gregers: “Mas quando acordei hoje de manhad e pensei em tudo o que noés

dissemos, eu achei que era tudo tao extraordinario!” “Tudo o que eu queria era que
papai voltasse.” A insisténcia de Gregers é cruel: “Se vocé tivesse olhos para ver o
gue da valor a vida, [...] o verdadeiro espirito de sacrificio, vocé havia de ver como

ele voltaria para junto de vocé! Mas eu creio em vocé, Hedvig, ainda creio (p. 207).
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O tumulto interior de Hedvig se traduz em atitudes de incerteza: a

aproximacédo da mée, esconde rapidamente a pistola que examinava. Mais tarde,

pergunta ao avdé como mataria um pato selvagem — nao o “seu” pato, mas outro

qualguer —o que dizem ser muito dificil. A chegada de Hjalmar Ekdal e sua atitude

de repulsa, quando a menina grita de alegria e tenta abracga-lo, reduzem Hedvig ao
siléncio. E perceptivel sua anglstia crescente, durante o didlogo entre Gina e
Hjalmar sobre detalhes comezinhos, como 0s objetos que deve levar em contra
posicdo ao desejo evidente de permanecer no atelier, “por apenas algum tempo” até
encontrar acomodacfes dignas para seu velho pai. Isso tudo acompanhado de
xicaras de café, pdo e da manteiga que Gina providencia a pedido dele.

As Ultimas falas de Hedvig revelam o sofrimento de se ver rejeitada com

dureza ainda maior, quando volta ao atelier, e a decisdo ao sacrificio:

HJALMAR (A Gina) — Durante os (ltimos momentos que vou passar no meu
antigo lar, desejo que me poupem a presencga de intrusos.

HEDVIG (Correndo para a mée, baixo, com voz trémula) — E de mim que ele esta
falando?

GINA — Fica na cozinha, Hedvig. Ou antes, vai para teu quarto.

(Hedvig um momento imdvel, ansiosa, espantada, morde os labios para nao

chorar).

HEDVIG (em voz baixa com os punhos cerrados) — O pato selvagem!

(Aproxima-se furtivamente do aparador, pega da pistola, desliza para o sétédo pela

porta que entreabre e fecha depois de entrar). (p. 209)

Gina e Hjalmar nada percebem, ocupados demais em discutir se ela deve

arrumar uma valise ou preparar o quarto. “— Arruma a mala e prepara o quarto”, diz
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Hjalmar, olhando de esguelha para Gregers, espantado de encontrar o amigo ainda
em casa, depois dos protestos apaixonados de abandonar tudo.

Ouve-se um tiro que parte do so6tdo. Gregers, triunfante, afirma: “Eu sabia.
Era pela crianga que devia vir a redengao” [...] Ela convenceu a teu pai que matasse
0 pato selvagem. [...] Ela quis sacrificar-te o que tinha de mais precioso. Pensa com
isso obrigar-te a que Ihe restituas o teu amor” (p. 213). Quando percebe, porém, que

a vitima do sacrificio é a propria Hedvig, Gregers, com voz engasgada, consegue
apenas balbuciar. “— No fundo dos mares...” Como o pato selvagem, a vitima

sacrificial mergulhara nas profundezas, em busca de uma morte digna dos seres
naturais.

Na cena final, o corpo sem vida de Hedvig é encontrado no soétéo.
Desorientado, Hjalmar pensa em um disparo acidental, mas o doutor Relling deduz
gue a menina havia atirado com o cano da pistola apoiado contra o peito: “— A bala

penetrou no peito...” (p. 214). (Fig 4)

Figur 4 A vitima sacrificial
Fonte: www.luebeck.de.uk

E possivel buscar explicacdo para o suicidio de Hedvig nas teorias

socioldgicas de Durkheim. Em casos como esse, 0 suicida obedece a um impulso


http://www.luebeck.de.uk/
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automético, bem diferente da ideia fixa que atormenta o espirito durante um periodo
de tempo e leva o individuo a por fim a vida. Uma interpretacdo psicanalitica, por
outro lado, apontaria os motivos de Hedvig como decorrentes de complexos

inconscientes criados na relagéo entre pai e filha, na infancia e na puberdade. Em
casos de neurose — que ndo é o de Hedvig — Freud se refere a uma catexia

objetal, isto €, a transferéncia da hostilidade do individuo em relacdo ao mundo
exterior para si proprio, como objeto*’. Mas nem uma nem outra dessas explicacdes
penetra o sofrimento do ser humano, incompreendido e solitario no contexto social,
angustiado e em desespero em seu mundo interior. E o que o teatro de Ibsen faz
com sucesso. No dizer de Massaud Moisés, o teatro € um reflexo do que se passa
conosco na vida e esse quadro de autodesvendamento se estrutura “por existir na
peca um conteddo de sentimento e pensamento que Se nOS comunica
frontalmente.”*?

Esse conteddo nos é comunicado frontalmente pelas reacdes dos

personagens, no desenlace do drama. Hjalmar estorce as maos e grita

melodramaticamente contra os céus: “— O tu que estas |4 em cima! — Se realmente

existes! Como pudeste fazer isso?” A reacao de Gina é enigmatica: “— Nao diz
esses horrores. Parece que nao tinhamos o direito de ficar com ela”, e acrescenta:
“— NOs nos ajudaremos um ao outro. Agora, eu creio que ela é dos dois” (p. 214)

(énfase acrescentada). Parece que somente depois da morte de Hedvig é que Gina

acredita que a filha pertence a Hjalmar. Oscar Brockett aponta que Gina € um dos

1 ver pagina 56 deste trabalho.
2 ver pagina 06 da introducao.
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personagens mais enigmaticos da peca, pois varios episddios de sua vida ndo séo
esclarecidos (1965, p. 267). Como comentamos acima, é o Unico personagem capaz
de esquecer o passado e viver o dia de hoje, gracas a proximidade do camponés
com a natureza.

Gregers, o paladino da verdade, continua a acreditar no seu poder redentor.
“— Hedvig n&o morreu em vao”, diz a Relling. E referindo-se a Hjalmar, “— Viu como
a dor libertou o que ha de sublime nele?” O ceticismo de Relling quanto a
sublimacdo dos sentimentos de Hjalmar expressa o pessimismo de Ibsen em seu

julgamento dos homens:

RELLING — Dentro de alguns meses a pequena Hedvig ndo sera para ele mais do
gue um belo motivo para declamagéo.

GREGERS — Como pode dizer isso de Hjalmar Ekdal?

RELLING — Tornaremos a tocar nesse assunto quando tiver secado a primeira
relva sobre o timulo da menina. Ai entdo vocé o ouvird lamentar-se sobre a
“crianca roubada prematuramente ao seu coracao de pai”, vocé o vera mergulhado
no enternecimento, na admiracdo e na piedade por ele mesmo. Preste bem

atencao. (p. 215) (énfase acrescentada).

Acreditar que Relling tem razdo equivale a dizer que a vida nao vale a pena
ser vivida, diz Gregers, Mas o médico destrdi o que resta das suas ilusdes: “— A vida
teria muita coisa boa se ndo fossem esses credores que vém bater a porta de
pobres gentes como ndés, para lhes apresentar as suas reclamacdes de ideal”.
Gregers, um desses idealistas que pretende mudar a vida dos outros, ao invés de
reformar o que esta errado na sua propria, sente-se desamparado. So lhe resta, diz,

cumprir a resolucdo que tomara de ser o décimo terceiro a mesa. A referéncia a
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Judas, o personagem suicida da ultima ceia, ndo impressiona Relling, que responde
com sarcasmo: “— Oral Va cantar noutra freguesia!” (p. 215).

Por meio de Relling, que funciona como o reverso de Gregers, Ibsen mostra
gque nem sempre a verdade absoluta traz a felicidade e que pode, sim, ter
consequéncias funestas. Relling, o0 médico, ministra a seus pacientes a mentira vital,
ao contrario de Gregers que destroéi as ilusbes que tornam a vida suportavel.

O sacrificio da crianca, o suicidio concretizado, mostra até onde o ser
humano pode chegar para provar amor a alguém. Ibsen ndo nos mostra isso
diretamente na encenac¢do, mas no significado simbdlico do pato selvagem. Essas
aves acasalam apenas uma vez e vivem aos pares, em uma demonstragdo de
fidelidade. Hedvig € sincera, leal e sem artificios; uma criatura livre e natural como o
pato selvagem. Prefere renunciar a vida a ferir outra criatura, homem — Hjalmar — ou

animal — o pato selvagem. Sua morte é um ato de sacrificio por amor.

3.3 ROSMERSHOLM (1886): O SUICIDIO COMO EXPIACAO

Na segunda peca do corpus, Rosmersholm, o nimero de personagens €
menor, sendo Rosmer e Rebecca os protagonistas. Rebecca, de origem humilde,
fora educada pelo pai adotivo, o doutor West, como livre-pensadora, o que a faz
desprezar as restricbes da moral cristd predominante, substituida por impulsos e
desejos individuais. Apos a morte do doutor West, Rebecca encontra emprego de
governanta em Rosmersholm, a mansao habitada pela familia ha varias geracoes.
La vivem Johannes Rosmer, pastor da igreja norueguesa, e sua esposa Felicia, de
saude fragil, uma invalida segundo conceitos da sociedade da época. Para os

Rosmer a preservacgao das tradicdes da familia € digna de qualquer sacrificio.
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Rebecca apaixona-se por Rosmer e, levada pela paixao, articula um plano
para retirar Felicia do caminho de seu objeto de desejo: da-lhe um livro que enfatiza
a procriagdo como finalidade precipua do matriménio. Felicia, que € estéril, torturada
por sentimentos de inadequac¢do como esposa e mée, comete suicidio, langando-se
de um pontilh&o.

A acdo tem inicio um ano ap6s a tragédia, periodo em que Rosmer e
Rebecca viveram um relacionamento harmonioso de amizade intelectual.
Preocupado com a “opressdo moral” exercida por sua familia sobre a regido que
“conservaram durante longos anos nas trevas” (p. 243), e influenciado por Rebecca,
Rosmer passa a ver com bons olhos as novas ideias liberais, defendidas pelo
jornalista Mortensgaard. Decidido a participar de sua divulgacéo, entra em conflito
direto com o reitor Kroll, irméo de Felicia e antigo companheiro na funcéo religiosa.
A renuncia as tradicdes provoca o conflito de ideias, que se entrelaca intimamente
com o conflito amoroso, gerado pelas interpretacées malévolas do relacionamento

com Rebecca, que Rosmer vé como uma relacdo pura entre duas almas.

3.3.1 Estrutura e simbolismo

Toda a acao se desenrola na velha mansdo Rosmersholm, situada numa
pequena cidade a margem de um fiord, na parte ocidental da Noruega. O cenério da

primeira cena é descrito com minucias:

Um saldo espagoso, mobiliado a antiga — elegante e confortavel. No primeiro plano,
a direita, uma estufa de porcelana, ornada com galhos de bétula e flores do campo.
Mais longe, uma porta. No fundo uma porta de dois batentes que da para o
vestibulo. A esquerda, uma janela diante da qual esta colocada uma jardineira

cheia de flores e de plantas. Junto a estufa, uma mesa, um sofé e poltronas. Nas
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paredes retratos antigos e modernos representando pastores, oficiais e
empregados uniformizados. A janela esta aberta assim como a porta do vestibulo e
a da casa. Vé-se uma alea de velhas arvores conduzindo a herdade. Tarde de
verdo. O sol acaba de esconder-se. Rebecca West, sentada huma poltrona junto a
janela, trabalha num xale branco, em ponto de 1a, quase acabado. Escondida por
tras das flores, com ar inquieto, olha, de quando em quando, para fora. (IBSEN, s/d,
p. 223)

A tbnica do ambiente na tarde ensolarada € a alegria das flores em
abundancia, sinal do gosto refinado de Rebecca. Em contraste, os retratos “antigos

e modernos” de individuos empertigados falam em favor da tradi¢ao rigida da familia

Rosmer (Fig. 5).

Figura 5 Rosmersholm
Fonte: www.ruedutheatre.eu

7

A descricdo é realista, segundo os padrdes de lbsen, mas a poesia do
subtexto € envolvente. A referéncia explicita aos galhos de bétula, arvore comum
nas florestas do norte da Europa, a primeira em que as folhas aparecem depois de
um rigoroso inverno, sugere uma rede simbodlica complexa. Simboliza recomeco para
os celtas; galhos de bétula sdo usados na instalacdo dos consules romanos. Suas
vagens minusculas contém apenas uma semente unissexual, dai o simbolismo da

autorreproducao. Nas sagas nordicas, é associada tanto a morte como a paixao, por
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ser dedicada a Friga, deusa nordica do amor. Na crenca popular um ramo de bétula
€ usado para trazer boa sorte e evitar o mau olhado (VRIES, 1984, p. 46-47).

Desde a rubrica inicial, Ibsen nos fornece caminhos diversos para o
aprofundamento de seus personagens e de suas a¢gfes. Nos comentrios iniciais a
Rosmersholm, na edicao utilizada nesta analise, o Conde Prozor, tradutor de Ibsen
para o francés, destaca a descricao de paisagens e interiores, desenhados por méo
magistral pelo dramaturgo, que na mocidade quis fazer-se pintor. Afirma que de

todos os cenarios, nenhum tem o encanto poético de Rosmersholm:

[...] com a velha casa de madeira, a alea de arvores seculares, o saldo mobiliado a
moda antiga, a estufa ornada de galhos de bétula e de flores do campo. A simples e
grandiosa melancolia desse ambiente, completamente noruegués, harmoniza-se
com o carater do pastor Rosmer, figura singularmente poética e cativante, feita
como que a propoésito para despertar num coracdo de mulher apaixonada o
sensualismo mistico préprio de algumas naturezas nérdicas e tdo enervantes nos
seus efeitos. (PROZOR, citado em IBSEN, s/d, p. 218)

A figura de Rebecca, representativa da paixdo e do “sensualismo mistico
das naturezas nordicas”, harmoniza-se também com o ambiente poético. Como uma
Penélope ansiosa, ela tece um xale branco, quase acabado, enquanto espera,
inquieta, a chegada de Rosmer.

O meio poético contrasta violentamente com o fanatismo egoista de Kroll e
Mortensgaard, na luta pela adesdo de Rosmer a suas respectivas causas, e
evidencia a aridez de seus objetivos mesquinhos diante da nobreza de carater do
pastor. E forte em Rosmer, como afirma a Kroll, a alegria produzida pelo sentimento

de liberdade total, pela renovacdo do espirito e pela concretizagcdo de seu novo ser
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social, engajado na luta por um “regime popular que corresponda a sua verdadeira
misséo [...] de enobrecer todos os homens do pais” (p. 235).

Ainda na cena inicial, uma instancia de foreshadowing é dada pelo dialogo
entre Dona Helseth e Rebecca, que complementa simultaneamente as informagdes
sobre os fatos que precedem o inicio da acao propriamente dita. As duas mulheres

observam pela janela da sala a aproximacéo de Rosmer (Fig. 6).

Figura 6 A espera
Fonte: www.fitei.blogspot.com

DONA HELSETH (olhando para fora) — Nao é o pastor que vem ali?

REBECCA (com vivacidade) — Onde? (Erguendo-se) Sim, é ele. (Esconde-se por
tras da cortina) Saia dai. Ele ndo nos deve ver.

DONA HELSETH (no meio da sala) — Repare, senhorita, ele esta vindo outra vez
pela estrada do moinho.

REBECCA — Anteontem ele ja veio por ali (Afastando um pouco a cortina).
Vejamos, agora.

DONA HELSETH — Meu Deus! E verdade. Eu compreendo que |he seja penoso
atravessar esse pontilhdo onde se deu a desgraca...

REBECCA (guardando seu trabalho) — Em Rosmersholm as pessoas néo
esquecem facilmente os mortos.

DONA HELSETH — Quanto a isso, senhorita, eu acho melhor dizer que séo os
mortos que nao se esquecem facilmente de Rosmersholm.

REBECCA — Os mortos?

DONA HELSETH — Sim, parece que eles tém dificuldade em se separar dos que

deixam atras deles.
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REBECCA — Que é que |he faz acreditar nisso?
DONA HELSETH — Eu creio que se fosse assim, o cavalo branco néo
apareceria. (p. 223)

As referéncias recorrentes a um cavalo branco destacam essa imagem
como simbolo central da trama, que traz aos personagens a lembranca dos mortos
‘Que ndo se esquecem facilmente de Rosmersholm.” O cavalo branco,
supostamente avistado por varios habitantes do local, simboliza ndo s6 a volta de
Felicia, para assombrar Rosmer e Rebecca, mas particularmente, a incapacidade
dos personagens principais de enfrentar as lembrancas do passado. O simbolo do
cavalo como a consciéncia do individuo a respeito dos erros cometidos € indicado
por varios dicionaristas. Assim, as apari¢cdes recordam aos protagonistas o peso dos
fatos passados e funciona como prendncio do Unico caminho para a expiacdo de
suas culpas: o suicidio.

Como vimos na andlise de O pato selvagem, o passado funciona como um
personagem nas pecas de Ibsen, sempre interferindo na acao presente e
determinando o comportamento dos protagonistas. Os erros do passado
representam a némesis, a justica retributiva que obriga o individuo a enfrentar e
expiar a culpa. O passado de Rebecca e de Rosmer surge das cinzas. Se, em O
pato selvagem, existe um anjo vingador, o personagem Gregers que faria justica em
busca de um ideal, em Rosmersholm esse anjo é o reitor Kroll.

A entrada em cena do reitor Kroll, irmédo de Felicia, vem complementar
informacbes sobre fatos passados e sobre o mundo da peca, além de,
prioritariamente, introduzir o elemento de conflito na “simples e grandiosa harmonia

do ambiente”. Rebecca da sinais de alegria ao avista-lo, depois de uma longa
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auséncia, pois sabe que Rosmer ficard feliz em acolher o amigo, enquanto a criada
faz observacoes diretas sobre a sem-ceriménia do reitor, que “atravessa [...] sem
hesitar” (p. 224), o pontilhdo que marca o local da tragédia.

O visitante observa a beleza da casa cheia de flores, sombria no tempo da
“pobre Felicia”, que nao as suportava. O dialogo inicial nos remete novamente as
flores como simbolo de beleza e fertilidade. Rebecca, jovem e bonita, possivelmente
fértil, € contrastada com Felicia que ndo apreciava nem a vista, nem o perfume das
flores. Kroll vai mais longe e insinua que Rebecca poderia ocupar o lugar “vago”

junto a Rosmer. Rebecca rejeita a sugestdo com veeméncia.

KROLL — Se fosse possivel... Que a senhora ocupasse o lugar vago...
REBECCA — Tenho o lugar que desejo ter, Sr. Reitor.

KROLL — Tratando-se de trabalho sim... Mas trata-se...

REBECCA — O senhor ndo sente vergonha de falar assim?

KROLL — Esta claro que a experiéncia que o nosso Rosmer fez do casamento

deve bastar-lhe amplamente. Entretanto... (p. 226)

Kroll prossegue com suas insinuagdes dando a entender que vé com bons
olhos a unido de Rebecca e Rosmer, sendo este, aos quarenta e trés anos, ainda
suficientemente jovem para desposa-la. E a sombra da intriga que comeca a se
estender sobre a relagdo entre e Rebecca e Rosmer, desejoso de contrabalangar “o
passado infeliz com uma nova realidade viva” (p. 243).

A chegada de Rosmer, que se manifesta encantado com a presenca de seu
“velno amigo”, desencadeia os acontecimentos e revela a verdadeira intengdo de
Kroll ao procurar o cunhado: concita-lo a participar do “pequeno grupo” de amigos

que se organiza para combater a “torrente” do liberalismo revolucionario que se
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avolumava. Kroll anuncia com desgosto que a onda atingira sua propria escola, onde
descobrira que “ha mais de seis meses, 0s rapazes das séries superiores, pelo
menos parte deles, formaram uma sociedade secreta e tomaram assinaturas do
jornal de Mortensgaard!” (p. 227). A referéncia a Mortensgaard, jornalista liberal,
introduz o segundo elemento da disputa que se vai desencadear pela “posse” do
espirito impoluto de John Rosmer, e causar-lhe conflito intimo insolGvel.

Kroll tenta convencer Rosmer de que esta sendo manipulado por Rebecca, o
que declara sem rodeios: “Justamente porque te conheco € que sei com que
facilidade sofres a influéncia dos que te cercam” (p. 243). Lembra-lhe a miss&o digna
“do ultimo rebento da raga” de conservar a tradicdo imemorial de Rosmersholm
como “centro de ordem e de disciplina” (p. 243).

Significativamente, segundo Dona Helseth conta a Rebecca, “Nunca se
ouviu as criangas chorarem em Rosmersholm. E [...] mais tarde elas ndo riem nunca”
(p. 254). O evidente simbolismo de repressdo da espontaneidade e liberdade de
sentir é defendido por Kroll, para quem o abandono da tradicdo ancestral seria uma
luta de morte entre Rosmer e todos 0s seus amigos, que o deixaria completamente
isolado.

Ainda no primeiro ato, entra em cena Ulrik Hekman, conhecido como Ulrik
Brendel, “0 menino perdido”, que provoca diferentes reacbes nos personagens,
estarrecidos por sua figura bizarra: “[...] trajado como um simples vagabundo.
Casaco surrado, sapatos em mau estado; [...] luvas pretas gastas, chapéu mole e
sujo embaixo do brago. Tem uma varinha na mao” (p. 231). Causa repulsa a Kroll,
mas € recebido com afabilidade por Rosmer, a quem chama de “[...] meu filho, — o

ser que mais amei neste mundo!” (p. 231).
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O personagem bizarro serve a varios propésitos: a) desafiar a empafia de
Kroll, que finge ndo reconhecé-lo; b) evidenciar a dignidade e a generosidade de
Rosmer; c) introduzir uma versédo farsesca da luta romantica pela liberdade; d)
equilibrar nos pratos da balanca concepgOes antagbnicas; e) aliviar a tensao
crescente, a semelhanca dos intervalos cdmicos em Shakespeare. Mais ainda,
satirizar as inclinagbes romanticas do proprio Ibsen, o que enfatiza a agilidade
necessaria a espectadores e leitores para acompanhar o sentido da mensagem do
autor.

Aparentemente o vencedor do embate é Brendel, que acachapa Kroll, como
“‘um desses pilares de virtude” que o haviam expulsado do estudo da filologia, na
mocidade. Retira-se feliz, de posse de “uma camisa com punhos engomados”; “uma
sobrecasaca de verao” ja usada; “‘um par de botinas que fizesse jogo com a casaca”
e de duas notas de dez coroas, oferecidas generosamente por Rosmer (p. 233 -
234). Decentemente vestido, diz ele, podera “tomar parte ativa na vida, por-me nas
fileiras, tornar-me conhecido. Estamos atravessando um tempo tormentoso, um
periodo equinocial. Quero depor o meu 6bolo no altar da libertacdo” (p. 232). A
linguagem altissonante distorce a imagem romantica do revolucionario, alheio aos
aspectos materiais da vida. Brendel nada escrevera até entdo sobre as “misticas
alegrias do desenvolvimento interior” porque Ihe repugnava o oficio mesquinho do

escritor:

[...] E por que motivo iria eu profanar o meu ideal, quando podia gozéa-lo em toda a
pureza, eu s6? Na verdade, sinto-me como uma mae que vai entregar a filha nos
bragos de um esposo. E, contudo, decido-me ao sacrificio, fago-o sobre o altar da

emancipacdo. Uma série de conferéncias bem-feitas, por todo o pais. (p. 233)
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O relato das ac¢des do idealista romantico, feita por Kroll no dia seguinte, tem

tons de revanche:

KROLL — Instalou-se num antro ignébil, e, ja se v&, com a mais ignébil companhia.
Ofereceu-lhes de beber, e com eles esteve a esvaziar copos enquanto teve um
vintém no bolso. Depois disso, injuriou 0 bando todo, chamando-o de vil populacho
e corja de patifes. Ai entdo surraram-no e atiraram-no na sarjeta. [...] empenhou
também a sobrecasaca. Mas alguém a desempenhou. Adivinha quem?

ROSMER — Tu talvez?

KROLL — O nobre senhor Mortensgaard. Asseguram-me que a primeira visita do
Brendel foi para o ‘idiota’ e para o ‘plebeu’. (p. 239 — 240)

Triunfante, Kroll reduz o idealista Brendel e o jornalista sectario, “o nobre
senhor Mortensgaard”, ao mesmo nivel — uma corja que pretende desestabilizar as
instituicdes estabelecidas. Os contendores estdo empatados.

Nao obstante a relevancia dos problemas de ordem politico-social
abordados no drama de Ibsen estes sédo, de fato, secundarios a andlise das relacdes
intimas que provocam nos personagens. A questdo do liberalismo na Noruega € um
desses fatos de ordem politica, que Ibsen aborda sem se engajar. O dramaturgo se
expressa claramente a esse respeito em carta ao amigo Brandes, de fevereiro de

1871, citada por Araripe Junior:

[...] N&o consentirei jamais que se confunda a liberdade com liberdades politicas.
No que vocés filosofos chamam liberdade eu ndo vejo sendo liberdades. E o0 que eu
batizo com o nome de luta pela liberdade é apenas a incessante e renhida
conquista da ideia de liberdade. Aquele que a possui somente como patriménio
ardentemente cobicado, possui uma coisa sem vida e sem alma; porquanto a hogao
de liberdade alarga-se, aumenta constantemente, nunca deixa de crescer. Se,

portanto, alguém durante a luta detém-se e exclama: — enfim possuo-a! Com isto
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tera provado precisamente que ja a perdeu. (IBSEN, citado em ARARIPE JR, s/d, p.

184)"

N&o nos parece que nem Kroll, no seu dogmatismo engessado, nem
Brendel, transformado por Ibsen em buféo, corresponda ao que batiza com o0 nome
de luta pela liberdade, isto é, a luta incessante para conquistar a ideia de liberdade.
A disputa politica entre conservadores e os chamados reformadores liberais —
representados por Mortensgaard — serve apenas de pano de fundo a busca
incessante de Rosmer e Rebecca pela libertacdo absoluta e completa das cadeias
que lhes aprisionam o espirito, que somente alcangariam com a morte.

Ao final do primeiro ato, portanto, temos um esboc¢o da ag&o anterior e do
carater de Rosmer e de Rebecca, gracas as intervencdes do reitor Kroll e das
observacdes de Brendel e Dona Helseth.

O segundo ato introduz o Ultimo personagem do drama, o jornalista
Mortensgaard, cujo papel é relevante. Mais do que o editor do Farol, que vem pedir
a permissdo de Rosmer para mencionar seu nome como um dos integrantes do
movimento liberal, Mortensgaard é o porta-voz de revela¢cdes importantes sobre
acontecimentos passados, que lancam luz sobre o carater dos personagens. No
passado, fora estigmatizado pelo proprio Rosmer por viver uma relacao ilicita, o que
causara sua demissdo do cargo de professor. Faz ver a este que, agora, esta na

mesma situacao e certamente vira a sentir “a ardéncia do ferrete”:

MORTENSGAARD — Pois ndo vai supor que o reitor Kroll e sua camarilha perdoem

uma falta como a sua, ndo? Dizem que daqui por diante o jornal do distrito vai

¥ Texto adaptado a ortografia vigente.
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morder com todos os dentes. Nao sera de estranhar que, por sua vez, o senhor
seja vilipendiado.
ROSMER — Sinto-me invulneravel em minha vida privada. Meu procedimento ndo

da margem a ataques. (p. 246)

7

A confianca ingénua de Rosmer é abalada, porém, com a revelacdo
atordoante de Mortensgaard de que esta de posse de uma carta de Felicia, enviada
em seus ultimos dias de vida. Nela, a falecida senhora Rosmer “suplica- [lhe] que
seja generoso”, ndo se vingando do julgamento severo do pastor no passado, e que
ndo dé crédito a calunias que poderiam chegar a seus ouvidos, segundo as quais
“se estariam passando coisas equivocas em Rosmersholm” (p. 247). Os mortos nao
se afastam de Rosmersholm. A fragil e indefesa Felicia retorna para revelar sua face
astuciosa e vingativa. Os conselhos de Mortensgaard para que se acautele, pois
deixou de ser inatacavel, esbarram no senso de honra de Rosmer que, impavido,
nao volta atras na resolucdo de aderir ao movimento.

A utilizacdo da carta, como elemento deflagrador da ac&o, Ibsen acrescenta
outro recurso da peca bem-feita, a revelagédo de segredos cruciais entreouvidos por
personagens ocultos. Depois da saida de Mortensgaard, Rebecca surge de tras das
cortinas do aposento de Rosmer. Tinha ouvido todas as duvidas e acusacdes da
morta.

O segundo ato chega ao final com os protestos de Rosmer de que deseja
esquecer o0 passado, vivido a sombra da instabilidade emocional de Felicia, e iniciar

uma nova vida com Rebecca.

ROSMER (aproximando-se dela) — Rebecca, se eu te perguntasse: Queres ser

minha segunda mulher?
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REBECCA (fica um momento sem poder falar; depois, com uma explosédo de
alegria) — Tua mulher! Tua! Eu!

ROSMER — Esta bem. Tentemos esse meio. Formemos um unico ser, tu e eu. Nao
deve ficar um lugar vazio depois da morta. [...] Dessa forma ela desaparecera para
sempre no tempo e na eternidade. [...] Ajuda-me, Rebecca. E sufoquemos todas as

recordacdes na liberdade, no prazer, na paixao. (p. 251)

Apo6s a primeira reacdo de alegria, desperta em Rebecca o misticismo
préprio “de algumas naturezas nordicas” — na descri¢do de Prozor — e ela, tapando
0s ouvidos, como que apavorada, rejeita com violéncia o pedido de Rosmer e

ameaca deixar Rosmersholm. Estupefato, Rosmer indaga dos motivos da recusa:

REBECCA (readquirindo a calma habitual e dominando-se) — Ouve-me bem: digo-
te que se persistes nessa ideia, deixo Rosmersholm.

ROSMER — A partir deste momento ndo ha mais para mim sendo uma pergunta.
Por qué?

[...]

REBECCA (com a mdo na macganeta da porta) — Mas se continuas a interrogar-me,
tudo, de qualquer forma, estara acabado.

ROSMER — Acabado? Como?

REBECCA — Sim, porque nesse caso, tomarei 0 mesmo caminho que Felicia.
ROSMER — Rebecca!

REBECCA (junto a porta, com um lento meneio de cabeca) — Agora o sabes. (Sai).
ROSMER (fixando com expressédo de assombro a porta que se fecha) — Que quer
dizer isso? (p. 252)

Em seus estudos psicanaliticos, no ensaio “Arruinados pelo éxito”, de 1916,
Sigmund Freud discute casos de pessoas que adoecem “precisamente no momento
em que um desejo profundamente enraizado e de ha muito alimentado alcanca a

realizacdo. Entdo é como se elas ndo fossem capazes de tolerar sua felicidade, pois
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ndo pode haver duvida de que existe uma ligacdo causal entre seu éxito e o fato de
adoecerem” (FREUD, 2006, p.331). As observagbes de Freud se aplicam
perfeitamente a incapacidade quase fisica de Rebecca de aceitar o triunfo. Por
coincidéncia, faz no mesmo ensaio uma analise muito clara dos motivos de Rebecca
para cometer suicidio, que incluiremos no item 3.2.2, em que examinamos
especificamente a tematica do suicidio.

O terceiro e o quarto ato marcam o desenvolvimento da agao rumo ao
desenlace: as acusacdes e injurias a Rosmer, no jornal de Kroll; a confissdo de
Rebecca a Rosmer e Kroll de suas acbes para afastar Felicia; a percepcdo de
Rosmer de que nédo lhe sera dado alcancar a concretizagdo de seus utdpicos ideais
humanistas: “Suprimidas as lutas odientas, nada mais a néo ser lutas de emulagéo,
todos os olhares fixos no mesmo alvo, todas as vontades, todos os espiritos
tendendo continuamente para frente, para mais alto, cada qual seguindo o caminho
que convém a sua individualidade” (p. 256).

Cheio de duavidas em relacdo ao verdadeiro carater de Rebecca — uma
criminosa fria ou uma mulher apaixonada, que luta para conquistar o objeto de sua
paixdao? — Rosmer renega mais uma vez um ideal e segue Kroll de volta as antigas
lealdades.

No quarto ato, nova confissdo de Rebecca, desta vez de seu amor
impetuoso por Rosmer, parece indicar uma reconciliagdo, mas ambos percebem que

€ impossivel recuperar a alegria de uma consciéncia pura. A torrente no fundo do

abismo é a solucéo final.
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3.3.2 O suicidio como expiacéo de culpa

O desejo de Rosmer, declarado a Kroll, é sair “de uma situacéo falsa e
ambigua” (p. 243). Essa fala ndo nos deixa claro se a referéncia € a tradicdo
repressora da familia, ou ao relacionamento com Rebecca. lbsen deixa a
interpretacdo a cargo do espectador/leitor, que se pergunta como um ser de escol
como Rosmer e um espirito livre como Rebecca podem ser vencidos pela trama de
intriga e calunia tecida por seres mesquinhos. Citando novamente o Conde Prozor,
‘ha em Rosmersholm uma guerra de principios e um combate de paixdes
admiravelmente combinados” (citado em IBSEN, s/d, p. 218). Derrotados na guerra
de principios e desgastados pelo combate de paixdes, Rosmer e Rebecca escolhem
a saida do suicidio.

Como vimos acima, a recusa de Rebecca ao pedido de casamento causa
estranheza a Rosmer e surpreende o espectador/leitor, que conhece as a¢des de
Rebecca para chegar a este ponto. S&o as circunstancias geradas por seus atos que
a impedem de desfrutar do resultado de seus desejos e articulagbes. Isso nos é
revelado pela propria Rebecca no quarto ato: “Esta € a parte terrivel de tudo isso:
gue agora, quando toda a felicidade da vida se acha ao meu alcance... meu coragao
esteja mudado e meu proprio passado dela me exclua” (p. 268).

O terceiro ato, o climax do drama, € o momento da revelacao desse passado
gue exclui Rebecca da felicidade, na disputa acalorada entre ela e Kroll pela alma de
Rosmer. Kroll acusa Rebecca de ter vindo para Rosmersholm com o objetivo de
“criar raizes” e de que, para atingi-lo, seu coracéo frio ndo hesitara em momento
algum. Ela enfeiticara a todos, a ele proprio e a Felicia, que tinha por Rebecca

verdadeira “idolatria, um culto... como direi? Uma adoragéao fanatica [...]"” Kroll chega
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mesmo a insinuar que Rebecca tentara seduzi-lo para se fazer aceitar: “Ndo sou
hoje mais suficientemente louco para supor que houvesse sentimento no seu
manejo” (p. 258).

Acusa, ainda, Rebecca de ter provocado a infelicidade de Rosmer, que
jamais poderia ser “emancipado”, pois possui raizes muito fortes em suas tradigdes.
Quando Rebecca afirma que Rosmer sente necessidade de “libertar-se de tudo”,
Kroll discorda, afirmando que este é um desejo que vem dela somente e duvida que
ela tenha as “origens morais” que |he permitam influenciar Rosmer. Rebecca exige
uma explicacéo e Kroll faz revelagbes graves sobre o passado de “Rebecca West”:
sua mae tivera um caso com o Dr. West. Por que outro motivo, a ndo ser “o instinto
filial inconsciente”, Rebecca cuidaria até a morte de um Dr. West que a tratava com
rudeza e que nada Ihe deixaria de heranca? (p. 258-259). A certeza de Rebecca de
que Kroll estd tentando perturba-la este contrapde provas indiscutiveis, que

provocam nela violentos sinais de inquietacao:

REBECCA (caminhando agitada e torcendo as maos) — E impossivel. O senhor
quer perturbar-me. N&o é verdade! E falso! N&o pode ser! Nunca, nuncal!
KROLL—(erguendo-se) Vejamos querida amiga. Por que impressionar-se assim,
meu Deus? Com franqueza, assusta-me! Que devo pensar?

REBECCA— Nada. Ndo tem de crer em nada, nem pensar em nada.

KROLL— Explique-me, entdo, o motivo pelo qual leva tdo a peito essa
possibilidade.

REBECCA— (dominando-se) E perfeitamente claro, parece-me, senhor reitor. N&o

tenho vontade de passar, aqui, por filha ilegitima. (p. 260)

A inusitada violéncia da reacdo de Rebecca, diante da revelacdo de que o

doutor West era seu pai, sugere um motivo muito mais grave do que o receio de
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passar por filha ilegitima. Vindo de uma livre-pensadora, ndo € um motivo
convincente, muito menos para Kroll que aceita “a explicacdo até nova ordem” (p.
260). E também o segredo do passado que a impede de ceder ao pedido de Rosmer
de atirar tudo ao esquecimento para serem felizes: “Ah! Meu amigo”, diz. “Isso sao
palavras e nada mais. E a pureza de consciéncia? De onde me viria ela?” (p. 269).
Qual seria 0 segredo capaz de destruir a paz de consciéncia de uma mulher que néao
se sentira atormentada pelo remorso de ter levado um ser humano ao suicidio?

Em seus comentarios sobre Rosmersholm, Freud argumenta que existe

apenas uma explicacéo para o comportamento de Rebecca:

[...] A noticia de que o Dr. West era seu pai é o golpe mais rude que lhe pode
sobrevir, pois ndo s6 era sua filha adotiva, como também fora sua amante. Quando
Kroll comecou a falar, ela pensou que estivesse fazendo alusdo a essas relacoes,
cuja verdade ela teria provavelmente admitido e justificado por causa de suas ideias
emancipadas. Isso, porém, estava longe da intencdo do reitor; ele nada sabia da
ligagdo amorosa com o Dr. West, assim como ela nada sabia a respeito de o Dr.
West ser pai dela. Ela ndo pode ter tido outra coisa em sua mente a nao ser essa
ligagdo amorosa, quando justificou sua rejeicdo final de Rosmer sobre o
fundamento de que tinha um passado que a tornava indigna de ser sua esposa. E,
provavelmente, se Rosmer tivesse consentido em ouvir falar desse passado, ela
teria s6 confessado metade de seu segredo e teria silenciado sobre a parte mais
grave. (FREUD, 2006, p. 243)

Rebecca é o tipo de personalidade dominadora, a quem nada detém e que
lanca m&o de todos os subterfugios para conseguir o que quer. Abalada pela
revelacao de Kroll, faz a Rosmer, na presenca do reitor, a confissao de seus atos

passados. Fora trabalhar em Rosmersholm para contagiar Rosmer com os ideais

liberais: “Eu queria marchar contigo para a liberdade. Avancar continuamente,
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sempre com passo firme”. Mas percebera que Rosmer estiolava nas trevas de um
casamento infeliz e para salva-lo atraira Felicia para o caminho “que a levou a

torrente” (p. 262). Havia duas vidas em jogo e era preciso escolher.

KROLL (em tom duro e peremptério) — A senhora nao tinha o direito de fazer essa
escolha.

REBECCA (com arrebatamento) — E julga o senhor que eu agia com premeditagao
fria e calculada? Ah! Nessa época eu ndo era tal como me véem neste momento. E,
além disso, ndo ha em todo ser duas espécies de vontade? Eu queria afastar
Felicia... Afasta-la de um modo ou de outro. E, ndo obstante, eu ndo podia imaginar
gue as coisas chegassem aquele ponto. A cada passo que eu tentava, que eu
arriscava para frente, eu ouvia como que uma voz interior a gritar-me: "N&ao iras
mais adiante!” E, ndo obstante, eu ndo me podia deter. Eu devia continuar alguns
passos ainda. Nada mais do que um passo, um s6. Depois mais um, ainda outro...

E consumou-se tudo! E assim que as coisas acontecem! (p. 264)

A frieza da confissdo desperta o repudio de Kroll que lamenta a auséncia de
arrependimento. Rosmer ainda pergunta “E agora, depois desta confissao, o que vai
ser de ti?” Mas acompanha Kroll, em direcdo a cidade, sem olhar para Rebecca.
Kroll se regozija, como defensor das tradicbes de sua gente. Rosmer ndo tem
coragem suficiente para perseguir seus ideais humanistas e escolhe o caminho mais
facil da renuncia. Rebecca observa pela janela que ele evita o pontilhdo e que
‘nunca atravessara a torrente”. Como observa a Dona Helseth, parece-lhe ter
vislumbrado os cavalos brancos! Ndo ha como afastar os maus pressagios (p. 264).

Ibsen, porém, ndo condena nem justifica nenhum dos personagens. Kroll
defende aquilo em que acredita. Rosmer ndo pode evitar ser um idealista de espirito

fraco. Rebecca acredita que sua confissdo restituirA a Rosmer a alegria de uma
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“consciéncia pura”, porque ira libera-lo da luta pelos ideais que ela defende. Seus
personagens nunca sdo inteiramente bons ou maus e julga-los fica a cargo de
leitores e espectadores. Isso se confirma quando Rebecca diz que a vida com
Rosmer em Rosmersholm fez com que sua “alma fosse enobrecida” pela visao
rosmeriana de ser. Essa é uma das leituras que Ibsen nos permite; a outra € que o
verdadeiro motivo de seu sentimento de culpa, que faz com que ela seja destrogada
pelo éxito de seus planos, é a possivel relacdo incestuosa no passado.

A visdo do cavalo branco € um mau pressagio e o encontro final com
Rosmer, no quarto ato, ocorre sob a sombra da morte. O tom mistico predomina nos
dialogos finais entre Rosmer e Rebecca, quando cada um deles examina a fundo os
proprios sentimentos e os sentimentos do outro. Rosmer pede a Rebecca uma prova
de que o ama desinteressadamente, para que possa acreditar de novo em si préprio
e no seu poder de enobrecer outros seres humanos. Desprezando juras em
palavras, Rebecca se propde dar-lhe a prova em acado, seguindo o caminho de
Felicia. Com voz reprimida, pega lentamente o xale, que pde na cabeca, e diz: “Tua
fé te sera restituida. [...] hoje vejo a vida como ela € em Rosmersholm. Sou culpada,
€ justo que expie” (p. 273). Decidido a acompanha-la, pois “0 marido deve seguir a
mulher como a mulher ao marido”, Rosmer toma Rebecca pela mao e, unidos “num
s6”, marcham alegremente rumo ao pontilhdo (p. 274).

O suicidio representa a unica forma da expiacdo da culpa e libertacdo
concedida ao casal Rosmer e Rebecca, ndo s6 como castigo pelos “erros cometidos
no passado’, mas também como absolvicdo, ao livra-los das amarras e das

convencgdes sociais.



101

O estudo de Rosmersholm, — que como todo o seu drama, é a expressao do
dramaturgo como pensador®— do tratamento humano aos personagens, dos
simbolos e indicios fornecidos desde o comec¢o da peca, prepara o leitor/espectador
para compreender que ao final Rosmer e Rebecca, devem expiar a culpa de terem

traido sua pureza de consciéncia.

3.4 HEDDA GABLER (1890): O SUICIDIO COMO AFIRMACAO DE CARATER

Hedda Gabler, publicada em Copenhague em 16 de dezembro de 1890, faz
parte da primeira leva de pecas de Ibsen a ser traduzida e publicada na Inglaterra e
na Ameérica quase simultaneamente com sua primeira aparicdo na Escandinavia. A
primeira performance teatral teve lugar no teatro Residenz, em Munigue, no altimo
dia de janeiro de 1891.

Sua primeira encenacdo foi recebida com espanto e perplexidade pelo
publico e pela critica, a exemplo da reacdo antolégica do critico noruegués,
mencionada na introducéo deste trabalho, que chegou ao ponto de execrar Hedda
como “um monstro em forma de mulher [...]” e o teatro de Ibsen como “uma escola
de perversdo de mulheres”.® J& outros criticos identificaram Hedda como
representante da “nova mulher” do século XIX, engajada na luta pela igualdade de
direitos. Seja como for, o personagem-titulo de Ibsen continua a exercer profundo
fascinio sobre as plateias, na proporcéo direta da capacidade das atrizes de atribuir-
lhe verossimilhanga e brilho. A atriz americana Elizabeth Robins, a primeira

intérprete de Hedda em lingua inglesa, em palestra a Royal Society of Arts, intitulada

“0 dramaturgo como pensador, é o titulo de obra de Eric Bentley utilizada neste trabalho.
'* Manuscritos Anna S. Camati, sem pagina, e sem data.
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Ibsen e a atriz, em 1928, argumenta que em seu script Ibsen estabelece uma
parceria com o ator. A respeito de sua representacao de Hedda Gabler, ela pde em
relevo a faculdade de Ibsen de fornecer aos atores “a pista” — “a chave mestra” dos
personagens, pois ela prépria sentira “o calor de Hedda com as maos” e, apesar dos
seus tracos repelentes, conseguira sentir pena dela em sua soliddo devoradora
(ROBINS, citado em STYAN, 1981, p. 21).

Hedda Gabler — indubitavelmente, o personagem mais bem construido de
lbsen’® — & bela e inteligente, porém astuta e diabdlica. De complexidade
enigmética, é caprichosa e contraditéria, exercendo atracdo irresistivel sobre os
demais personagens, a quem manipula de acordo com o0s seus desejos.
Paradoxalmente, porém, estd presa a convencgdes sociais, 0 que a leva a escolher o
suicidio como alternativa a destruicdo da imagem que faz de si mesma — uma
aristocrata de alta estirpe — porque tem pavor de ser alvo de escandalo.

Hedda, filha do general Gabler, que morrera sem lhe deixar heranca, fora
criada com todo o requinte da aristocracia. Orgulhosa de sua estirpe, ndo aceita a
mediocridade e a falta de elegancia e beleza na conduc¢éo da prépria vida, e olha
com desdém para os que julga inferiores. Quando o General Gabler era vivo, Hedda
“cavalgava ao lado do pai em um cavalo preto” (p. 5),*’ e usava pistolas, algo
incomum para as mulheres da época.

Mas, aos vinte e oito anos, ja tendo desfrutado o seu tempo de gldria, bailes

e admiradores passageiros, sozinha desde a morte do pai, decide casar-se com um

' Manuscritos Anna S. Camati, sem pagina, e sem data.

' Todas as citacbes se referem a traducao de Hedda Gabler por Millor Fernandes para o teatro
Glaucio Gil, em copia xerografada, sem publicacdo. Os nimeros das paginas sao indicados entre
parénteses.
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homem simples, Jorge Tesman, professor e pesquisador, aspirante a uma cadeira
na universidade, que iria “prover todos os seus desejos” (p. 34), embora ciente de
gue a vida com ele seria cansativa, um verdadeiro “tédio” (p. 33). A pega tem inicio
com a chegada do casal, de volta de seis meses de lua de mel na Europa, quando
Tesman dedicara parte do tempo ao estudo e a pesquisa, com a ajuda de uma bolsa
de estudos em histdria da arte. Tesman espera agora a desejada nomeacao.

Ainda na manha seguinte ao regresso do casal, a visita inesperada de Téa
Elvsted, antiga colega de classe de Hedda, introduz o conflito central da trama: a
senhora Elvsted vem pedir o auxilio de Tesman para auxiliar Eilert Lovborg, que
estava na “cidade com uma grande quantia em dinheiro” (p. 18), fruto do livro que
havia escrito. O temor de Téa, na realidade, é que Lovborg volte ao vicio da bebida,
0 que nao é revelado de pronto. O motivo alegado para a visita, insiste, € pedir a
Tesman que, se Lovborg vier a procura-lo — uma vez que ambos tém interesses
comuns e foram grandes amigos no passado — “proteja-o no que puder” (p. 19).

Das revelacGes incoerentes de Téa deduz-se que havia abandonado o
marido, o formal, severo e frio Conselheiro Elvested, para viver com Lovborg, que
ela conseguira arrancar do vicio da bebida e transformar em um novo homem. No
entanto, ele ainda esta preso a uma antiga paixao, cujo nome sera revelado no
decorrer da peca: Hedda Gabler.

Quando Hedda descobre que Téa, uma mulher mais jovem, delicada e fragil,
que sempre desprezara como inferior, fora capaz de tracar o proprio caminho, fazer
escolhas, sem medo da represséo da sociedade e da moral burguesa, € tomada por
um sentimento de extrema inveja. Ela mesma néo tivera a coragem de enfrentar as

convencgdes sociais e 0 medo extremo do escandalo, por amor a Lovborg.
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Vitima das maquina¢fes impiedosas de Hedda, cuja motivacdo permanece
inexplicavel, Lovborg comete suicidio. Confrontada pelo Juiz Brack com a evidéncia
de que fora ela quem dera a pistola a Lovborg, ainda uma vez Hedda Gabler coloca
o orgulho de sua autoimagem aristocratica acima de tudo o mais e prefere renunciar

a vida.

3.4.1 Estrutura e simbolismo

A peca, dividida em quatro atos, tem inicio ja préximo do climax da acao
dramatica, que se passa toda entre a manha da volta de Hedda e Tesman da
viagem de ndpcias e a noite do dia seguinte, quando Hedda comete suicidio.

O numero de personagens, descritos minuciosamente, € reduzido. S&o
apenas seis, além de Hedda: Jorge Tesman, seu marido; a senhorita Juliana
Tesman, tia de Jorge; Téa Elvsted, antiga colega de escola de Hedda; o juiz Brack,
confidente de Hedda; Eilert Lovborg, antiga paixdao de Hedda e, nos bastidores,
Berta, a criada que cuidara de Jorge Tesman desde os seis anos de idade.

A acédo se desenvolve no interior da casa de Tesman e Hedda, em um bairro
elegante na parte oeste da cidade. O que acontece fora desse ambiente é relatado
por Tesman, Téa e pelo Juiz Brack — a quem se deve a maior parte das informacdes
—, OU em cartas.

A casa onde o casal vai residir fora escolhida a “dedo” por Hedda, e para
conseguir compra-la Jorge Tesman tomara dinheiro emprestado de sua tia Juliana,

gue empenha sua pensao vitalicia. O ambiente € luxuoso:

Uma sala ampla, bonita, decorada com muito bom gosto, mas em cores sombrias.

[...] Vé-se, la fora, trecho de uma varanda, inclusive o teto, e &rvores ja com a cor
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do outono. No meio da sala uma mesa oval coberta por um tapete e rodeada de
cadeiras. A direita, em frente, uma lareira de faianca escura. Uma poltrona de
espaldar bem alto, um descanso almofadado para os pés e dois escabelos. [...]
Mais longe, depois da porta envidracada, um piano. [...] Acima do sofa, o retrato a
6leo de um belo senhor com uniforme de general. [...] Varios buqués de flores estao
arrumados em vasos e copos e outros, colocados ao acaso. [...] Os raios do sol

entram pela porta envidragada. Luz da manha. (p. 3)

Rubricas semelhantes, no inicio de cada ato, indicam a passagem do tempo.
O cenério esta preparado para a primeira cena, que se passa a luz da manha, e
para a entrada impactante de Hedda Gabler, uma mulher de vinte e nove anos,
elegante e distinta, de pele muito alva, em cujos “olhos cinza-a¢co ha uma expresséo
de calma — ou de frieza” (p. 11). Na sequéncia da peca, Hedda se revela, de um
lado, a tipica mulher moderna, até mesmo em suas frustracfes, e, de outro, um

simbolo de ostentac&o. E notoria a beleza das atrizes que interpretam Hedda Gabler

(Fig. 7).

Figura 7 Ostentacdo no olhar
Fonte: Hedda Gabler, Old Vic, London.
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Com o objetivo de levantar o véu que encobre a personalidade controversa
de Hedda Gabler, analisa-se, na sequéncia a interacdo entre a protagonista e 0s
demais personagens.

J& na primeira cena Hedda é descrita de acordo com a visao de Tia Juliana,
de Berta e de Jorge Tesman, evidentemente ansiosos com a reacado da nova dona
da casa aos preparativos para recebé-la. Berta mostra-se reticente a respeito da
patroa que |he parece “muito... especial... (...) Dificil. Muito exigente. Tudo ali,
sabe?...” (p. 4). Possivelmente porque Hedda néo julga necessario “representar’” um
papel diante de uma empregada

Quando Hedda finalmente surge no palco, o leitor/espectador é
imediatamente tomado de inquietacéo, pois sua atitude e falas arrogantes divergem
da imagem criada pelos comentarios de Jorge e da senhorita Tesman. Cumprimenta
a tia do marido, agradecendo a gentileza da visita “tdo matinal’. Aparentemente sem
perceber o efeito desconcertante de suas palavras, prossegue com as criticas

ferinas:

HEDDA — Ora, a criada deixou as portas da varanda abertas com esse sol todo!
[Tesman se apressa em fechar as portas] — N&o, nao, assim nao! Tesman, por
favor, puxa so as cortinas. [...] Precisamos de muito ar fresco com essas toneladas
de flores espalhadas pela casa ... [...] — Eu nao te disse que essa criada nao vai dar
certo, Tesman? [...] Olha s6 que coisa! Largou seu chapéu velho ai na cadeira da
sala! (IBSEN, COPIA XEROX, p. 11-12)

O olhar devassador de Hedda Gabler certamente percebeu que tia Juliana
era responsavel tanto pelas “toneladas de flores” como pelo “chapéu velho” largado

na cadeira; a ofensa € proposital. Sua relagdo com o marido é evidentemente de
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condescendéncia e desprezo. A viagem a dois, durante seis meses sem encontrar
alguém que falasse a sua linguagem, ou tivesse interesses semelhantes, como
confidencia ao Juiz Brack, fora “insuportavel”, “um tédio mortal.”

Em uma reviravolta caracteristica de Ibsen, o episddio seguinte parece
justificar em parte o tédio de Hedda. Jorge Tesman tenta transmitir-lhe a alegria de
receber de tia Juliana, que os guardara cuidadosamente, seus chinelos velhos: “—
Mas olha s, doente, entrevada na cama, tia Rina bordou essas pantufas para mim.
Vocé nem pode imaginar as recordagdes que esse simples par de chinelos me traz”.
Nada poderia estar mais longe do interesse de Hedda que examinar os chinelos de

que Tesman falara “a viagem toda” (IBSEN, p. 12).

Figura 8 “— Da s6 uma olhada, Hedda”
Fonte: Hedda Gabler, Old Vic ,The Sunday Times.

A visita de Téa Elvested na manh& da chegada de Hedda e Jorge lembra as
coincidéncias artificiais das pecas de Scribe, mas tem o poder de deflagrar o
desenvolvimento da agio e acrescentar novos tragos a caracterizacdo de Hedda. E
por intermédio de Téa que Eilert Lovborg € introduzido na trama e o carater

dominador e cruel de Hedda, que manipula a antiga colega com falsas


http://www.thesundaytimes.co.uk/sto/culture/arts/theatre/article1124252.ece
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manifestacbes de amizade, se revela em toda a sua extensdo. Com hébil malicia,
arranca da timida Téa a confissdo de seu verdadeiro relacionamento com Lovborg.
Ingenuamente, Téa confia a Hedda a grande felicidade que sente em ajudar Lovborg
em seu trabalho e revela com orgulho: “— Nunca mais escreveu nada sem a minha
ajuda. Queria sempre que eu estivesse por perto” (p. 21). Téa n&o poderia ter
escolhido nada melhor para despertar o ciime e o 6dio incontrolaveis de Hedda.

Nesse momento, mesmo que o espectador/leitor ndo conheca o desfecho da
peca, a atmosfera tensa prenuncia acontecimentos funestos. E no subtexto, no n&o
dito ou sugerido, que devemos procurar respostas para a complexidade enigmatica
do carater de Hedda. Paralelamente ao exame dos aspectos realistas da peca, é
preciso lancar méo dos simbolos, das metéforas e do mito.

Os simbolos recorrentes em Hedda Gabler prenunciam a morte: o cavalo
negro, as pistolas e os cabelos. A figura de Hedda cavalgando um cavalo negro, ao
lado do general Gabler, costumava impressionar Berta, assustada com a “figura dela
passando [...] naquele redingote preto, e aguela pluma no chapéu” (p. 5). O realismo
da descricdo, feita de memoria, impressiona igualmente as plateias. Segundo
Chevalier, o cavalo é associado as trevas do mundo octoniano, portador de morte e
de vida. Os psicanalistas fizeram do cavalo o simbolo do psiguismo inconsciente ou
da psique ndo-humana. O cavalo branco representa o instinto controlado, mas o
cavalo negro estara sempre dentro de cada um (o bem e o mal) (CHEVALIER, 2005,
p.154-155).

A figura majestosa e as atitudes sobranceiras de Hedda elucidam parte de
seu carater dominador, quase masculino. Em consonancia, Hedda tem atracdo

obsessiva pelas armas. A rubrica inicial do segundo ato mostra Hedda em roupa de
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recepgéao, carregando uma pistola, cujo par pode ser visto no estojo aberto em cima
da escrivaninha. Hedda aponta a pistola para o juiz Brack, que entra pela porta do

jardim.

BRACK (de longe) — Como v&, madame Tesman! Boa tarde! Perdoe a entrada pela
porta dos fundos.

HEDDA (Levanta a pistola e aponta) — Pois estd bem na mira, meritissimo! Vou
abaté-lo em pleno véo.

BRACK (ainda fora da cena) — Nao, nao, por favor! Nao brinque assim!

HEDDA — E o castigo de quem entra por caminhos suspeitos. (Dispara).

BRACK —Deus do céu, perdeu 0 juizo?

HEDDA (rindo) — Acho que sim, pra errar de tdo perto. (p. 31)

Ainda mais enfaticamente do que o cavalo negro, a pistola se identifica com
0 universo masculino, descrito por Hedda como “o trem do prazer”, onde os homens
mostram “seu brilho melhor’ na convivéncia com os pares. Hedda, porém deve
contentar-se em ser “uma encantadora senhora”: “— Ah, se a encantadora senhora
pudesse estar presente sem ser vista”, diz (p. 54). Mas o privilégio de agir com
liberdade é restrito ao mundo masculino e proibido as mulheres. A ideia de
liberdade'®, defendida por Ibsen como diversa de “liberdades”, é colocada na alma
de seu personagem Hedda Gabler, que desejaria ter o direito de agir livremente e de
fazer escolhas. No entanto, o orgulho aristocratico da filha do general Gabler a

impede de se ver alvo dos comentarios da ralé social. Para seu carater dominador, a

revelacdo de que Téa Elvested, a quem despreza, tivera a audacia de desafiar todas

18 ver p. 101 deste trabalho.
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as regras para se unir a Lovborg, é devastadora. A partir dai, arquiteta vinganca
contra a “traicdo” de Téa e Lovborg.

O que mais irrita Hedda no aspecto fisico de Téa, — a quem descreve como
‘A do cabelo irritante, aquele cabelo louro que ela sabia usar muito bem para se
mostrar, onde quer que fosse” — sdo os cabelos, descritos na rubrica como “de cor
fora do comum, extremamente claros, quase brancos, muito abundantes e
ondulados” (p. 16). Em contraste, seus proprios cabelos “tém um agradavel tom
castanho, mas ndo sdo muito fartos” (p. 11). Ibsen se recusa a colocar todas as
vantagens de um s0 lado.

No primeiro encontro das duas, Téa recorda que, em tempos de colégio,
tinha medo de Hedda, que costumava puxar seu cabelo “até doer” e que, certa vez
ameacgara “botar fogo” em seu cabelo (p. 20). O que se poderia atribuir a
inconsciéncia propria da juventude ressurge como énfase da crueldade de Hedda,
gue manipula outros personagens para ficar sozinha com Téa, a noite. Aguardam o
retorno de Tesman e do Juiz Brack, que sairam para uma reunido masculina,
levando um Lovborg j& meio bébado, incitado a beber por Hedda. A espera se
prolonga noite a dentro e Hedda aproveita para atormentar Téa, a respeito de

Lovborg:

HEDDA —As dez ele estara aqui. Até ja o estou vendo — coroado de louros,
intrépido e ardente

TEA — Ah, eu quero sé que volte.

HEDDA — E ai, quando voltar, é porque recuperou todo o controle de si proprio.
Serd um homem livre para o resto da vida. [...] (Levanta-se e se aproxima de Téa)
— Vocé pode ter a duvida que quiser. Eu acredito nele. Vamos ver ...

TEA — Por que todo esse teu interesse, Hedda? Vocé tem...?
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HEDDA —Tenho! Pela primeira vez na vida tenho vontade de influir sobre o
destino humano.

TEA - Vocé nunca teve essa influéncia? [...] — Nem sobre o seu marido?

HEDDA — Vocé acha que ele vale o esforgco? Ah, se vocé pudesse entender como
eu sou miseravel!l E vocé o destino te fez tdo rical (Abraca Téa com calor
exagerado). Acho que afinal chegou a hora de eu queimar os teus cabelos. (p. 54-

55) (énfase acrescentada)

Acredita-se que os cabelos de uma pessoa concentram espiritualmente suas
virtudes e representam poder, e 0 ato de corta-lo, de forma voluntaria ou imposta,
pode representar rendncia a prépria personalidade e/ou a destruicdo de sua forca
(CHEVALIER, 2005, p.154). Como uma Dalila traicoeira, Hedda deseja destruir a
forca de Téa, a influéncia que exerce sobre Lovborg, para reconquistar o homem
gue rejeitara no passado. Téa entra em panico e deseja ir embora sozinha, porém

nao consegue resistir a Hedda, que a forca a servir-se de cha:

TEA —N&o, n&o, nao! Eu prefiro ir para casa sozinha! Agora! Nao quero ficar aqui
nem mais um instante!

HEDDA— Bobagem! Primeiro vocé vai tomar o cha, sua “idiotinha”. E mais tarde —
as dez horas — vai receber Eilert Lovborg, quando ele voltar, purificado, purificado
com folhas de louros nos cabelos. (quase a for¢a, leva Téa para tomar o cha) (p.

54-55) (énfase acrescentada)

O Lovborg que Hedda imagina deve retornar como um general “intrépido e
ardente”, usando nos cabelos os louros da vitéria. As folhas de louro como simbolo
de triunfo, acrescentam-se outros significados que revelam quem é Hedda Gabler:
em sua indiferenga sexual — para ela, “amor” € uma palavra “nauseabunda” (p. 33) —

lembra a ninfa Dafne, transformada em loureiro, para escapar as perseguicdes de
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Apolo.*® Outrossim, a mitologia nérdica permanece ainda hoje em nosso imaginario
como uma construgdo fantastica, um Norte do tamanho de “nossas imaginacdes
febris”. E do Norte gelado e inacessivel que vém lendas e sagas, maquiadas hoje no
trend puxado a renas de Papai Noel. Eis por que, tratando-se de literatura, os
grandes escritores escandinavos podem ser tdo misteriosos e incompreensiveis, até
mesmo para si proprios. A observacdo de Pierre Brunel descreve-os, e até mesmo

Ibsen, a perfeicéo:

Seguramente, os escandinavos langam sobre a realidade um olhar que escapa a
nossa analise: eles sdo particularmente sensiveis ao nao-exprimivel, ao inefavel, ao
segredo dos seres, além de extremamente respeitosos da complexidade da pessoa
humana e, por conseguinte, quase sempre inconscientemente, atentos para nao
violar o segredo de uma férmula soberana. Isso frequentemente nos proporciona
obras ambiguas, sem duvida alguma suscetiveis de multiplas interpretagcbes. Mas
nem por isso temos de [...] fazer de todos os seus herdis personagens ibsenianos
de tenebrosas inquietagbes. (BRUNEL, 1997, p. 703-4)

As tenebrosas inquietacfes de Hedda parecem resumir-se em provoca-las
nos outros personagens. Seu tratamento impiedoso de Eilert Lovborg, a quem leva

ao suicidio, corresponde ao nado-inexprimivel, a complexidade de um personagem

YA lenda grega conta que Apolo, o mais belo deus do Olimpo, irritou o deus Cupido com sua
arrogancia. Este, para se vingar, lancou duas flechas, uma de amor em Apolo e outra de chumbo na
ninfa Dafne, que afastou dela o desejo de amar. Doente de amor, Apolo comecou a assediar Dafne,
gue recusava todos os seus pretendentes, até mesmo o belo deus. Em certa ocasido Apolo comegou
uma perseguicdo a Dafne, que corria desesperada pela floresta, sem, no entanto, conseguir
esconder-se ou evita-lo. Ele estava cada vez mais proximo de seu objetivo quando Dafne, ao ver o
pai , o rio-deus Peneu por entre as arvores, suplicou-lhe fizesse parar o seu sofrimento. Peneu,
entdo, vendo que Apolo ja tocava os cabelos da filha enfeiticou-a. Dafne sentiu seu corpo adormecer,
sua pele se transformou em casca, os cabelos em folhas, os bragos enrijeceram e viraram galhos, os
pés fincaram-se no chéo e se transformaram em raizes. Transtornado, Apolo se agarrou a arvore, em
que se transformara o seu grande amor, e chorou, prometendo que os ramos do loureiro sempre o
acompanhariam em forma de uma coroa verde e vistosa, participando de seus triunfos eternamente.
(DE VRIES, 1984, p. 260)
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que relutamos em considerar humano, e a que ja se aplicaram os adjetivos cruel,
malévola e diabdlica. Hedda conhece as fraquezas de Lovborg e tenta de todas as
maneiras desequilibra-lo, seja por ciimes da relacdo dele com Téa ou do sucesso
de seu livro. Agora que trocou Lovborg pelo moroso Tesman, para assegurar seu
proprio conforto, 0 ex-amante ameaca superar Tesman na disputa pela vaga na
universidade, em que ambos desenvolveriam a mesma especialidade.

A intimidade entre Hedda e Lovborg fica evidente no didlogo que travam a
sés, na mesma noite do jantar, enquanto os outros homens bebem na sala ao lado.
Sentados a um canto do sofa, como faziam quando o General Gabler ainda era vivo,
relembram o passado. Lovborg se dirige a Hedda com o nome de solteira, “Heddal!
Gabler!” (p. 45). Percebe-se o sofrimento de Lovborg, que ndo se conforma com sua
unido com Tesman. Hedda, porém, ndo se deixa levar pelas emocdes. Fica
evidente que no passado os dois haviam tido um envolvimento “amoroso”, embora
Hedda, que nunca amou nem amara ninguém, houvesse abandonado Lovborg em
virtude de suas condi¢des sociais.

Com a chegada de Téa, Hedda continua a usar de maldade para destruir,
Lovborg. Para isso se utiliza das confissdes que Téa |he fizera, acreditando que
seria um segredo entre elas. Entretanto, é justamente a revelacdo desse segredo
gue desequilibra Lovborg. Hedda fala do desespero de Téa ao chegar a sua casa
pela manha, queixando-se do sumigco de Lovborg. Transtornado, Lovborg pega um
dos copos de ponche de uma bandeja, leva-o aos labios e diz baixo, com a voz
rouca: “— A tua saide, Téa!”. Bebe o ponche, deposita o copo na bandeja e pega o
outro (p. 52). Finalmente Hedda conseguira destruir Lovborg, por meio de sua

fraqueza pela bebida.
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Resta a Lovborg e Téa apenas o manuscrito do livio que escreveram de
proprio punho, do qual existe uma uUnica copia, simbolo do “filho”, que haviam
concebido juntos.

Téa é o oposto de Hedda, que destruira a vida de Lovborg no passado. Téa o
salvara quando ele ainda tinha possibilidade de fazer algo pela propria vida. Quando
acredita que Lovborg estda em perigo de vida — embora a plateia ja& tenha
conhecimento de sua morte — Téa assume a missao de salvar o que fosse possivel
do precioso livro que haviam escrito juntos.

O desenvolvimento da agéo se acelera rumo ao desenlace, para o que Ibsen
lanca méo de vérias coincidéncias que desafiam a crenca do espectador no realismo
da peca. Lovborg perde o manuscrito no caminho entre a casa do juiz Brack e o
antro de perdicdo de mademoiselle Diana. O manuscrito € encontrado por Tesman
gue, ao voltar para casa, encontra uma carta com a noticia de que sua tia Rina esta
a beira da morte. Confia a guarda do manuscrito a Hedda e sai as pressas,
incentivado pela esposa, que lhe faz ver que a tia podera morrer sem se despedir de
seu “querido sobrinho”.

Nessa mesma manha, inicio do quarto ato, enquanto Téa repousa no quarto
do casal Tesman, Hedda, vestida de luto, recebe a visita de Lovborg perturbado por
ter perdido o manuscrito, que diz ter rasgado e jogado no mar. Confessar sua perda
seria ainda mais vergonhoso. Téa certamente dira “que cometi um infanticidio” (p.
70). A crueldade de Hedda nao se limita a esconder o fato de que o manuscrito esta
salvo e bem guardado na escrivaninha. Quando Lovborg esta de saida, pede-lhe
gue aguarde um minuto para dar-lhe uma lembranca e entrega-lhe sugestivamente

uma pistola que fora de seu pai, o general Gabler. Lovborg relembra que ela ja havia
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apontado aquela mesma arma contra ele, embora nao tivesse apertado o gatilho.
Hedda diz que fora covarde, mas recomenda a Lovborg “— Aperte vocé mesmo — e
gue o belo presente seja usado de maneira-igualmente bonita” (p. 71).

Depois que ele sai, Hedda queima o manuscrito sem do6 nem piedade

(Fig.9).

[...] HEDDA GABLER “— (vai jogando as folhas no fogo e dizendo baixinho) e
agora eu vou queimar teu filho, Téa! Téa de cabelos ruivos. (joga mais folhas no
fogo) Teu filho com Eilert Lovborg. (atira o resto) vé? Estd queimando — estou

queimando o teu filho” (p. 71).

Figura 9 “Estou queimando o teu filho"*°

Fonte: www.shanghai247.net.

A queima do manuscrito sugere um ritual pagdo, em que Hedda é a
sacerdotisa oficiante. Mas quando Tesman volta para casa e pergunta-lhe sobre o
manuscrito, ela tem uma explicacéo racional. Afirma em voz dura e fria que o havia
gueimado para proteger o proprio Tesman, pois Lovborg é seu concorrente a vaga
na Universidade. Tesman admite que por um momento fora “invadido por um

sentimento mesquinho, [...] inveja” (p. 59).

%% Encenagéo recente.


http://www.shanghai247.net/art/event/hedda-gabler-henrik-ibsen-east-west-theatre
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3.4.2 O suicidio como afirmacao de carater

Eric Bentley argumenta que Hedda Gabler ilustra o sentido social mais

profundo do drama de Ibsen: “Here we have the deeper sense in which Ibsenite

n21

drama may truly be called social”*~ (1970, p.189). Como justificativa, Bentley cita o

final da peca, quando Hedda se mata com um tiro para evitar o dominio do juiz
Brack. Este sabe que Lovborg se matara com a pistola de Hedda, mas sugere

alternativas para que ela possa evitar a acusacao:

HEDDA— A pistola estd com vocé?

BRACK — Com a policia.

HEDDA— E qual é o procedimento da policia, nesses casos?

BRACK-— Investigar até encontrar o dono.

HEDDA-— Consegue, geralmente?

BRACK-— (curva-se sobre ela e cochicha) Nao, Hedda Gabler — neste caso néo vao
encontrar. Desde que eu nao fale.

HEDDA-— (olha assustada) Digamos que o senhor ndo fala mas eles descobrem: o
que acontece?

BRACK— (Encolhe os ombros) Pode dizer que ele roubou.

HEDDA— (com firmeza) Prefiro a morte!

BRACK-— (sorrindo) As pessoas dizem isso — mas nao fazem.

HEDDA— Mas, admitindo que faca. Que admita que a pistola é minha?

BRACK— Bom, Hedda, o escandalo é inevitavel.

HEDDA— Escéandalo!

BRACK— E — 0 escandalo — do qual vocé tem pavor mortal! Terd que comparecer
perante a justica, sera acareada com mademoiselle Diana talvez até com as amigas
dela. Ela ter4 que explicar como a coisa aconteceu — se foi acidental, se foi
assassinato. A pistola disparou quando ele a tirava do bolso tentando mata-la? Ou

ela conseguiu arrancar a pistola dele, matou-o e repds no bolso a arma

! Temos aqui o sentido mais profundo em que o drama ibseniano pode realmente ser chamado de
social.
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descarregada? Isso pode ter acontecido — ela € bem capaz disso. E uma mulher
forte, agil, jovem, essa mademoiselle Diana.

HEDDA— Eu n&o tenho nada a ver com esse negdcio repulsivo.

BRACK— Nao! Mas tera que responder a pergunta: por que deu a pistola a Eilert
Lovborg? E que conclusbes as pessoas tirardo desse fato, desse presente
estranho?

HEDDA (Deixando pender a cabec¢a) — Eu ndo pensei nisso.

BRACK — Mas acho que néo ha perigo algum...se eu ficar calado.

HEDDA (olha para ele) — Quer dizer, se, de agora em diante, eu ficar em seu
poder, Juiz Brack. De pé e mdos amarrados.

BRACK (Cochicha suavemente) — Querida Hedda — creia em mim: ndo abusarei da
minha situagao.

HEDDA— Estarei em seu poder, de qualquer maneira. Sujeita a sua vontade e
exigéncias. Uma escrava! (Levanta-se impetuosamente) Nao. Isso ndo! Nem em
pensamento! Jamais!

BRACK— (Olha para ela com ar zombeteiro) Dé tempo ao tempo, Hedda. As

pessoas acabam aceitando o inevitavel. (p. 84-85)

O juiz Brack sugere a Hedda alternativas para fugir a acusacéao: ela poderia
dizer a policia que o préprio Lovborg havia roubado a pistola. Hedda, no entanto,
recusa-se terminantemente a fazé-lo. Para o seu carater dominador e altivo, é
humilhante expor-se a mercé da ralé. Mentirosa contumaz, quando tem o dominio da
situacdo, uma mentira aparentemente indGcua, que atingiria a autoimagem
aristocratica que a sustenta, é simplesmente inadmissivel. Dai o significado social
mais profundo da peca de que fala Bentley: a reputacdo de uma pessoa € o0 seu
valor social por exceléncia. O pavor do escéandalo ndo indica vestigios de um
sentimento de honra em Hedda, mas a constatacdo da perda do controle sobre seu
préprio destino. Ver o nome Gabler arrastado na lama destruiria a Unica coisa que

ama e valoriza.
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Observamos que a ideia de morte esta presente em Hedda desde o inicio,
quando é mostrada brincando com as pistolas na cena de abertura. Ela encontra
energia para usa-las no unico caminho “légico” para tomar, movida pelo temor ndo
do castigo divino, mas do escandalo; ndo do erro em si, mas de ser alvo de
comentarios. A ideia da morte como alternativa a execracdo publica manifesta-se ja
nas fantasias doentias que tece sobre um fim heréico para Lovborg, “num gesto de
beleza”. “— Com folhas de louro em meus cabelos, como vocé gostava de dizer? —
indaga sarcasticamente Lovborg.

E do juiz Brack que Hedda ouve os detalhes mesquinhos do suicidio de
Lovborg: ndo um tiro na fronte ou no peito, mas no abdomen; ndo um ato de
coragem e libertagdo de quem “teve a coragem de viver a vida a sua propria maneira
até o ato final — o gesto de beleza”, mas fatos suspeitos ocorridos na “alcova de
mademoiselle Diana”. Seu comentario é egoisticamente centrado no que essa morte
indigna significa para ela mesma, nada mais que uma “maldicao terrivel [que] faz
com que tudo que toco se transforme em coisa ridicula e mesquinha” (p. 80; 82).

ApoOs a conversa com o juiz, Hedda vai para a outra sala, de onde se ouve
uma musica vibrante, selvagem, tocada por ela ao piano. Tesman vai até a cortina e
pede-lhe que pare, em respeito ao luto por tia Rina. Hedda pde a cabeca para fora
da cortina e se dirige a todos os que estdo na sala: “— Esta bem, vou ficar em
siléncio para sempre” (p. 84). E fecha a cortina. Ouve-se o tiro. Tesman se aproxima
novamente da cortina, julgando tratar-se de outra das brincadeiras de Hedda com as
“malditas pistolas”. Hedda esta morta com um tiro na fronte, em atitude elegante,
como planejara (Fig. 10). Se o suicidio de Lovborg ndo fora um espetaculo de

“‘extrema beleza” (p. 71). O suicidio de Hedda Gabler preenche as expectativas
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estéticas de perfeicdo, até mesmo na abertura musical vibrante que precede a

exploséo do acorde final.

Figura 10 O tiro na fronte
Fonte: www.enotes.com

Em termos socioldgicos, o suicidio de Hedda Gabler poderia ser
categorizado como andémico, aquele praticado pelo individuo que vive uma mudanca
tdo subita de posicdo social que se vé incapaz de lidar com a nova situagéo
(DURKHEIM, 2003, Cap. V). Hedda vive isso quando ocorre a morte do pai e ela se
vé “obrigada” a casar-se com um homem que aborrece, para poder manter seu
status na comunidade. O escéndalo certamente afetaria a posicdo que tem agora
que, apesar de tediosa e insatisfatoria, preserva o seu lugar na hierarquia do grupo
social. Estudos citados por Alvarez sugerem que a autoestima ferida seria um dos
principais motivos que levam ao suicidio (ALVAREZ, 1999, p. 106). E Hedda Gabler
tem sua autoestima ferida, quando é subjugada pelo juiz Brack, a quem ela prépria
se julgava capaz de dominar. Sociais ou psicologicos os motivos que a levam ao

suicidio tém origem no carater complexo que Ibsen atribui ao seu personagem.


http://www.google.com.br/url?sa=i&rct=j&q=hedda+gabler&source=images&cd=&cad=rja&docid=cS2yKNa072H70M&tbnid=Nb-iOkLDSaKd5M:&ved=0CAQQjB0&url=http%3A%2F%2Fwww.enotes.com%2Fhedda-gabler%2Fpictures%2Fclimax-hedda-gabler&ei=qp0mUeDsG4yi8QT22YHIBg&bvm=bv.42661473,d.dmQ&psig=AFQjCNG3hC9mwvvAtIDl9psN_mxEWSZu5Q&ust=1361571144555011
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Segundo nos refere Gassner,?” para a critica do final do século XIX Hedda
Gabler é o exemplo da mulher “desajustada e degenerada que vive no 6cio e morre
de tédio”. A palavra tédio, de fato, € recorrente nas falas do personagem de Ibsen
que, apesar de suas atitudes masculinizadas, ndo consegue libertar-se de todo das
convengOes obsoletas da sociedade burguesa. Na criacdo de um personagem que
confessa ter “vontade de influir no destino humano”, no entanto, Ibsen vai muito
além da observacao realista das mulheres de que fala a critica. O carater frio e
dissimulado que atribui a Hedda Gabler, — a sua vers&o da mulher avancada do seu
século, o século XIX, — a faz divertir-se intimamente na destruicdo de todos os que a

fazem sentir-se entediada.

2 Ver pagina 40 deste trabalho.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho de dissertacdo analisou os motivos individuais e contextuais
gue levaram ao suicidio personagens de trés pecas da maturidade de Henrik Ibsen:
O pato selvagem (1884), Rosmersholm (1886) e Hedda Gabler (1890). Em resposta
a pergunta sobre o que leva Ibsen a incluir em seu drama a morte voluntéria,
levantamos a hipétese de que o suicidio, por sua propria caracteristica de excecéo e
extremismo, sintetiza a mensagem do seu teatro. Ao apontar o suicidio — anatema
social, psicoldgico e religioso — como a unica saida para seus personagens, Ibsen
coloca em xeque todo o arcabouco de uma sociedade que se apega a convic¢les e
valores questionaveis; cumpre-se a caracteristica social de seu teatro. O foco na
autoaniquilacdo, por outro lado, enfatiza no drama ibseniano a incapacidade do
individuo moderno de conciliar as forgas contraditorias de seu “eu” interior, uma
constante na visdo da critica.

No primeiro capitulo, intitulado “A visdo de mundo de Henrik Ibsen: um
homem do século XIX”, fizemos breve retrospectiva histérica e analise do contexto
sécio-politico-cultural, que foi de extrema importancia para entender quem foi e o
que foi Ibsen como homem e como dramaturgo. Assim, para chegar até ele
percorremos um longo caminho, em busca de embasamento para compreender a
modernidade do teatro ibseniano. A analise do contexto em que o dramaturgo “grita”
sua mensagem as plateias nos permitiu divisar o homem de classe média, cujas
pecas, escritas para a classe meédia, satirizam e vituperam essa mesma classe
meédia, denunciando vicios aos quais a burguesia tentava fechar os olhos.

Caracterizamos a visdo de mundo de Ibsen como romantica, realista e

simbolista, examinando sua relacdo com as pecas, organizadas em ordem
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cronoldgica por criticos seus contemporaneos — Collevile e Sepelin — e Tereza
Menezes. No entanto, a analise do suicidio nas pecas selecionadas nos levou a
concluir gue romantismo, realismo e simbolismo ndo sdo excludentes no teatro de
Ibsen, onde convivem harmoniosamente cenarios marcadamente realistas,— como a
mansarda em O pato selvagem —; idealistas romanticos farsescos —como Ulric
Brendel em Rosmersholm; bem intencionados, mas falhos de percepcdo e
julgamento — como Gregers Werle; e, particularmente o simbolismo dos
personagens femininos — Hedvig, Rebecca e Hedda Gabler — que somente uma
analise arquetipica complementar consegue elucidar.

Porque Ibsen ndo se prende a uma tendéncia Unica, seu teatro € moderno e
inovador na técnica e na tematica. Trouxe para a cena o antigo, — cartas reveladoras
— que tornou moderno — tratadas de forma natural, sem alardes, e introduziu
assuntos considerados tabu, como o adultério, a sifilis e, o que nos interessa de
perto e o mais perturbador, o suicidio, que aborda de maneira genial. Assim, o
capitulo intitulado “A modernidade no teatro ibseniano: tematica e técnica” procura
explicar por que Ibsen € moderno, por que seu teatro ndo deixou de ser atual. Ele é
moderno, na liberdade da escolha de assuntos e temas, e inovador na técnica,
guando se utiliza de recursos cénicos datados de forma natural, a exemplo das
cartas reveladoras, em O pato selvagem e Rosmersholm. Além disso, gracas a
funcdo de diretor de cena durante muito anos, Ibsen sabe o que fica bem no palco e
elimina todos os indicios da impostacdo declamada, incompativel com pecas por
pessoas reais, que vivem em um palco vidas reais e ordinarias. E isso choca por
permitir que a plateia de classe média se veja nos personagens e nas situacdes

encenadas.
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Reservamos mais espaco ao terceiro capitulo, intitulado “Sacrificio, expiacao
e afirmagdo de carater: o suicidio no drama da maturidade de Ibsen” destinado a
analise das pecas do corpus, onde desenvolvemos 0s objetivos que demonstram a
validade da hipétese inicial desta dissertacdo. Para isso, fazemos inicialmente um
estudo diacrénico do suicidio que nos mostrou ndo apenas como a morte voluntéria
é vista em diferentes culturas, mas também a preocupacédo do ser humano com a
finitude da vida. As teorias socioldgicas de Emile Durkheim e artigos sobre a
psicandlise de Sigmund Freud nos forneceram subsidios para a andlise das pecas.

A focalizacdo do suicidio, como Unica solugdo para a angustia dos
personagens complexos de Ibsen, permitiu observar com mais clareza
caracteristicas de seu drama ja amplamente discutidas: para Ibsen ninguém é
totalmente culpado ou inocente; inteiramente bom ou mau; ndo existem vildes nem
heréis. Cabe ao publico questionar, refletir e julgar situacdes e personagens para
descobrir, nas palavras de Eric Bentley, que “por baixo da pele daquelas mulheres
de aspecto afetado e daqueles homens de aspecto robusto espreitam as iscas e 0s
demobnios da lenda norueguesa, as iscas e os deménios da consciéncia de Ibsen"
(BENTLEY, 1991, p. 154).

Outrossim, o recorte tematico deste trabalho levou a algumas conclusdes
especificas sobre Ibsen como teatr6logo e como pensador. a pureza total de
consciéncia é atribuida apenas aos jovens — o suicidio de Hedvig é um sacrificio
propiciatorio de uma vitima pura e inocente; a fortaleza dos personagens femininos
gue colocam uma consciéncia pura como bem mais precioso do que a vida —
Rebecca afasta a felicidade oferecida por Rosmer e escolhe o caminho do pontilhao,

porque percebe que sem pureza de alma ndo pode ser feliz, 0 que torna a morte a
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Unica expiagao possivel; a fortaleza de carater de Hedda Gabler ganha dimensdes
exponenciais — leva Lovborg a suicidar-se, porque ele falhou em ser o que ela
gueria que fosse; em momento algum revela arrependimento, disposta a enfrentar
as consequéncias de seus atos. Foi necessario recorrer ao mito para tentar decifrar
0 personagem: Hedda é um “deménio das lendas norueguesas”; o fato de que é
capaz de bajular, mentir e trair — e mesmo cometer um crime — para conservar a
autoimagem de aristocrata altiva, mostra que ela se julga acima das regras e
puni¢cdes dos homens. Hedda encarna, de fato, a frieza enigmética de uma deusa
nérdica, a quem é permitido dispor da vida de seus fiéis.

Em conclusdo, € possivel afirmar que a pesquisa desenvolvida validou a
hip6tese de que a andlise dos motivos e emocbes que levam ao suicidio, ou
decorrem dele, coloca em destaque aspectos relevantes do teatro de Ibsen.
Indiscutivelmente o pioneiro do drama moderno, o dramaturgo colocou no palco
temas e assuntos ndo permitidos em sua época; trabalhou com a alma humana e
tornou seus personagens guase reais; ousou ao quebrar tabus e ndo se dobrou
diante das reacdes adversas de critica e de publico. Mais do que isso, ndo se deixou
tolher por barreiras de espaco e de tempo, graca a genialidade criativa que Ihe
permitiu escancarar os olhos do ser humano para seu drama essencial: 0 mistério do
nascimento, da finalidade da vida e da mortalidade. Que o homem ouse sacrificar o
dom da vida e enfrentar as sombras do desconhecido fornece-lhe o tema ideal para

demonstrar sua genialidade, sutileza e profunda compreensao da alma humana.
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