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ÀBSTRACT Indirect Translation: Relations between literatares - The reception

of August Strindberg's theatre in Portugd

Atthough mflrry authors ffiay consider it doesn't present the writer in a true light,

the use of indirect translation is, sometimes, the way that allows the reception of less

known language pl aywrights.

This study, about the reception of August Strtndberg theatre in Portugal, leads to

the conclusion that the usage of Frerrch, English or even Spanish intermediary texts

were constituted as ü fundamental mearw in the irnportation process of the Swedish

playwri ght I iterary productiort

The reception of these works allows us to evaluate the role of tndirect translation

in the importation phenomenttm of dramatic texts due to the social and cultural needs of

the moment. It also allo,yrts us to outline the situationof theatrical productionbefore and

after tke April Revolution and to understand how a same author and a süme production

cün srybolise innovation or otd-fashion in the Portuguese theatrical scene, according

to the period of its representation.



RE§I}MO

Ápesar de muitos estudiosos de tradução acreditarem que a tradução indirecta

jamais poderá apresentar verdadeiramente a obra de um autor, a verdade é que não

podemos negar o seu papel é determinante nã recepção de autores de idiomüs menos

conhecidos.

Este estudo, abordando o caso especifieo da recepção do teaffo de August

Strindberg em Portugal, permite concluir que o uso de textos intermediarios franceses,

ingleses e espanhóis constituem veícuÍos de importação da produção literária do

dramaturgo sueco no flosso país.

A recepção das suas obras possibilita-nos avaliar o papel que a tradução

indirecta deteve no fenómeno de importação de textos dramdticos, relacionando-se eom

as necessidades sócio-culturais de determinado momento. Esta análise permite-nos

ainda delinear contornos sobre a prática teatral portuguesa antes e depois da

Revolução de Abril e a perceber como é que uma mesmil peça pode simbolisar

inovação ou não, de acordo com o período em que é representada.
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Introdução

1. Um estudo sobre tradução indirecta e a recepção da obra de August Strindberg em

Porttrgal.

Strindberg é um dtsses solifii,rios reais cuja obra se cumpre contra
o próprio destino. No limiar de um tempo em que tudo se mistura nq
confusão dns ideologias, é o guarda e a testemunha da revolta
indiviútal. A grandc wentura do espirito perpetua-se nele como em

todo o grande artista. Ajuda-nos a recordar - e a manter - esta
Ioucura criativa que constitui a honra do homem. EIe é um daqueles
qae mÊ fazem pensar às vezes (nas horas loucas da esperança) Ete
serão os ffitstns que salvarão o mundo ou saberão aryito Ete nele

merece ser salvo.

Albfi Camus

presente estudo, intitulado Traduçdo Indirecta: Sintoma das relações

entre literaturas - O easa da recepção do teatro de Áugust Strindberg

em Portugal, surge no âmbito do Curso de Mestrado em Literatura e

Poética Comparadas, desenvolvendo-se no campo específico dos Estudos de Tradução. Em

traços gerais, a qrrcstão cenfial que orienta este trabalho pode definir-se da seguinte forma:

tentar compreender quâl é o papel da tradução indirecta no processo de recepção da obra

dramática de August Strindberg em Portugal, contribuindo assim para um melhor

conhecimento das relações existentes entre as literafuras portuguesa, sueca, s

intermediárias, através do esfudo de um caso específico. Será analisada, corn particular

enfoque, a peça Froken Julie, de modo a podermos ilusüar o processo utilizado pelos

tradutores e encenadores para o seu acolhimento junto fo público, hm como a

leitura/interpretação que dela foi feita peta dramaturgia e pela ctÍtíca portuguesas.

As motivações que presidiram à escolha desta temática foram de diversa ordem. Se,

por um lado, se tratou de corresponder ao gosto que nutimos pelo autor em questilo, por

outro lado, o interesse pela recepção da obra de August Strindberg resultou do facto deste

constituir um caso paradigmático do uso da fiadução indirectá, no processo de imprtação

de textos, permitindo-nos estudar as relações existentes entre literaturas: a de origem, a

intermediária e a de chegada.
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Ainda que os estudos de recepção de determinado autor sejam um campo

sobejamente conhecido nos estudos germanísticosl, tarnbém na Universidade de Évora têm

vindo a ser levados a cabo estudos de recepção de autores, mas agora na írea propria dos

esfudos de traduçãt,os quaís vêm a garantindo a sua autonomia dentro da pesquisa em

literaturq bem como uma metodologla saracterística3.

InvestigaÍ e escrever sobre a reçepção de August Strindberg em Portugal implica

estudar o processo através do qual este dramaturgo foi importado, isto é, o fenÓmeno de

tradução indirecta, e supõe que nos debrucemos sobre um período de tempo relativamente

extenso da história do teatro porfuguês, das mudanças no campo artístico e cultural e,

indiscutivelmente, na história das ideias e mentalidades do povo português.

A recepção da obra do autor será analisada de forma cronológica ao longo da

História do século )C( português. Através da observação dos períodos de entrada das suas

obras foi possível verificar que existe um lapso considerável de ternpo entre a primeira

Êncenação de O Pae, em 1903, ou da primeira publicação de I Viagem de Pedro O

Afortunado (q,re por razões muito especÍficas se trata de um exemplo de tradução directa),

t Destaquem-se os estudos levados a cabo por Maria Gouveia Delille, seus coadjuvantes e orientandas: I\{aria

Gouveia Delille 1984, A Recepção Literá,ria de H. IIeine no Romantismo Português (dE 1844 a l87I),
Lisboa, Imprensa Nacional Casa da Moeda; Maria Gouveia Delilte e Maria Teresa Delgado Mingocho, 1980,

A Recepção do Teatro de Schitler em Portugal I - o Drwna Die Rriuber, Coimbr4 Universidade de

Coimbrà; IW Esmeralda Castendo, Ana llf Ramalheir4 M" Teresa Corte4 lrf Cristina Carringtoll 1997, Do
pobre B. B. em Portugal. Aspectos da Recepção de Bertolt Brecht antes e depois do 25 de Ábril de 1974,

Aveiro, Editora Estante; M" Antónia Hórster, ãOAL Para uma História dn recepção de Roiner Maria Rillrc

em Portugal (t920-196ül, Lisboa" Fundação Calouste Gulbenkian"

' Cfl nAúina Martins, 2003, A recepção d.o teatro de Moliàre em Portugal após 1974, (Dissertação de

Mestrado apresentada à Universidade de Evora), Universidade de Evora; Paula §eixas, 29A3, Saying is
irwenting,lili**"rtução de Mestrado apresentada à Universidade de Evora), Universidade de Evor4 Noánia
Pires, 2Ó0+, A Tradução do teatro & Gotdoni rw século XVIE em Portugal, (Dissertação de Mestrado

apresentadaàUniversídade de Evora), Universidade de Évora; António Conde, ZAO4, Á recepç,ão portuguesa

do teatro de Heiner Muller, (Dissertação de Mestrado apresentada à Universidade de Evora), Universidade

de Évora; e, agoÍL o presente esflrdo.
3 Os comparatistas franceses vinham já tecendo reflexões face à necessidade de um coúecimento
aprofundado do fenómeno da tradução. Para melhor explicitar, tomemos como exemplo uma análise

dêsenvolvida por Yves Chewel onde a tradução é mencionada como sendo uma parte constituinte dos

estudos de reCepção. Chewel irrL referir-se ao fenómeno da traduçilo num sub-ponto, concluíndo que <<Íes

textes sur Ia réception desquels trawille le comparatisle sont le plus sanent, des textes traàtit»». Mais

adiante, remeter-nos-á para a irrevogável importância da tradução para compreender o fenómeno da entrada

de textos estrangeiros dentro de um sistema literário nacional: <çttblier une traduction est un acte littéraire et

social, Eti ne va W de soi, et donc les motivations peuvent être nombreases; se la procarer pour la lire est

également un acte social atn moÍivations complexes. Il en réwlte ípe s'il est tout à fait licite, et

indispensable, d'étttdier ane traútction Wü elle-même, c'estàdire en tant que reprútction d'un original,
iI est non moins importafi de la replacer dfirs son contexle, c'estàdire, entre autres, dfrÍts la représentaiion

de l'étranger Wd a cüurs a ce moment.»». Deste modo, o compaÍatista ftancês levantava já questões pertinente

face aos estudos de tradução, zubliúado a necessidade destes serem desenvolvidos: <rL'historiographie de la
Iitteraturefrançaise paruit présenter une lacane: nous n'avow pas d'étude d'ensemble partant wr l'histoite
des textes trüútits entrançais. Nous n'avofis, certes, des jalons pour l'histoire des Íraductians, qu'il s'agisse

de saryols d'ensemble ou d'études des cas particaliers; on constate même une recrudescence de trwaux
fuq§ ce dernier domaine.>>, Pierre Brunel, Yves Chewel (dir.), 1989, Précis de Littérature Comparée, Pariü

Presses Universitaires de France, pp. 194-195 e 58.
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em 1906, e as seguintes representações das suas peças, já durante a década de 60, bem

como as edições de novas obras, durante os anos 30.

Havendo um novo interregno nas representações teatrais, em quase toda a década

de 70, Strindberg volta a subir ao palco a partir da década de 80 e até aos finais de 90,

momento em que se dá realmente uma viragem na representação das suas obras nos palcos

portugueses, assistindo-se a uma amostra significativa de encenações.

Para nós, não só nos interessa compreender porque é que o lapso de tempo entre

umas e outras encenações é tão acentuado, como também analisar o trabalho e a atitude dos

tradutores ao longo do período observado.

E, se por um lado, consideramos pertinente reflectir sobre o fenÓmeno da

importação específica para a arte do palco, rão pudemos deixar de observar outros canais,

igualmente importantes, responsáveis pela recepção do autor. Assim, incluímos no nosso

estudo o papel das editoras na divulgação das obras strindberguianas, uma vez que o texto

dramático pode ter o propósito unico da teitura, e procurámos saber quais as ligações

existentes enüe as publicações de obras dramáticas e as encenações que foram feitas nesse

ano, ou durante os anos imediatamente predecessores ou posteriores. Porque as editoras

não publícaram somente a obra dramática do autor, incluímos na nossa análise as obras

namativas que se encontravam, ou ainda ençontram disponíveis no mercado editorial.

Tendo sido um verdadeiro precursor do Teatro Modemoa, procurámos observar

como e que este dramaturgo interessou ao ureio académico e intelectual: pretendemos

identificar os estudos que foram realízados no nosso país sobre o escritor e que géneros de

referências surgiram sobre ele nos jornais e nas revistas literárias. Com estes objectivos

específicos, incluímos no nosso corpus de aúlise alguns artigos de jomais e de revistas

literárias que contêm informações sobre o autor e a sua produção artísticq ao invés da

o Referia Eugene O'Neill que <«strirdberg toi o precursor dÊ túfr a modernidfrde no nosso teatro actual.>t,

Norberto Avil+ 19?5, Testro em Movimenlo, no 6, Lisboq Maio, p. 7. Foi ainda considerado o verdadeiro

criador do drama psicológico moderno - a quem se atribuem as expressões <<Iuta de cérebros», ou <dula fu
sero,JD) - e o verdadeiro pioneiro das peças em um aúo: <<Strindberg's importance tor the development ot
modern úama is sofundmnental Íhat we nay salely {ISSume that veryfeu, drmtatisÍs yesterfuy or tods! have

been anaffected by him. When Robert Brustein for emmple calls him the greatest irmovator in the múeru
theatre his is not making avery remarlmble statement, mfiry would agree with that. Brustein's predecessor at
the Yale fumna school Jahn Gassner has said something to the same ffict. 'No list oÍ plays cmt tell us what

it is we attribute to Strindberg that.males him specifically mr influence rather thm simply a distingaished

drarnatist, Perhaps it is enough to sry that he is the recognized master of modern psychological fuama and

that noone writing this gpe of play could possibly escape indepteútess to Strindberg. Since the term

psychological drama implies an important species of realistic Úuna the debt becomes even tnore apparent.

\...1 A* apart from this, Strindberg is the pioneer ol the serious one-act drama, in tact that is rut widely

,rràgrirrd yet I think.>>,Egil Ttirnqvist, l99Q «Strindberg and 0'Neill and their Impact on the Dramatists of
today», ir, Claes Englund, Crunnel Bergstrom (Ed.), 1990, Strindberg, O'Neill rmd the Modetn Theatre,

Stockholnr, entré/Riksteatenl pp. t6-17.
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habitual crítica de espectáculos, que também foi considerada neste esfudo, mas com outro

proposito.

Optámos ainda por dividir este estudo em duas partes distintas: uma de carácter

mais geral e outra de carácter mais específico - um estudo de caso.

A primeira parte da dissertação pretende dar-nos uma visão geral da recepção da

obra de Strindberg que se processou recorrendo, sobretudo, ao uso da tradução indirecta.

Dizemos sobretudo porque teremos que referir três casos em que se recolred à tradução

directa, o que nos abre as portas para questionar, além do habitual perfil do tradutor (saber

quem fiaduziu, a sua formação, qual a relação com a lingua sueca), o estatuto da tradução

directa e da indirecta no cÍImpo da tradução em geral.

Esta primeira parte do estudo permite simultaneamente discorrer sobre a ligação

existente ente duas pequenas literaturas e línguas' e uma terceira: a intermediária. Ao

sabermos que se optou pelo recurso a um segundo texto torna-se pertinente, para nós,

avaliar o porquê da escolha daquela língua intermediária em particular e qual é o valor

desta dentro do nosso sistema cultural.

Se num primeiro momento reparamos que os tradutores portugueses optaram pelas

traduções francesas, teremos que nos questionar sobre o seu signiÍicado, &§ suas

implicações: ao admitirmos que foi ern Franç4 nomeadamente em Paris 
-ville-littérature6

-, que o autor foi vastamente fradueido e representado nos palcos, então encontraremos aí

uma possível explicação para o avultado número de traduções existentes naquela língua;

por outo lado, não podemos deixar de referir o inquestionável peso da cultura francesa

dentro do nosso país, que vai desde os nossos padrões de comportamento ao próprio

sistema político.

No entanto, a partir da década de 80 e 90, começamos a assistir a uma enfiada

triunfal da língua inglesa no nosso país7. Poderemos encontrar, então, algum lugar comum

5 Termos utilizados por Pascale Casanova: <<Les petites littératures»>, Pascale Casanova, 1999, La Reptblique
Mondiale des Lettres, Paris, Editions du Seuil, p.241.
u 

Cf. Ibidem, p. 42. Num outro artigo, mais recentq a autora refere que «C'est à trwers la centralité de Pwis
nolammenÍ t.. .] que l'universel littéraire s'accomplit et qa'on Tnntient a cel mbli puadoxal des conditions

historiEtes du processus d'universalisation ryi est h condition d'an véritable universel.>>, ibidem, 2002, <<La

production de l'Universel Littéraire: Le «Grand Toun> D'Ibsen en Europe», Eveline Pinto (dir.), Penser

L'Art et la Culture avec les Sciences Sociales En L'Honneur de Piewe Banrdieu, Paris, Université Paris I -
Panthéon Sorbonne, p.80.
7 A títuto exemplificativo, no sistema de ensino português, a Língua Francesa era a mais falada e estudada

pelos nossos alunos. Porénr, notamos que foi precisamente a partir dos anos 80 que o ensino da Língua
Inglesa, desde o 5o ano de escolaridade, se começou a tornar verdadeiramente signiÍicativo. A partir dos anos
g0 começa a haver um leque mais variado de línguas nas Escolas Básicas, passando a incluir nos Curuicula

escolares a oportunidade de escolha entre o Francêg o Inglês, o Alemilo e o Espaúo[.
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entre a nova abertura linguística, projectada no nosso país e nas nossas vidas, E il escolha

de outros textos intermediarios por parte dos tradutores?

Ainda, nesta primeira parte, ser-nos-á permitido retirar algumas conclusões sobre a

trajectória que o teatro nacional percoÍreu, ao longo do século )t( e sobre a forma como

Strindberg foi acolhido e recebido ao longo desse perÇurso.

Na segunda parte deste estudo, decidimos apresentar um estudo de caso: a recepção

de A Menina Jútia em Portugal, antes e após a queda do Estado Novo. A razão da escolha

desta peça em particular prendeu-se com variadas raeões:

a) Fri)ken Julie - no original sueco - é certamente a obra mais paradigmática

de August Strindberg. Foi sobre ela que o dramaturgo escreveu um quase

tratado sobre o teatro naturalista, no famoso Preficio da obra.

b) Foi sobre esta obra euo, no mundo, se fizeram as mais variadas apresentações

e transposições: teatro, cinema, rádio, televisão, baltet e, inclusívamente,

ópera.

c) Em Portu gal, Froken Julie foi a peça mais representada de Strindberg.

d) Para a sua fiadução, recoÍreu-se sempre ao uso da tadução indirecta, processo

que nos interessa especificamente. Neste ponto, importa avaliar o

comportamento dos ffadutores face aos textos, as suas escolhas e as suas

estratégias, por isso, faremos ulna comparação de excertos de algurnas

traduções que foram feitas exclusivarnente paÍa o palco.

e) Dela se fizeram representações antes e depois da Revolução de Abril, o que

significa, pilâ nós, poder haçar um retrato do estado do teatro porüuguês e da

criação artística, desde os anos do Estado Novo até à actualidade. Desta feita,

poderemos concluir sobre as mudanças no xadrez teatral português e como é

que esta peça, em particular, se articulou com as fiansformações ocorridas. A

apresentação unica de A Menina JúIia, antes da Revolução de 1974,

possibilita o confronto da acção da censura de textos e de espectáculos entre

ela e Credores, levado à boca de cenq dois anos mais tarde, em 1962, pelo

TEP. Que estrategias foram pois utilizadas por Redondo Junior para aligeirar
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a linguagem do texto e a leitura implícita à poética da obra, isto é, a «luta de

cérebrosl», a <<luta de sexos» e a <<luta de classes»?

0 Como reagtu a critica e o público, à encenação desta peça, é outro ponto que

aproveitamos para discutir neste estudo.

A resposta as questões que forarn sendo aqui sucessivamente apresentadas pretende

dar corpo à resolução da problernrítica inicial do nosso trahalho: como é que a tradução

indirecta interage com a recepção da obra do autor possibilitando a relação entre

literaturas, línguas e culturas distantes; qual é o seu estatuto no próprio seio da tradução; e

como é que ela é entendida pelos intervenientes desse proce§so

Como este esfudo dependeu fundamentalmente do levantamento do trabalho levado

a cabo pelas companhias, pelos encenadores e ffadutores, nem sempre nos foi possível o

devido contacto com alguns deles, apesar das inúmeras tentativas: se por um lado, esta

impossibilidade foi resultado do facto de determinados tadutores já terem falecido, por

outro ela resultou da constante falta de disponibilidade de alguns para atender a.o nosso

estudo.
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2. Opções metodológicas

I ltelieve translqtion hi*ory will eventually have to become
something else, somethirig wider, ãnd not necessarily part of a
revitalized comparative literature (there are more things in the world
than literature) nor a facet of cultural studies (a concept that remains
in dire need of definition).

fuithony Pym, Method tn Translatton Htsory

ara a presente investigação recorremos a diferentes métodos de anrilise.

Foram essencialmente quatro as abordagens metodológicas escothídas pÍra

o esfudo do nosso corpus que se tentaram articular ao longo deste fiabalho:

de natureza polissistémica, descritiva, histórica e comparativa.

Referimos affas que a nossa questão primária se pÍende com a análise do acto de

traduzir indirectamerrte e com as relações que daí se estabelecem entre literaturas. Porém,

não podemos deixar de considerar todas as questões secundaírias que giram em torno desta,

ou que dela resultarn directa e indirectamente.

Por exemplo, dentro da espaço próprio da hadução defrontar-nos-emos com

variados vocábulos que pretensamente são atribúdos à mesma tarefa: tais são os casos de

adaptação,versão e texto português deY, osquais, por sua vez.pertencem simultaneamente

ao um campo linguístico e semântico. Nem sempÍe uniforme na designação atribuída ao

trabalho efectuado pelo tradutor, devemo-nos questionar sobre as circurstâncias em que

aparecem tais denominações. Estaremos perante a clara assumpção do tradutor, diante da

comunidade leitora ou espectadora" da manipulação do texto? O que é que leva o tradutor a

optaÍ por estes termos?

Faz todo o sentido apontar a hipótese de {u§, em diversos casos, o medo do

descoúecido em relação à cultura de partida leve a que os tradutores/adaptadores recriem

o texto estangeiro nrudando a natureza dos personagens, por unr lado, e aumentando ou

diminuindo cenas por oufio, concebendo, desta feita, uma estnrttrra do género dramático

semelhante à do país de chegada. Esta manipulação será depois recebida pelo público. No

entanto, paÍa um público mais atento e criterioso importa saber até que ponto a tradução

deixa de ser uma tradução paÍa se tornar numa criação do próprio tradutor, ou em que

I No estudo por nós proposto, veremos que os tradutores não são unânimes em relação à utilização do termo
que designa o seu trabalho. Devemos entendê-lo de forma intencional? Quando Osório Mateus designa a §ua

tradução de texto portugaês ou Rita Lello chama ao seu texto versão, estamos perante o mesmo fenómeno?
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medida, traduzindo por vía de diversos textos intermediários, o responsável pela dificil

operação <çresents the original author in a true tigh»»e .

Outras questões gtram em torno do facto deste autor ser importado essencialmente

para palco, permitindo-nos relacionar a tradução das suas peças com a linguagem cénica e

as estéticas teatrais que o acompaúam. Quando se trata de uma tradução intencionalmente

feita para ser publ icada e lida será pertinente observar como é que ela se articula com a

literatrrra nacional e com a literatura estrangeira importada.

O que pretendemos sublinhar com esta nova enunciação de perguntas é, no fundo,

legitimar a escolha de uma análise polissistémica, postulada por Itamar Even-Zoharro e

pelos seus seguidores. Por exemplo, José Lambert crê que «í'analyse des "fautes" de

traduçtion, l'analyse de catégories linguistiques ou socioculturelÍes est donc sacrifiée atm

objectifs historico littéraires. L'étude de tradueteurs et de traductions individuels peut

toujours trorner une place essentielle, dans la mesure ou elle est rattachée à des questions

ptus générales, on dans la mesure oü elle màne vers des enquêtes en s,árie>>rt.

A saber ainda que algumas das traduções portuguesas das obras de Strindberg são

assinadas por escritores/dramaturgos coúecidosl2 o que possibilita igualmente a definição

de uma hierarquia no seio dos tradutores e das flIÍrs traduções. Este façto poderá pÍessupor

eventuais transferências entre as obras dos tradutores e do dramaturgo sueco, ou

inclusivamente reorientar o gosto/criação literário[a]/teatral em si.

Cremos, pelas raeões apresentadas, que este método de analise, determinado pela

Escola de Telavive e pela Universidade de Lovaina, é pois adequado à investigação que

nos propomos levar a cabo, já que abordamos ((as traduções em termos de relações entre

sistemas de comunicação que utilizam línguas diferentes (códigos diferentes); aceitamos

que a natureza exacta dessas relações não pode ser definida a priori; que ela depende,

precisamente, das relações entre os sistemas em contactoi 7ue depende acima de tudo da

posição que o tradutor ocupa no sistema de chegada (ele pode simular a tradução) e da

'ErWr Martinus, 1996, <<Translating Scandinavian Drama», ir David Johnston (ed.l, Stages of Tratalation,

Bath Absolute Press, Stages of TranslatioÍL p. 113.
10 No seu liwo sobre *Jtodologia utilizada nos esfirdos de tradução, furthony Pym refere que «In talHtg
about "polysystems, Even-Zohar underltnes the fact that the rystems he deals wtth are not homogeneous

entities-bui we always plural and open, in the sense that they are {ystems of systems, and systems within

systems. Since this visw of systems is not+adays generally agreed upon, we might *op the telm
ípolysystem", recognizing ihot oil systems can be plural *td open.>r, Anthony Pym, 1998, Method in

TranshtionHistory, Manchester, §t. Jerome, p. 116.
rr 

José Lambert, Comité de traduction,ÍCLl+ Bulletin, V, 2, [s.d].l' Refiro, a titglo de exemplo, as traduções feitas por Luís Francisco Rebello, conhecido dramaturgo

português, e a tradução feita directamente a partir do original sueco por António Feijó, poeta que ocupa um

lugil muito especial dentro dos parnasianos porhrgueses'
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tolerância do meio püra com ele; que resulta sempre de umü combinação entre üs

converrÇões estrangeiras e os convenções autóetones, ao ponto de parecer artificial aos

olhos dos le itores-receptores.>»r3 .

Para além de uma abordagem de transferências entre sistemas, considerámos

também uma análise de teor descritivo para apresentar sumariamente as obras publicadas e

as peças encenadas do autor no nosso país. Esta apresentação permitir-nos-á disçorrer

sobre o modo de apresentação do dramaturgo ao públiÇo e sobre a representatividade das

suas obras no mÊrcado editorial e teaffal.

No seguimento do método proposto por Pascale Casanova, foram feitos também um

enquadra:nento e uma interpretação históricos, já que estes nos possíbilitam a compreensão

da consagração ou não de um autor em determinados países, através da observação da

conjuntura política, social, económica e cultural daquele momento'u. Casanova estudou em

profirndidade a recepção de Henrik Ibsen em países europeus como a França, Inglatelra e

Irtanda o que nos foi particularmente útil para compreendermos como é que uma pequena

Iiteratura, como o são os casos da norueguesa e da sueca, puderam ver autores nacionais

consagrados a nível europeu e mrurdialls.

No çaso da recepção da obra de Strindberg em Portugal, este género de analise

torna-se particularrnente útil já que ao longo do período temporal do nosso estudo

avaliamos dois momentos políticos e sociais totalmente distintos pa.ra Portugal, {uÊ podem

determinar - e determinaram - condições diferentes para entrada do seu teatro no nosso

pais. É conveniente salientar que estas circunstâncias nem sempre se mosffaram favoráveis

paÍa que o tipo de teatro que se fazia no resto da Europa fosse desenvolvido em Portugal,

nomeadamente arÉes da Revotução de Abrit- A partir desta dflta, a abertura a novas

l3José Lamberf «Â Tradução»>, inMarc Angenot et al., Teoria Literaria, Lisbo4 Dom Quixote, 1995, p.191.

'o Para Casanova, <da circalation intertmtionale des textes littéraires et les procesfirs de consécration
yfficfirent à travers des mécanismes historigues Írês complexes, des détormations, des appropriations, des

awrcxstions [repar+se a este propósito que Strindberg foi num primeiro momento de recepção anexado a

uma estética ultrapassada do natrrratismo, característico da década de 60 e passou, depois, a ser ailexado a um

tedro de vanguarda a partir da década de 80], des luttes propres à tel ou tel charnp littéraire, et qu'il est pnr
consé,quent impossible d'évoryter I'importation d'un terte, sa traàtction, ses mises en scàne (dms les cas

d'une oeuwe thédtrale) et les dffirentes étapes du procesws de son universalisation, sans prenfue en

compte la structrre de rapports de torce ryi régit la tonlité du champ litteraire mondial.>>, Pascale

Casanov4 2A02, «La production de l'Universel Littéraire: Le «Crrand Toum D'Ibsen en Europe>r, Eveline

Pinto (dir.), Penser L'Art et la Culure wec les Sciences Sociales En L'Hormeur de Pierre Bourdieu, PaÍis,

Université Paris I - Panthéon Sorbonne, p.64.
rs A autora questiona <<comment lbsen, créateur vemt d'un tout petit pays d'Europe, la Norvàge, et qui

ecrivait dans une langue noavellement <<rwtionalisie» [reporta-se ao facto, de o país ter conseguido a sua

independência já tardiamente, nos finais do século )ilX, procurando formar os seus proprios padrões

tinguísticos e culturaisl eÍ quasi inconnue sur le marché littéraire [tal como acontece com o sueco], a-t-il pu
devenir en Etelques années Ie *amalurge Ie plus unanimement et universellement reconnu de son temps,

comment ses textes ont-ils cirailé, par Etelles voies ont-ils été consaçrés? En fait, l'universalisation
n'advient pas par I'opération d'un Saint-EryriÍ littéruire>>, ibidem, p.64.
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coÍrentes estéticas teafiais permitiu que fossem feitas leituras rnais arrojadas e desínibidas

da obra do autor.

Segundo Casanova, são os introdutores do autor que contribuem de forma decisiva

para a sua c,onsagração num país. E consoante for feita a sua recepção por parte destes

intervenientes, assim ela irá perecer ou não no país de chegada- Podemos dizer que, em

França, Strindberg foi consagrado nos teatros de Lugné-Poe e Antoine, através de Georges

Loiseau. Na Alemanha, foi Emil Schering o seu inigualável promotor. Em Portugal, coúe

aos encenadores e aos admiradores - por exemplo João da Silva Duarte aconsagração

do escritor sueco.

Este método de abordagem, tal como o polissistémico, ajuda-nos ainda a não

encarar o fenómeno de tradução e de transposições paÍa palco ou televisãol6 das obras

strindberguianas como uma mera transferência linguística. Antes de mais, refere a autora,

estão em jogo transferências culturais que impõem, <de passage d'un champ national dans

un autre, les intérêts spécifiques des décowrerrrs, l'existence d'une critique otnerte à

l'innovation artistique et stffisamment cosmopolite Pour accepter des production

étrangàres: des artistes subversifi et marginaux dans leur propre champ national se

servant de I'étranger pour entrer dar$ un jeu qui leur est fermé et s'imposer en

promouv ant d' autr e s « val eurs » I itt éra ir e s.>»r1 .

Voltando à questão da consagração de Strindberg por introdutores franceses e pela

capital cultural de então, que é Parisls, ela interessa-nos sobretudo porque se relaciona

directamente com a valorizaçáo da língua francesa dentro do nosso país, dos textos

intermediários e dos fiadutores franceses, como é disso reflexo o constante recurso à

tradução de Frôken Julie efectuada por Boris Vian

Finalmente, para a ultima parte deste estudo optou-se pela inclusão do metodo

comparativo, uma vez que vamos confrontar diferentes traduções da mesma língua.

fuithony Pym refere que a fraqueza deste método é o de cair na tentação de analisar

somente poflnenores linguísticos e peculiaridades culturais, quando se pode ir mais

tt Referimo-nos à encenação que Jorge Listopad realizou para a televisão, em 1989, de Á Dança da Morte.
r7 lbidem, p.79. Mencionamos, a este propósito, os trabalhos levados a cabo por Luís Miguel Cintra, Jorge

Listopad e Mrírio Viegas aquando das representações de Ciclo Strindberg (entre 1985-86), Á Dança ds Morte
(1979) eÁMais Forte (1984), respectivamente.

'* Novamente referente a Ibsen nota: <d'oeuwe du dramaturge nontégien ne será eonsiderée comme

universelle qu'apràs avoir été üclarée telle au pôle le plus autonome de I'univers littéraire, c'est*àáire à
Paris.>>, ibidem, p. 66. O mesmo aconteceu com Strindberg que foi primeiramente consagrado em França e

na Alemaúa e só depois no seu país.
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longele. Se por um lado concordamos que é possível fazer uma ooÍnparação de excertos

textuais tendo em vista a observação das diferentes leituras que foram sendo feitas da obra

pelos tradutores, por outro consideramos de grande pertinência discorrer sobre as opções

de cada tradutor, o que é que os fez divergir, com que propósito, como é que tentaram ou

não aproximar o texto de partida à çultura de chegada.

Assim, entenderemos como é que o tradutor lê a obra sueca através de um ou vários

textos intermediários e de que estratégias dispõe para conseguir alcançar os seus objectivos

e aprescntar um texto de Strindberg.

Le 
<<The differences thrown up by this third ryproach [comparação entre traduções da mesma língua] should

hwe a reasonably direct bearing on translational phenomena, without gling way to lengthy rmalyses of
obligatory linguistic constraints, cultural peculiarities, or anything elase that can be analysed quite easily
beyond translation history.>>, Anthony Pym, 1998, op. cit.,p.107.
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f. À recepção do teatro de August Strindberg em Portugal: a importância da

tradução indirecta

From a geographic point alview, there's a long way between

Portugal and Scandinavia, the South-West and the ultimate North
of Europe, but tnfact, ffiany caltural aspects and problems untte
our countries, for example the fact tlmt we are all comparatively
small coutries in íhe periphery of the great eentral European

Nations of culture: France, Brtfuin, Germany, dominating the

literary stage since cenfiiries.

Ingemar Alg,rlirr, ScandinManfinde-siàcle literaUre ín a European Perspective

A Hngua e a culfira sueoas nunca estiveram muito próximas das suas
- t congéneres portuguesas. Isto deve-se quer a condicionalismos

I It geoffircos, quer a percursos históricos e influências rnuito distintas: se

os países da Europa Meridional estiveram sob um forte domínio da influência romana

que os aproxima linguística e culfiJralmente, os povos nórdicos não sofreram essa

romaniz açãozo.

Perante esta realidade histórica é natr:ral que a cultura sueca sonstitua para nós

um elemento quase exótico, na medida em que sempre foi praticamente descorúecida. E

bem verdade que as relações entre os dois países se começaÍam a esüeitar sobretudo a

partir do século XD(21, mas a realidade é que nunca houve uma grande abertwa paÍa a

recepção regular da sua literatura em Portugal. Esta não tr:adição de importação de

literatnra sueca prende-se, em primeiro lugar, com a fatta de aÍinidades entre ambas,

com o distanciamento geográfico e pelo facto de o .domínio da língua ser quâse

inexistentez', o qrre pressupõe que se espere quÊ os escritores e os seus livros circulem e

'o Refere Ingemar Algulin que <<What differs is úat while Porhrgal belongs to the Latin civilizatiorq
Scandinavia is situated as far away from the Mediterranean cradle of culture as possible in Europe, in

what the Romans calted Ultima Thule, úe utmost limits of,the world, a barbarous, savage, uncivilized
part of the inhabited earth. Since old, this is a part of Europe from where you have to conquer the rest of
the continent to get into things.r>, 1990, <<Scandinavian Fin-de-Siêcle Literature in a European

Perpective>r, Comunicação proferida em Lisboa e Porto, 24 e 26 de Abril, p.l.
2r fuitónio Feijó foi cônsul nesse país e em muito contribuiu para que tudo o que dissesse respeito a

Portugal fosse traduzido. O próprio Sfindberg escreveu um tratado sobre as relações de Portugal e

Espanha com a Suécia: Relações da Suécia com Espanha e Portugal até aoslinais do Séailo Dezassete,
2'begundo Pascale Casanova: <<Le «choix»de travailler à l'élaboration dune liltérature nationale, ut
d'écrire dans une grande twtgre littéraire, n'est jamais une décision libre et délibérée [...]. Ce mdêle
permet aussi de reconstituer la chronologie de la formation de chaErc eqryce lineraire puisqae, on le
-montrera, 

à des vuriantes et dBs diffirences secondaires pràs Ete tiennent bien sfrr à l'histoire politique,
à la situation linguistiEte et mt patrimoine littéraire dÉtemte d'emblée, les grandes étapes de laformation
littéraire iniiiale sont rynsi les mêmes pour tous les eqpírces littéraires constilués Íatdivement et nés
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sejam aclamados primeiro noutra língua mais próxima da nossa, Pilâ que assim se

possam traduzir.

O primeiro dramaturgo escandinavo a fazer a sua aparição em palcos

portugueses foi Henrik lbsen, ern I 897 , com A Casa da Boneca {1879). A tradução da

peça foi feita a partir do texto intermediario francês de Moritz Prozor e foi encenada

pela companhia de Lucília Simões, com estreia em Coirnbra. Tendo em consideração o

atraso cultural do nosso país em relação a países como a França e a Alemanha, a

recepção da peç* de Ibsen nesta data causou algum estraúamento, ainda paÍa rnais se

acrescentaÍmos que a representação se fez primeiro em Portugal do que em Espanha,

seguindo de imediato para o Brasil.

Como reagtu o publico português a esta obra? Da mesma forma que o publico na

Noruega, onde muitas serúoras chegavam a desmaiaÍ nas salas de teatro e onde o Íinal

da peça chegou mesmo a ser alterado. O público português ficou chocado e quis

acreditar que aquele comportamento feminino apenas poderia ser típico das mulheres

frias dos países escandinavos. O horror e o repúdio sentidos por Á Casa da Boneca

foram os mesmos que o público português sentiu quando se fez a primeira apresentação

de O Pae de Strindberg - peça estudada em maior profundidade no capítulo V do nosso

trabalho - em 1903, tendo sido imediatamente censurada e retirada do palco

Ora, destes exemplos conçluímos que não se trata só de um mero distanciarnento

linguístico e geográfico, mas sobretudo cultural. Gonçalo Vilas-Boas refere que este

afastamento se deve ao facto dos países nórdicos terem uma expressão linguística de

pequena dimensão, havendo assim uma tendência paÍa as grandes culturas sufocarem as

peqneoas". Como refere Pascate Casanova, <úa structure inégale qui organise l'univers

littéraire oppose donc les «grands» arn «petits» püys dans des situations à la fois

intenables et tragiqu*r.>>20 .

Todavia, de entre os nomes do sampo artístico sueoo que vieram a marcaÍ a

imagem deste país em Poúugal destacamos os nomes de August Strindberg, Astid

Lindgren (criadora da famo sa Pippt das Meias Akas) e de Selma Lagerlof (autora do

pequeno ffi/s Holgersson), no campo literario. No domínio cinematográfico, destaca-se

o nome de Ingmar Bergman, ficando esquecidas as obras de SjOberg, Zetterling e

d'une revendication narionale.>», idem, 1999, I^a République Mondiale des Lettres, Pari§, Editions du

Seuil, p.245.

" Cf, Cronçalo Vilas-Boas, 1981, Literatura Sueca em Portugal, Porto, Instituto de Estudos Germânicos
da FLUP, p. l.
2a Pascale Casanov4 op. cit , p.248.
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Troell.zs A recepção da literatura sueca em Portugal ficou, sffi grande parte, a dever-se à

consagração de Strindberg a nível internacional. Assim, foi espesialmente dtuante as

décadas de 50 e 60 que começilam a surgir traduções regulares de escritores suecos'6.

Recentemente, a Editora Ása tem divulgado alguma da obra de Lars Gustaffson,

traduzida directamente do sueco por Ana Din#7.

No campo teatral, para além do nome de August Strindberg - encarado já como

um clássico da Literatura Sueca , têm sido levados à cena peças de autores

corúemporâneos, como por exemplo Lars Norén, A Noite é Mãe do Dia,no CCB pela

Malaposta, em 1998, afiavés de encenadores talnbém su€cos, como é o caso de Solveig

Nordlung, {1ue depois de ter encenado Norén, mostrou ao público português algurnas

peças do norueguês Jon Fosse (Vai Vir Alguém, €ffi 2000, e Sonho de Outono, em

2001), pelos Artistas Unidos28.

Apesar de a tadução directa a partir do sueco começar já a ser uma realidade

comum no nosso país - referimo-nos a tradutores como Axa Diniz e Alexandre Pastor -
, a verdade é que a tradução indirecta desempenhou sempre um papel fuirdamental paÍa

a recepção dos autores suecos e noruegueses em Portugal, levando os tradutores a

servírem-se de textos intennediários ingleses, franceses, alemães, espanhóis e italianos,

o que, na opinião de Vilas-Boas, <<não deixa de afectar a qualidade dos textos>>Ze.

Considerando este facto, teremos também que equacionar euo, se assim não fosse,

" Cf. Gonçalo Vilas-Boas, op. ciÍ., p. l.
'6 <rA literatura fiieca teve uma entrads tardia em Portugal * §e acceptwlfinos o poemeto de Rtmeberg,
poeta finlandês de expressão sueca, caja publicafio dütadn dÊ 1865.+>, Gonçalo Vilas-Boas, op. cit.,

p.10. Dos nomes que figuram na lista dos escritores suecos traduzidos para porflrguês destacamos, na

literatrrra infanto-juveni[ os casos de Maj-Lis lohanssotç Rtrner Jonsson, Gôsta Knutsson, Leif
Kristianssorl Dick Stenberg, Astrid Lindgrerq Inger Sandberg Edith Unnerstad, Tove Jansson" Hans

Peterson. No que diz respeito à traduçiio de poesia, narrativa e texto dramático referiremos os nomes do
Nobel Selma Lage,rlo{, seguido de Lars Ahlin, Sivar Arnér, lVerner Aspenstrôm, Tage Aurell, Ingmar
Bergman, Karin Boy", §tig DagerÍnail, Grnnar Ekekif, Margareta Ekstróm, Lars Forsell, Gôsta Friberg
Ian Fridegard Gustav Frõding, I{almar Cnrllberg, Crunnâr Ilarding, Crustav Hedenvin&EriksoÍt Verner
von Heidenstam, Eyving Johnso4 Thorsten Jonson, Sandro Key-Aberg, Piir Lagerlcvist, Ingernar Leckins,

Oscar Levertin, Erik Lindgrerq Ivar Lo-Iohansson, Artur Lundkvist, Ilarry Martinsoq Moa lv{artinsorl
Gunnar Mattson, Axel Munúe, Jan Myrdal, Góran PalnL Gôran Printz-Púlson, Carl-Fredik
Reuterswtird, Sigfrid Siwertz, Ôsten Sjostrand Maj Sjôwall e Per WúlôÕ, Carld Snoitsky, Hjalmar
Sõderberg, Lasse Soderberg GÕran Sonnevi, Ragnar Thoursie, Tomas Transtromer, I(arl Vennberg,
Maria Wine, Per Wiistberg Per Olov Enquist, Carld E. Creierstanl Reider Jónssorq Torgny Lindgren,
Maria Scherer. Cf. Conçato Vilas-Boas, op. cit., pp.ll-l8. Muitas das obras traduzidas destes autores

encontram-se publicadas em antologias e jornais, nomeadamente a lírica. As restantes podem encontnar-se

há muito esgotadas no mercado editorial, sendo possível a sua leitura apenas em bibliotecas.
n A Morte de um Apiculnr, 1992; A Tarde de um l-afuilhado1 1994; Htstória com o Cão, 1996; A
Amante Columbiana, 200 1 .
28 Cf. Jorge Silva Melo, 2002, <<Jon Fosse/Solveig Nordlung>>, Artistas Unidos,Revista Semestral, Ano 2,

noZ, Setembro de 2002,p.66

" Cf. Gonçalo Vilas-Boas, op. cfÍ., p.1.

25



Strindberg e os restantes autores levariam longos anos até fazerem a sua estreia no

nosso país.

Se encaraÍmos o fenómeno de tradução como uma simples reprodução da

meffiagem de uma língua para uma or'rtra'o, esta será somente uma definição elementar

do processo <rsuá7ect itself to several possible options: "reproduction" seems to involve

much more than mere re-production and "language" does not seem to be a simple

matter (do we deal with national languages, or with discourse; with standard, written

or oral discourse, with verbal or non-verbal discourse?>>3r. Não é nossa intenção

formular aqui um conceito de tradução, interessa-nos antes lembrar quÊ por vezes existe

uma tentação em reduzir este processo à relação enffe o original e o texto traduzido,

como se este último se tratasse de uÍna betle infidàtes' do primeiro: <<a tradução sempre

foi tendenciaÍmente vista como o parente pobre, urna actividade que exigia pouco

talento e criatividade, algo que podia ser levado a cabo por um qualquer escrevinhador

treinado püra esse fim, com a coffespondente remufieraÇão>>t' .E se, segundo Susan

Bassnett, a tradução ocupa um lugar marginal face ao original e é o sev pürente pobresa,

a ffadução indirecta tí ocupar um lugar duplamente marginal, paupérrimo diríamos,

uma vez que se trata, chamemos-lhe assim, de uma re-adulteração do original e da

tradução directa.

Todavia, o proÇesso de tradução tende cada vez mais a ser visto como um

fenómeno de comunicação entre culhrras, entre sistemas: <<this means that translation

should not been seen as the second component of a static diehotomy, but as a step in a

chain of interpretations, being itself subject to interpretations. It also implies that the

formlmeaning dichotomy beeomes supertluou.s, §ince the interpretatton af any sign (sayt

a discoursive element to be translated) becomes in it-setf a íutl fledged sign.»>?s.

'o Cf. Iosé Lambert e Clem Robyns, 2003, What is translaÍion?, Comunicaçilo proferida em Leuve4
Belgium, p.1.
3r lbidem.
32 A expressão /es belles infidàIes foi utilizada por Gilles Ménage, por volta de 1654, assegurando não
apênas <a phonetic similarity between beruty ard infidelity in the French lwtguage, but a trmzscufiural
preoccupation with fidelity in both marriage and translation. As in marriage, so in trar.alation, nothtng
more than the promise ol fidelity guwantees the legitimacy, or in other words Íhe ltaternity ol the

offspring.» lr Lori Chamberlaiq <<Gender metaphorics in translation», in Mona Baker (ed.), Routledge
Encyclopedia of Trmtslation Studies, London and Nerr yorh Routledgg p. 94.

" Susan Bassnett, 2OOl, <<Da Literatura Comparadaaos Estudos de Tradução» (radução de João Ferreira
Duarte), üa Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Crusmão (org.), Floresta Encantada novos
carninhos da literatura comparada, Lisboa, Dom Quixote, p. 289.
3a Designá-la-emos como parente pobre, parafraseando Bassnett no artigo atrás mencionado, na medida

em que, apesaÍ de estabelecer relações directas com o original, Ê ffi tornar sua parente, será sempre pobre
face àquele.
35 Lambert, op.eit., p. I 0.
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Partimos pois do pressuposto de que a tradução não se limita a um processo estatico de

transferência, mas trata-se sim dç uÍna cadeia de várias interpretações possíveis de um

texto. Por sua vez, a tradução indirecta irá implicar que não sejam sornente os aspectos

culturais e linguisticos de um país a serem passíveis de interpretação, mas antes de

vários países, já que temos que considerar as transferências já ocorridas nos textos

intermediários.

O conceito de tradução indirecta havia já sido deÍinido pelos comparatistas

franceses36 como sendo textos <lfaites sur une version intermédiaire, [quiJ sont

particuliàrement intéressantes à étudier, car elles mettent en cause la connaissance et

l'ignorance oü l'on est des langues des minorités, et en valeur Ie rôle véhiculaire des

langues des majorités>»17 , e por oposição à tradução direçta, {uÊ produz textos <<faites

directement sur l'original [qui] offrent le plus de garanties, mais ne peuvent pas

prétendre rival iser avec celu i-ct.>>38 .

O recurso à tradução indirecta, no caso da recepção da obra de StrindbÊÍg em

Portugal, revela, de facto, uma incapacidade linguística do tradutor para traduzir

directarnente do sueco. Tat como refere Toury, o estudo deste fenómeno permite-nos

levantar rrma série de questões para que possamos descobrir aquilo que de que eta é

reveladora: <<In translating írrm what source languages/texttypes/periods (etc) is it

permitted / prohibited / tolerated / prefewed? What qre the permitted / prohibited /
tolerated / preferT ed mediating \anguage? Is there a tendenqt / obligation to mark a

translated work as having been mediated, or is this fact ignored / camouflaged /
denied? If it is mentioned, is the identity of the mediating language supplied as well?>>3e.

Das mais de 50 peças teatrais escritas por Strindberg, 13 delas foram levadas à

cena por companhias teatrais portuguesas e, de todas as traduções, versões e adaptações

realisadas até hoje quer pelas companhia.s, quer pelas editoras e jornais, podemos contar

oom cerca de 35 textos escritos em português. À obra teatral ftaduzida" teremos ainda

que acrescentar mais três contos, O homem que günhava o pão, tradução de A. Victor

Machado em1937,Meia Folha de PapeI, tradução directa de SilvaDuarte, em 1961, e

Leontopólis, editado peto Jornal de Notícias em t977; um Íomance, Gente de Hemso,

tradução de César Fias, primeiramente editado pela Portugalia em 1966 e depois cedida

36 Cf Pierre Brunel; Claude Pichois; André=Michel Rousseau, 1983, Qa'est-ce Erc la Littéranre
Comparée?, 3 ed., Paris, fumand Colin.

" Ibifum, p. 46.
t* Ibidem,p.43.

" Cf Toury Descriptive Translation Studies and Belnnd, Amsterdam/Philadelphia, John Benjamins
Publishing Compan5 1995, p.130.
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a tradução à Europa-América em 1972; uma tradução da obra autobiográfica, Inferno,

traduzida por Aníbal Fernandes para a Etç em 1978, novamente editada em 1988 pela

Assírio & Alvim; e um ensaio, Breve Catequese püra a Classe Oprimida, editado em

2003, pela Ulmeiro, contando com a tradução feita a partir do sueco por Alexandre

Pastor-

Relativamente aos canais responsáveis pela publicação de algumas das obras de

Strindberg em Portugal, podemos dizer que foram três as vias encontradas: editoras,

jornais e revistas e comparüias teatrais. Às editoras, devemos dezassete edições

distintas, incluindo já neste número reedições feitas pela mesma editora ou cedência da

tradução para ouüas. Ao todo editaram-se, por este rneio, toze obras do autor. Os

jornais e revistas fizeram a divulgação de duas obras: o conto Leontopólis, ih

mencionado, ê fl peça O HoÍandês, tradação de Luiz Francisco Rebello, para a revista

Vértice em 1957. As companhias teatrais foram responsáveis pela publicação de cinco

peças: Miss Julte, pelo Teatro da Graça, em L979 e llha dos Mortos, Páscoa, Pai e A

Sonata dos Espectros pela Cornucópia, enfre 1985 e 1986.

Comparativamente som a vizinha Espanha, observamos que aí se investiu um

pouco mais na tradução das obras strindberguianas. Tal, deve-se a factores como um

maior investimento no mercado editorial e da tradução e à capacidade de traduzir

directarnente do sueco. Quanto a este segundo aspecto, diremos que a actividade dos

tradutores se mantém actualmente, destacando-se o trabalho realizado por Francisco J.

Uriz. Entre compilações de obras teatrais e antologiàioo - que abarcam naturalmente

mais de uma peça por tomo -, editaram-se em Espanha mais de trinta liwos com obras

de Strindberg bem como outras obras relativas ao esfudo e exposição da pintura do

artista sueco. E porque çada compilação terá rrais do que du,as ou frês üaduções das

obras do autor, o número de traduções dirnrtgadas ascenderá os quaÍenta textos editados.

Todavia, é aüavés das traduções e impressões francesas que qrler Espanh4 quer

Portugal recebem num primeiro momento Srindberg. Atendendo ao facto de o

dramatr.rgo ter encontrado em França, nomeadamente em Paris, a sua segrurda casa, e

de ter escrito também em francês, aí encontraremos perto de noventa obras traduzidas e

editadas, entre peças, escritos sobre teatro, narrativas autobiográficas, romances, poesi4

ensaios diversos sobre política, religião, ciência e ocultismo. A estes números

acrescentar-se-ão todas as noyas e constantes traduções que foram e que são elaboradas

* 
Sob os tínrlos de Teatro Escogido, Teatro Contempormteo ou Teatro de Camara.
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especificamente para o palco, sem serem editadas, como de resto também acontece em

Portugal e Espanha

Dividindo-nos entre os prós e conffas da tradução indirecta, a verdade é que,

sem ela, Strindberg e todos os outros autores de culturas mais distantes continuariam

uma incognita para nós até aos dias que coÍrem. Poderíamos utilizar as patawas de John

Milton para explicar que, por vezes, «a tradução poderia tornar-se mais importante do

que o original. As obras de Strindberg e lbsen foram apresentadas ao mundo não no

original ftorueguês, mas nÍts respectivas traúqões em alemão e frarrcêr.uut.

A escolha de determinado texto irúermedíário em detrimento de um outro tem

que ver com o peso que essa língua tem na cultura de chegada. No fundo, <úes langues

sont, comme on le verra, les étendards des peuples dominés. C'est sur elles qu'ils

reportent leur aspiratiofls, en elles qu'ils veulent voir I'enjeu des leurs luttes contre ult

joug étranger.>>ila.

A supremacia do françês em toda a Europa remonta a duas eposas cruciais:

primeiro durante os séculos XII e XIII e depois a partir da segunda metade do século

)ilru e todo o século XV[I43. A este propósito, Casanova - tal como tlagêge - refere

que foi principatmente no Çomeço do reinado de Luís XfV, em 1661, que a crença numa

língua forte começou a celebrar a sua vitória sobre o latim o consequentemente a

difundir-se por toda a Europ {a: <rhe triomphe du français esÍ si total, en France comme

dans le reste de I'Europe, son prestige est devenue si incontestab[e, que la croyance

dans la supériorité de la langue française devient vraie à la fois dans les têtes et dans le

farts pürce que chacun en partage l'évidence. Les Français ont si bien réussi à croire et

à faire croire eg cette victoire définitive du français sur le latin et donc, selon les

représentations que toutes .les élites européennes ont en commrnt, à l'«autorité» exercée

par cette langue, sur le modàle exact de í'hégémonie latine, que, tràs vite, l'usage du

français se répand dans tuúe l'Europe.#t. E apesar de o domínio económico da Grã-

Bretanha e mais tarde dos Estados Unidos ter começado a dar à língua inglesa r:m lugar

de destaque cada vez maior, desde o século )il(46, é sobretudo a partir da II Guerra

n' John MiltoÍL Tradação teoria e prática, São Paulo, lúartins Fontes, 1998, p.196.
a2 Claude Hagêge, 1992, Le soufflé de Ia langue Voies et destines des parlers d'Europe, Paris, Editions
Odice Jacobs, p.13.
a3 lbid*m, p.93. Explica o autor que estes dois períodos <<s'expliquent assez bien pw Ie concours de

ccmres politiques, militaires, sociales et culturelles qai, comme on l'a vu, servent ordfiwirement
I'illustrations d'une langue audelà de ses frontiàrest>, tbidem.
* Cf. Pascale Casanova, op. cit., p.97,
ai lbidem,pp.99-100.* Cf. ClaudeHagêge, op. cit.,p. 115.
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Mundial que a língua assume o papel que o francês então detiúa. Esta é uma das razões

porque se tornou indiscutível uma tradição da língua e da cultura francesas dentro do

nosso país até há bem pouco tempo.

Oufia das justificações plausíveis é a consagração do escritor num dos pólos

literarios: <,La constitution et la reconnaissance universelle d'une capitale littéraire,

c'est-à-dire d'un lieu oü corwergent à Ia fois le plus grand prestige et la plus grande

croyafice littéraire, résultent des ffits réels qui produit et suscite cette croyünce, Elle

existe donc dew fois: dans les représentation et dans la réalité des ffits mesurables

qu'elle produit.r»n'. Paris assumiu indiscutivelmente esse papel, tornando:se â capital do

universo literário, uma cidade dotada de um enoÍme prestígio artístico no mrurdo.

Detém, por isso, uffi papel determinante para a estnrtura literária e para a consagração

de autores nacionais e estrangeirosas.

Esse poder de consagração ou não consagração foi reforçado e criado pela

própria literatura: <<La construction inlassable d'une représentation littéraire de Paris,

les innombrables descriptions romüfiesques et poétiques de Paris au XVIff et surtout

au XIX siàcle, sont partenues, dans lesfarts, à rendre manifeste cette «littérarité» de la

ville.>>ae.

E antes de ser consagrado no seu país, Strindberg foi primeiramente recoúecido

em países como a França e a Alemarúa graças aos seus introdutores: Georges Loiseau,

no primeiro caso, Emil Schering, no segundo

Como é o texto intermediário francês mais utilizado nas traduções portuguesas,

interessa agora cenffaÍmo-nos um pouco no papel que Loiseau deteve paÍa que

Strindberg se tornasse conhecido em Parisso.

Georges Loiseau, nascido em 1864, quinze aÍros mais novo que Strindberg,

cresceu em Paris e interessou-se especialmente pelo estudo da língua alemã. Depois de

ter lido Le voyage de Pierre l'Heurerm,,, eÍrr 1892, petas mãos do escultor sueco Erik

a7 Pascale Casanova, op. cit., p.4L
# Cf ibidem. A autora adianta ainda, citando Walter Benjamin, guê <üaris est, dmu l'or*e social,
l'éqivalent de ce ryt'est le Yésuve dans I'or*e géographiEte. C'est un massitdangeretn et grondant, un

foyer de révolution toujours actif, Mais, de même que les pentes út Vésuve sont devenues des vergerc
paradisiaques gráce *ux coaches de love qai les recouwent, I'art, la vie mondaine, la mde
s'éparwuissent comme mtlle part aillmrs nr Ia lave des révolutions.» (Walter Benjamin, 1989, Paris
Capinte fu t(IN siécle. Le iiwe des Paxages, Editions du Cerf, p. 108, cit. em Pascale Casanova, op.

cit.,p,43).
oe lbidem.
s0Relativamente a este assunto tomárnos em consideração o artigo de Gunnel Engwall, 2000, «Strindberg
et son introducteur français.», Europe: rewrc littéraire menwelle, August Strindberg, no 858, Octobrg
pp.120-141.
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Rothman, durante as suas férias veraneias na floresta de Fontainebleau, Loiseau decide

escrever a Strindberg. Nasceria assim uma relação profissionat e de amizade entre

ambos.

Começou por ser o corrector dos textos que Strindberg escrevia em francês, mas

traduzia simultaneamente algumas das suas peças. Como não sabia sueco, as traduções

eram feitas a partir do texto intermediario alemão. Por vezes? era o proprio Strindberg

quem as traduzia para francês e Loiseau apenas teria que lhes fazer as colrecções e os

ajustes linguísticos neoessários. Tal foi o caso de Créanciers, Pàre e Le Playdoyer d'un

fou-

Georges Loiseau colaborou também com fuitoine, aquando da encenação de

luÍademoiselle Julie, em Janeiro de 1893, no Théâtre Liwe, e foi ele quem ígualmente

estabeleceu os contactos necessários para que Créanciers e Pàre subissem à cena no

Théâtre de l'Oeuwe de Lugne-Poe, em 1894. Foi ainda o responsável pelas negociações

com os edítores Paul Ollendorff e Albert Langen Além disso, farí a recepção crítica do

dralnaturgo em variados jornais e revistas parisienses, onde foi permitido a Strindberg

escrever algrxrs artigos entre 1894 e 1895. Estes textos, cerca de quinze, serão mais

tarde publicados sob o tífuto de Vivisectiorur, onde Loiseau voltou a desempeúar o seu

papel de corrector.

Dissemos já que Strindberg procurava escrever e autotraduzir-se para francês.

Este fenómeno, na opinião de Casanova, prende-se com o facüo de o autor pertencer a

uma pequena língua europeia, e constitui <<fuçons de «devenir» littéraires et de sortir de

l'irwisibilité qui írappe structuralement les écrivains des périphéries de I'Europe ou

d'échapper atfit normes nationales qui régissent leur espüce littéraire.>tst - Continua

escrevendo que as esüatégias deste género de escritores <<peuvent donc être décrites

comme des sortes d'équations tràs complexes, à deus, trots ou quatre inconrurcs, qui

prennent en compte à la íois et de façon concomitante la litterarité de leur langue

nationale, leur situation politique, Ieur degré d'engagement dans tm combat national,

leur volonté de se faire reconnattre dans les centres littéraires, l'ethnocentrisme et Ia

cécité de ces mêmes centres, la nécessité d'être perÇu cotnme «dffirent», etc.>>52.

Tendo em conta todos estes factores, o texto porhrguês surge assim,

principalmente até à década de oitenta, como resultado de uma tradução indirecta via

francesa. E sendo este o produto final de um aproveitamento de uma tadução já feita a

5r Pascale Casânova, op. cit., p.353.
5'Ibidem.
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partir do texto original para outra língua, mais próxima da nossa, o texto intermediario

eleva-se enquanto canal indispensável para a recepção da mensagem, isto é, ele é o

unico fio condutor entre a língua de chegada (português) e a língua de partida (sueco),

evidenciando quer a incapacidade individual do tradutor pam realizar o seu trabalho

directamente a partir da língua original, quer o estado geral de urna comunidade

linguística face a elementos culturais mais distantes. Toury adverte para o facto de o uso

do texto intermedirírio ser indicador de um conjunto de sintomas inter-relacionadoss3 e

que se prendem não só com as questões que levantámos anteriormente mas também

com muitas outras. Por exemplo, a necessidade de importar textos estrangeiros poderá

revelar uma falta de produção liteníria dita nacional, como ainda a falta de produção

teatral que satisfaça um público expectantÊ por novas correntes estéticas5a.

O sueco, não é, de todo, uma língua dominada pelos fradutores portugueses de

Strindberg, excluem-se apenas os supracitados ca.sos de António Feijo que traduziu ,4

Viagem de Pedro o Afortunado (1906), de Silva Duarte, que traduzíu Meia Folha de

Papel (1961), incluída na antologia Os Melhores Contos Suecos e datradução da Breve

Catequese para a Classe Oprimida (2003), por Alexandre Pastor. Os restantes

tradutores utilizaram textos intermediários para elaborar as ü:aduções portuguesas, ou

então recoÍreram ao auxílio de nativos da língua sueca enquanto colaboradores nas

traduções, como foi o caso do trabalho realizado por Luís Miguel Cintra, paÍa o Ciclo

Strindberg, levado à cena pela Cornucópia5í

As traduções assirn produzidas são confrontadas com uma rede complexa de

modelos textuais e dramaturgicos, observáveis nas noÍmas e nas opções representadas

nos textos traduzidos oriundos de literaturas intermédias como a francesa, espanhola ou

ingles4 neste caso. Pela comparação entre os textos, efir primeiro lugar, e, em segundo

lugar, entre os modelos - Iiterários e/ou üeaüais - importados, é possível identificar as

interferências e os efeitos que resultam do recurso à *adução indirecta. Importará

averiguar se a forte (e fiadicional) influência da cultura francesa no teatro português, em

s3 Cf, Gideon Toury, Descripttve Trmtslation Swdies and Beyond, AmsterdarnlPhiladelphia John
Benjamins Publishing Company, 1995, p.129

'o ú caso de Strindlerg úmõr veriÍiiar que o autor é inctuído nos reportórios das companhias teatrais
pelas mais diversas razões: enquanto clássico, na Compaúia Rey Colaço Monteiro, que apresenta .r{

Menina Júlia em 1960; ou preflrsor do drama psicologico com Credores eA Dança da Morte, levados à
cena pelo TEP, em 1962 e pela Casa da Comedia, em 1979, respectivamentg entre oúras.
55 Por exemplo, Luís Miguel Cintra para a zua tradução de Pdscm,levada à cena em 1985, recorreu à

colaboração de Inga Gulander, enviada pela Emhaixada da Suécia. Fez o mesmo quando, juntamênte oom
António Cabrita" traduziu Pai no ano seguinte, e paru A Sonüa dns Eryectros, tadução elaborada por
José Camões. Já em 1998, na tradução de Sonho participaram L. M. Cintra Cristina Reis e Melanie
Mederlind.
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concorrência com a inglesa, não poderá ter levado os tradutores para escolhas

contraditórias, situadas entre a tradição e a inovação.

O recurso à tradução indirecta leva-nos a abandonar o processo dual entre source

language e target language, ptrfl nos deparaÍmos com o cnrzamento entre várias outras

línguas e culturas que possibilitaram a relação entre a primeira (sueco) e a segunda

(português).

Frtiken Julie merece um esfudo minucioso ao longo deste trabalho, uma vez que

ela é representativa da tomada de consciência, por parte dos tradutores, do recurso à

fiadução indirecta. Por exemplo, qrrando ,4 Cena - Companhia do Teatro de Braga

apresenta A Menina Júlia em 1985, a üadução esteve a cargo de Luís Varela e de

Christine Zurbach com o apoio de Gonçalo Vilas-Boas, conhecedor de tínguas nórdicas.

Outro dos métodos utilizados foi o cnuamento de varios textos intermediarios. Em

Lgg6, quando o Centro Dramático de Évora apresenta Pária, foram as traduções

espanhola de Francisco J. Uriz, traduzida do sueco, e a francesa de Miçhel Arnaud, que

estiveram na génese da tradução realizada por Luís Varela. No mesmo ano, o Teatro da

Beiras apresentava A Menina Júlia e Rui Sena, para a sua versão final, recolreria aos

textos inglês de Edwin Bjôrkmarq espanhol de Lorenzo Lopez Sancho e ao português de

Helena Domingos. A escolha de Rui Sena não foi ingénua, ele tiúa clara consciência

que quer o texto inglês, quer o espanhol haviam sido traduzidos directamente do sueco e

que o de Helena Domingos tinha a tradução de Michael Meyer como suporte.

Devido a factores como uma nova tomada de consciência face ao texto teatral, à

tradução e ao alargamento do mercado de taduções nos outros países56, o cnrzamento

de vários textos intermediários tornou-se nrrma alternativa cada vez mais frequente. Rita

Lello, quando traduz A Menina Júlia..-, €ffi 1999, utilizou cinco textos intennediários

pffa a construção da sua tradução: três inglesest', fr dois franceses'*, para além de ter

considerado o original srrcco para confirmar os estrangeirismos presentes no texto.

Poderemos então afirmar Qu€, apesar do descorúecimento de uma língua e de

uma culttra nórdicas, tão diferentes na sua génese e tão distantes geograficamente,

Strindberg e Ibsen não permanecerarn incógnitos do púbtico poúuguês. É também

verdade que a necessidade de recorrer a textos intermediários não irnpediu que se

56 Refiro-me nahralmente a Espanh4 França e Inglaterra, onde inclusivamente se têm vindo a
desenvolver bastantes trabalhos de investigação sobre Strindberg.
5' Os de Edún Bjorkmarl Helen Cooper e de Michel Robinson

'* O de Boris Vian, juntamente com a versão francesa de L. Catamg F. Chattot, M. Langhoff, P.

Macasdar, N. Rudnitzlqy e M. Schambacher.
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tivesse em consideração o fenómeno de traduzir indirectamente. O cruzamento de vários

textos, a escolha conscierúe destes mesmos textos - como tão bem o ilustram o

recorrente uso das traduções realizadas por Boris Vian ou Arthur Adamov , a

colaboração com suecos, como Inga Gulander, ou investigadores/conhecedores dessas

línguas, como Gonçalo Vilas-Boas, denunciam il preocupação e a tomada de

consciência dos ftadutores face ao trabalho realizado.

No entanto, é recriando indirectamente Stindberg no esfrado de um palco ou nas

páginas de um liwo que se estabelecem relações literárias com Espanha França ou

Inglaterra. Desta forma, importa sublinhar eu€, ao recolrer-se a um texto intermediárío,

mais facilmente se importará e se tradnzirá um texto francês do que propriamente um

texto sueco. O tradutor francês, enquanto tradua elabora um texto {uo, no seu entender,

é perfeitamente compreensível ao público. No entanto, no decorrer dessa tarefa , farí

soziúo a compreensão do texto - ainda que o faça em parceria com oufro tradutor, a

compreensão do texto é limitada aos dois -, é o turico a entendê-lo, e o que ele entende

não é o texto francês, mas o sueco. No entanto, quando o tradutor português se socoÍre

do texto francês, não se pode valer da ajuda de um Boris Vian para lhe explicar os

passos da sua compreensão. Nem tão pouco pode confrontar a tradução francesa com o

sueco paracompreender o modo como foi feita.

Para o tradutor que traduz indirectamente, a tarefa é duplamente dificil de levar a

cabo. Primeiro porque, como perceberemos, o diálogo directo com o autor não foi

estabelecido, e daí advêm as dificuldades relativas com as suas intenções5e. Segundo

porque a relação estabelecida Çom o primeiro tadutor se redu à compreensão que ele

fez do original.

Alertados paÍa o facto de estar a lidar com estes distanciaurentos e sobretudo

tendo a clara percepçÍ[o da facilidade com que são induzidos a fraduzir um texto denfro

de parâmetros cultr:rais franceses ao invés dos suecos, os nossos tradutores tentarn

resolver os problemas levantados da fonna que consideram mais adequada. MÊdidas

estas que os ar»riliam a abrir um pouco da janela que oculta o original sueco e a criar um

texto que satisfaça as suas expectativas em relaçâo ao espectáculo que pretendem criar.

t' Cf. Carl Gustaf Bjurstrórn, «Traduire le théâtre de StrindboÍS), in ThéâtrelPublic, lgg6: <<II n'est pas
ta$ours tràstacile putr le traducteur de répondre des intention de l'mtteur. Même qaand on ã travüillé
un texte, même quand on l'a consciencieusement traduit, même si la traducíion est bonne, il arrive qu'on
ait des sarprises &t cours des répétitions et Erc l'on ücouwe des choses que l'on ne soupçonnais pas -
même si le texte contimte à lenir.», p.76.
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If. Canais de recepção e de divulgação de Strindberg em Portugal.

Sinto-me melhor porEte Ii Strindberg. Nãa o li apenas por ler,
mas para refugiar-me no sea peito. EIe leva-fite como d uma
criãfiça sobre o seu braço esquerdo. Ali estou sentado corno iln,
homem sobre uma estdtua. Por dez vezes estou em perigo de cair,
mas à décima primeira estott solidamente instalado, tenho
segurançq e ama larga perspectiva diante de mim.

Kafkn

s companhias teatrais foram, sem dúvida, as $andes responsáveis pela

introdução de Strindberg em Portugal. Todaviq existem outros canais

que permitiram a divulgação do autor sueco, facilitando a sua recepção

por parte de outro género de públicos.

Referir-nos-emos, neste capífuIo, ao caso específico de António Feijo e ao seu

trabalho desenvolvido enquanto cônsul na Suécia; às editoras e companhias teatrais, {us

ao levarem Strindberg à boca de cena, acabaram, também elas, por se tomar

Íesponsávsis por algumas edições independentes - como é o caso do Teatro da

Cornucópia -, ou por facilitarem a edição das traduções usadas nos espectáculos; aos

jonrais e revistas literárias/artísticas que se revelaram igualmente importantes na

divulgação de algumas obras. Num segundo momento, abordaremos alguns dos artigos

escritos em jornais diarios, uma vez que constifuem ouüo modo diferente da recepção

de Strindberg; alguns dos estudos levados a cabo por académicos e homens do teatro

portugueses; e, finalmente, debruçar-nos-emos sobre a inclusão do autor escandinavo

nos ceír? icula escolares nacionais.

1. António Feijó e a Suécia: a tradução dÊ A Viagern de Pedro Afortunado

No que concerns ao raÍo fenómeno da existência de traduções feitas

directamente dos originais suecos paÍa porflrguês, é incontornável a importância que

fuitónio Feijó60 teve paÍa a dirnrlgação da cultura sueca em Portugal, bem como para a

divulgação de autores portugueses naquele pais.

e António Feijó, desempenhando cargos de diplomata na Suéci4 além de ser o responsável por algumas
das traduçõês suecas em Portugal, reflectiu também sobre o sucesso do modelo de ensino primário sueco,
fazendo relatórios paÍa o nosso país, que era visto no estrangeiro como ultrapassado e insuficiente. Cf.
Silva Duarte, Antónia Feijó e a Suécia, Casa Portugues4 Lisboa, 1961, p. 95.
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Feijó não foi apenas responsável por traduzir directamente do sueco a primeira

obra de Strindberg publicada em Portugal, em 1906, A Viagem de Pedro Afortunado

(Lycko-Pers resa, 1882), foi também <<o mais importante discípulo de Gonçalves

Crespo e do parnasianismo francês»u'. Como tradutor traduziu igualmente as cartas do

capelão daLegação da Suécia em Lisboa, Carl Israel Ruders, enhe 1758-1809 - cartas

essas publicadas em 52 números do Diário de Notícias de 1906-1912, sob o título

Viagens em Portugaf'. Ert* sonstantes traduções tiveram o pedido de Alfredo da

Cunha para que viessem a ser fubHcadas reunidas num único volume. Todavia, António

Feijó, desenganado tarnbém pelo seu editor, não acatou a sugestão de Alfredo da Cunha

referindo qae <<para esse género de literatura ndo hmtia em Portugal mais de uma úizia

de leitorerrr63. Ao trabalho realizado, referira-se ainda que não houve docuurentação nas

bibliotecas suecas, relativas a Portugal ou de interesse paÍa o nosso país, que Feijó não

tivesse rebuscado, comentado e tradueido. Aliás era seu intento traduzir as Memórias do

Almirante Carl Tersmeden, onde se descrevem «a vida e os costumes da alta sociedade

de Lisboa na época de D. João V.l...f Intrigas amorosas, recepções fia corte, bailes de

Mascaras em casa do Duque de Aveiro, partidas no Campo, justas e torneios - há Iá de

tudo.t»64, liwo que «o púbtico sueco aclwul...jdeticioso, sobretndo no que respeita à

descrição da vida de Lisboa de então.>>65 .

Tendo fravado entÍ[o conhecimento com o dramaturgo sueco, o Cônsul-Geral

António Feijó decidiu traduzir a peça Lyeko-Pers resü, publicada com o título A Viagem

de Pedro Áfortunado - Saga em 5 actos traduzida do original sueco com a permissão

do autor, não chegando a traduzir o estudo realizado por Strindberg, Relações da Suécia

com Espanha e PortugaÍ até aos finais do Século DezasseÍe, que tarúo interesse poderia

ter para a abordagem das relações existentes enfie os dois países em foco neste estudo.

No que diz respeito à tradução de Lycko-Pers resa, fudo leva a crer que esta não

tinha como objectivo principal a publicação. Além de, na Advertência da obra" fuitónio

6tA J. Saraiv4 Óscar Lopeq 1996, Historia da Literaara Portuguesa, Porto, Porto Editor4 17" Edição,
p.924. Da sua obra poetica destaca-se o soneto Pálidfl e Loira, consagrado a um falecimento, rzunido na
compilação de poesias de temas pitorescos intituladxLíricas e Bucólicas (1883): <<As sçudadcs da Pátria,
curtidas no seu exilio de diplomata na Suécia, transpffieeem em certas poesias de Ilhas dos Arnores
(1594) e Sol de Inverno (ediçito póstuma em 1922), com uma mágm discreta que, parã se tornar mais
comunicativa, precisaria daquele senÍ;o de suto-ironia, daquela liberdade de imagirrução e versificação
que o tutor veio depois a enconÍrar mss Bailatas (1907) e Novas Bailatas (edição póstuma 1925), a
p=trtir de uma simples puódia do simboli$tto.>>, ibidern, pp. 924-925.
u' Cf. Silva Duarte, op. cit. p.90.
63 lbidem, p.gz.
uo lbidem, p.93.
65 lbidem, p.131-132.
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Feijó desculpar a falta de qualidade da sua tradução, a peça é editada anonimamente,

provavelmente - e segundo as patavras de Francisco Queiros devido à <<suü

orgulhosa repugndncia em firmar traduções>>66. Na Advertência, Feijó esclarece da

seguinte forma o seu público leitor: <<Traduzi esta saga, depois de a ter visto

reprezerttar varías vezes em Stockholm, pora aprender praticamente a língua sueca. A

tradução ressente-se d'esse víeio de origem. Preoccupado apenas com a interpretação

grüÍnmfitical do texto, sacrifiquei a esse propósito todas as belezas da elocução. Para

lhe dar umü forma condigna, não bastava refundi-la toda: erü necessúrio fazê-la de

novo, e püra esse *abalho faltava-me o tempo e ü paciência. Fiz-lhe as coÍrecções

indispensáveis para lhe dar umü certa harmonia, e publico-a tal como está, cedenda ás

sollicitações d'um editor amável, por me parecer que o,s seu^§ defettos são de certo

modo resgatados pelo escrúpulo com que foram reproduzidos os pensamentos e

coneeitos do original, que é no seu género utna verdadeira obra prima.»67

Ao editar a tradução anonimamente, poderemos concluir que não era intenção do

traductor receber os méritos deste trabalho, fosse por modéstia, ou por crer

verdadeiramente que a tradução saÍecia de qualidade. Resta-nos enti[o pergrurtar porque

é que ressentindo-se esta tradução de certo vício de origem, Arrtónio Feijó anuiu na sua

publicação? A resposta e dada de imediato. A edição desta tradução apenas se justifica

pelo facto de Strindberg ser run <<dos mais altos espíritos da litteratura

contemporânea>t68 e de o públíco português saber perdoar <<os defeitos da traducção

pelo prazer que ella lhes proporcionava, abrindo-lhes enseio de conhecerem, embora

fmpàrfeitamente, uma obra tão curiosa e não tradueida ainda em língua nenhuma>>6e.

Além de ser a primeira tradução a nível mundial du p*çu, foi também durante muitos

anos a única, feita directamente do sueco, offi Portugal.

Ainda na Advertência,António Fedó demonstra um claro entendimento do seu

trabalho enquanto hadutor, Além de assinar o sÊu üabalho como <<O traductor>>1o e de

explicar ao seu público a forma como surge esta tradução, António Feijó fae ainda uma

pequena reflexão sobre a equivalência (ou a falta dela) entre a cultwa de partida e a

cultura de chegada" a respeito do personagem Tomten que para a língua portuguesa

optou por traduzir por Ánão: <<Como ultimo esclarecimento, e para mais facil

66 lbidem, p. 87.
67 Cf Pedro (1906), pp. 5-6.
68 lbidem,p.6.
6e lbidem,p.6.
70 lbidem,p. B.
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comprehensão do entrecho, devo ainda obseryar que o personügern do ÁNÃO, que fio

original se chama TOMTEN, não tem, que eu saiba, nome nem similar correspondente na

mythologia popular do nosso país. O rOltrgV ou TOM-GWBE da Suécia é o anão das

antigas religiões célticas, e corresponde ao Mffi e KOBOLD da Allemanha, ao BRO\TNIE

da Escossia, ao HOBGABLIN, PUCK ou ROBIN GOOD-FELLOW da Inglaterra, ao ^M/,s,S-

GODDRANGE da Dinamarca e da Noruega. i/as superstições populares da Suécia, o

T1MÍEN representa, em cada habitação, o espírito familiar, de cuja influencia depende

o bem e o mal; e em todas as tradições poéticas do Norte apparece sempre sob aforrna

d'um pygmeu mofistruoso, de longas barbas brancas e cabellos salpicados de neve.>r"

Porém, o recoúecimento desta üadução surge não em Portugal, ffiffi na Suécia.

No ano que se segue à sua publicação em Lisboa, o Dr. Góran BjÕrkmaÍL sublinha na

revista ldun a importância deste trabalho: «O tradutor anónimo declara ter assistido

aqui em Estacolmo, várias vezes, à representação da peça com a finalidade de

aprender pràticamente a lingua sueca e o nosso povo dsve estar-lhe agradecido por ter

chamado a atenção, lá fora, para a existência duma literatura sueca a par de a tão

divul gada noru"gurr o o72 .

Á Viagem de Pedro O ,4fortunado volta a ser novamente editada em 1977, pelo

Círculo dos Amigos do Liwo, mas por via indirecta, apontando-se o texto espanhol

como provável texto intermedi fuid3 . Somente no ano de 2002 a peça sobe aos palcos

portugueses, numa tradução e encenação de FernandaLap{4. Estreia na Sala Gareu do

'-lftidem, pp.GB.

ll Goren Bjtirkmaa lútn, n" 20, 1907, p. 139, trad. Silva Duarte.

'3 A compilação de A Viagem de Pefuo fforturndo, A menina Jútia e Amor Maternal, cuja tradução é
renista por Mário Dias Correia, apesaÍ de não referir qual o texto intermediário que serviu de basç,
encontrou muito provavelmente no texto espanhol o seu suporte. Reporto-me às tradu@es publicadas
anteriormente, nos mesmos moldes em que esta compilação é apresentada em Portugal - edição de
grandes clássicos da Literatra -, €ffi 1974, pela editorial Círcalo de Amigos de Ia Historia, traduzidas
directamente do sueco e que contém exactamente as mesmas obras - Vtaje de Pedro El Afortunado, La
sefrorita Julia y Amor Matemal.
7a É extenso o uabalho que Fernanda Lapa desenvolveu nos palcos poÍtugueses e foi desde cnanp que
lhe veio o gosto pelo tedro: <<Fez os estudos liceais, primeiro no D. Áméhiil, na Junqtreira, «otosso das
víboras», contorme recorda mordaz, e, depois em Oeiras, onde tentou criar am grupo de teatro, projecto
Ere lmgou qudndo aMocidade Portugtesa entrou em cenã. [...J matriculapse na Faculdade de Letras
de Lisboa e iniciut-se como actriz no TAW. t...1 em 1962, Fernanda Lap esíFeou-se, na Casa da
Comédia, coil a peça Deseja-se Mulher, de Almada Negreiros, dirigida por Fernando Ámado. Dez anos
depois, estrear-se-ia como eneenadora, coin a mesma peÇa;>, Jornal de Letras,20 de Março de 2002,
p.7. E possível percebermos toda a extensflo do seu trabalho enquanto actriz, encenadora e autora de
textos teatrais no Anexo 10 - Notas sobre o trabalho realizado por E'ernanda Lapa Enquanto
tradutora realizou em 2001 a tradução do texto üu o Crime para a Companhia Escola de
Mulheres - Oficina de Teatro. Assim, é também importante sublinhar que apesar de Fernanda Lapa ter
uma vasta experiência de palco a sua actividade enquanto tradutora é bastante reduzida e muito recente.
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Teatro Nacional D. Maria II a 26 de Março e prolonga-se a suâ apresentação até 28 de

Abril. Depois, o espectáculo segue para o Porto, para o Teatro Nacional São João, onde

estreia a 11 de Maio de 2002 e encerra as suas apresentações a 26 do mesmo mês.

Na entrevista concedida ao Jornal de Letra s" , Mu[heres do Teatro - Fernanda

Lapa e Carla Bolito, na ocasião da apresentação do espectaculo, são explorados o

universo da encen ação por parte da mulher e os entraves que lhe são colocados, o facto

de haver poucas mulheres a escrever para teatro, a falta de condições para trabalhar no

teatro em Portugal, onde <<não há urna política de espaços, fiem uma articulação de

espaços ou lugares com programadores independentes, que recebam diferentes

projectos. Mas já se fala disso hú muito tempo e continuamos ü ensaiar cheios de frio, à

chtna...»'u. O nome de Strindberg acaba por surgir muito vagamente no meio da longa

entrevista, rurtra caixa de texto intitulada Strindberg no Nacional. Ai, é-nos referido que

<r&ernanda Lapa aceitou [encenar a peça] e não foi facit a empresa, dada a

complexidade do texto do dramaturgo sneco, nuneü antes representado no nosso país.

Isto apesar da primeira tradução da peça ter sido em português, datada de 1908 [sicJ e

da autoria de Ántónio Feijó, então embaixador de Portugal na Suécia. »77 .

Apercetemo-nos então que pouco ou nenhum relevo é dado ao trabalho da tradução do

texto, ficando-nos apenas pela complexidde do texto do dramaturgo sueco que justifica

a dificuldade em montar a peça e apercebemo-nos tamhém de imediato do erro

dirrulgado ao público leitor: a tradução de A. Feijo data de 1906 e não de 1908 como é

avançado no jornal

Jáno caderno de apresentação da peça, apenas nos é dado a conhecer, na Ficha

Artística do Espectáculo, que Fernanda Lapa corüou com a ajuda de Carlota Oliva para

<<a revisão da tradução do sueco para português>»7s.

Ao compararuros as três traduções existentes em língua porhrguesa, verificÍrmos

que Fernanda Lapa demonstrou grande preocupação em eliminar fragmentos do texto

que lhe paÍeceram excessivos para o tempo de apresentação em palco e em modemizar

a linguagem para um português familiar contemporÍineo. E também facilmente visível o

reflexo das duas traduções anterio a de 1906 e a de 1977 - no trabalho de

tradução levado a cabo pela encenadora:

" Cf Jornal de Letras, 20 de Março de 2002, pp.6-8.

" Carlu Bolito, ibidem, p.8.
77 lbidem,p.7.
'* Caderno de apresentação do espectáculo Á Viagem de Pedro o Afortunado, 2A02, Lishoa, Teatro
Nacional D. I!{aria II, p.3.
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Quarto Acto - Scena IV

Tradução de António Feijó

Quarto Acto - Cena IV

Traduçflo de Fernanda Lapa

Quarto Ácto - Cena IV
Treduçâo revista por Mário Dias

Correia

«PEDRO «PEIIRO
Pois ndo, Íaça o favor de me Está bem, então diverte-me!
divertir!

CÀNTORA (Inclina-se e canta)

«PEDRO
(FuzendoJhe sinal parü se

levantar.) Bom! Que Jaça o favor
de me divertir!

À CÁNTORA (Com acomoanhamento de
alaúdç) A CANTORA

Ou
Disse-lhe afuus quando à tabela o Disse-lhe adeus quando o rapido
trem vai rdpido ã pwtir... trem se pôs a qndar"'

Mas, infeliz! tens Íu aÍorça de lhe Ai, infeliz, tens valor pürü assim te
ir assim dizer adeus? atanares!...

PEDRO Não percebo a rima ... PEDRO

Onde está a rainha?

O MESTRE pE CERIMóNIAS O MORITOMO
Não existe rima nesta poesia. Não há rainha nesta poesia.

PIUnq E pena! Contimta.>>80 pEDRO

E pena. Podes contimrar.>>8r

Dize-lhe adeus quando á tabella o Disse-lhe adeus ryanda o rápido fuioelha-se e beiia a ponta do

trem vae rápido-partir... trem se pôs a andw"' manto do catiÍa; tlepoislevanta-se

Mas infelizl Teni U jorça de lhe ir .4.i, infeliz, tens valor Para assim te e canta.)

assim dizer adeusT afastares.-.!

PEDRO
Mas onde está a rima?

MORDOMO
Ndo hd rima nessa poesia

PEDRO
É, pena! Continue... »7e

Destes três excertos, que se encontram em maior extÊnsão em anexo8z, é

perceptível que, nas canções, a tradutora opta por utili zflr alteftifldamente as fiaduções

de António Feijó e Mário Dias Correia. No espectaculo optou-se apenas por uma das

versões, mas esta confrontação de textos mostra claramente que Fernanda Lapa não

corúecia apenas a tradução de António Feijó. A tradutora não só coúecia a de Mrírio

Correia, como também a utilizou largamente para criar a sua própria tradnção.

No excerto escolhido. é ainda curiosa a variaçâo enüe rima e rainha. Na versão

de 1977 houve possivelmente uma confi,rsão na fiadução do termo do texto

intermediário, entre o espanhol reina (sueco - drottning) e rima (sueco-rim), jáque não

faz sentido a existência de uma rainha Íufl poesia apresentada pelo personagem

«cantora».

"Pedro (1906), pp. 205-209.

:H+ti'Ji?ft'ü fr'-'rhção entre excerros de id wagem de pedro Áfortunado, traduzido por
António Feüó; A Wagem de Pefuo O flfortunado, traduzido por Fernanda Lapa; e Á Wagem de
Pedro O Áfortunada, traduçilo revista por Mário Ilias Correia

40



2. Editoras e Compaúias Teatrais

A recepção de Strindberg em Portugal não se faz apenas através da apresentação

das peças nos teatros do país. Ainda que de forma relativamenÍe escassa e muitas vezes

resultado dos espectaculos teatrais, existem algumas edições de obras strindberguianas

em Portugal*'. No que diz respeito às edições existentes, podemos ainda distribuí-las

por modos dramático e narrativo e géneros discursivossa: ensaio, tendo em

consideraSo este critério para as identiÍicarmos e analisarmos neste estudo.

Concernente à edição da obra dramática de August Strindberg, é visível que, à

excepçâo de A viagem de Pedro Afortunado, editada no Porto, e de O Holandês, editada

em Coimbra corno parte integrante da revista Vértice, o mercado editorial se situa em

Lisboa, não fugindo à realidade portuguesa dos nossos dias- A referir ainda que esta

realidade se verificq porque por um lado a grande concentração das editoras se situam

efectivamente na capital do país, e porque, por outro, as cornpanhias teatrais, que

também são agentes responsáveis pela edição das peças levadas à çena, se localizam na

sua grande maioria na mesma cidade.

2.1. Obras dramáticas

Das obras dramáticas de Strindberg ediadas em Portugal, coube às editoras a

edição de nove liwosss e as companhias, por sua vez, editaram cerca de seis peças86.

Assim, contamos com quinze livros editados. Porém, o número das peças trafuzidas é

um pouco superior ao número apresentado, visto que dois dos liwos editados contêm

mais do que uma obm üaduzida. E o caso das traduções reatizadas por Fernando

Midões e Ana Maria Patacho de Tempestade, A Casa Queimada, A Menina Júlia e da

tradução revista por Mário Correia de A Viagem de Pedro o ,4íortunado, A Menina Júlia

* Para uma vizualização geral das edições de August Strindberg feitas em Porhrgal ver Anexo 2 - Obms
de August Strindberg editadas êm Portugal.
t* De acordo com a terminologia utilizada por Carlos Reis. Cfl Carlos Reis, 1995, O Conhecimento da
Literafitra, Coimbra, Almedina.
8s A Viagr* de Pe*o O Afonunado (1906) - Livraria Clássica A M; TempestadelCasa fueimadal
Menina fiúlia (1963) - Presença; O Pdria (1963) - Edições Tempo; Credores (1964) - Edições Prelo;
A Dança da Morte (1966) - Presença; A Viagem de Pefuo O Afortunado lluíenins fiúlia lAmor Maternal
(1977) - Círculo dos Amigos do Liwo; O.Sonho (1978) 

-Estarnpa;Menina 
fiilia (1980) -A Regra

,{g Jogo; O Pelicano (1993) - Relógio de dgua.
86 lLíiss Julie (1979) - Crnrpo de Teatro Hojê; ,4 llha dos Mortos (IgS5) - Teatro da Cornucopia (Ciclo
Sfrindberg); Páscoa (1985) - Teatro da Cornucópia (Ciclo Strindberg); Á Sonstq dos Espectros (1986)

- Teatro da Comucópia (Ciclo Strindberg); Pai (1956) - Teatro da Cornucópia (Ciclo Strindberg) , (Im
Sonho (1998) - Teatro da Cornucopia (Ciclo Strindberg).
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e Ámor MaternaL Desta forma, são dezanove as obras dramáticas editadas em Portugal

em suporte de livro. No que se reporta ao número de traduções totais existentes, é

natual que se ascendam mais alguns números, uma vsz que nem todas as companhias

que representarÍrm Strindberg se serviram das traduções existentes, ou tiveram

disponibilidade econórnica ou interesse em proceder à sua edição.

Tempestade, Casa Quetmada e Á Menina .Iúlia - Fernando Midões e Ana Maria

Patachoo Presença, 1963.

Fernando Midões e Ana Maria Patacho taduzem, effi 1963, Tempestade, Casa

Queimada e Á Menina Júlia - Ovrider, L907, Brrinda tomten,1907, FrÕken Julie,1888

presumimos tratar-se das traduções editadas pelas Éditions L'Arche entre 1958 e L962

- neste Çaso especíÍico referimo-nos ao volume VI, Théâtre de August Strindberg,

Piàces de chambre : Orage. La Maison brúlée. La Sonate des spectres. Le Pélican. Le

Gant noir. L'IIr des morts., reeditadas novÍImente na década de 80. Assim e somo

teremos oportunidade de constatar no capítulo VI deste trabalho , o texto

intermediário de que Fernando Midões se serviu foi a tradução de Boris Vian.

A ideia de traduzir Strindberg parte de Fernando Midões, uma vez que dr"rante

essa época o tradutor estava ligado à Associação do Grupo Cénico da Faculdade de

Direito de Lisboa, onde fravou coúecimento com as obras do dramaturgo sueco que the

suscitou particular interesse. A escolha da eütora também não foi feita ao acaso. A

Editorial Presença havia sido inaugurada pouco tempo antes, em 1960 e, segundo

Fernando Midões, üatava-se de <<um amigo da faculdade que estmta à fiente da

editora>»&g. Midões referia-se ao Dr. Francisco José Conceição Espadinha, que

encabeçou a direcção da editora em 1960, ano da sua abertura, e que ern 1963 contava já

com uma colecção de 16 lirnos fiaduzidos e editados.

Esta edição não passou incógnita ao público leitor português. Urbano Tavares

Rodrigues é o responsávet pela recensão crítica feita ao livro no Jornal de Letras e

Artes de Outubro de 19638e. Depois de fazer uma infiodução ao teatro do autor e das

obras que incorporam este volume, Urbano T. Rodrigues sublinha qlrc «a Editorial

87 De acordo com a entrevista realizada ao tradutor.

'* Ibidem.
8e Cf Urbano Tavares Rodrigues, <rRecensões Críticats>>, Jornal de Letras e Artes,n'109, 30 de Outubro
de 1963.
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Presença, revelando ao público português esta obra-prima [A Menina Julia] e as peças

de câmara «Tempestade» e «A Casa queimada» presta grande serviço à fios$a

cultura>»w. Não fazendo uma menção directa à tradução efectuada por Fernando

Midões, Tavares Rodrigues não deixa de apelar ao prefácio da obra: «O prfficio de

Fernando Midões recomenda-se pela boa informação, sen^§o crítico e compreensão

inteligente do fenómeno teatral.rr", acrescentando ainda que <<Valorizam a edição os

apaixonantes estudos que Strindberg escreveu para cada uÍna das três prçot.>re'. Nu

verdade, os apdixonantes estudos que Strindberg escreveu a que Urbano T. Rodrigues

se refere, mais não são do que o Prefacio de Strindberg à peça a Menina Júlia.

Pdria e Credores - LuÍs Francisco RebeIIo, Edições Tempo, 1963 e Prelo, 1964.

Luís Francisco Rebello traduz O Pária (Paria, 1889) e Credores

(Fardrtngsrigare, 1888) em 1963 e 1964 respectivamente.

Pária, editado pelas Edições Tempo Sociedade de Magaeines Lda., em

Lisboa, surge na sequência do espectiículo montado no mesmo ano pelo Teatro

Moderno de Lisboa: <u4 presente tradução de O Príria foi representada em Portugal

pelo Teatro Moderno de Lisboa, em Maio de 1963, num{t encenação de Paulo Renato e

com a interpretaçdo dos actores Costa Ferreira e Rui de Cantalho.>>". Luís Francisco

Rebello terá utilizada, como texto intermediáno, o texto francês de Michel Arnaud. A

ediçâo é inserida na colecçâo «Teafio», ao lado de autores como tlarold Pinter, Miguel

de Unamuno e Carlos Muffizea

A obra é ainda precedida de uma «Nota Introdutório», onde o tradutor, partindo

de uma ciação de Arthur Adamov", tece considerações acerca da dramafurgia de

Strindberg em O Pária: <<Crimes que fiearam impunes, castigos que não se ajustam à

falta cometida, eis o núcleo a partir do qual, explícita ou irnplicitamente, os dramas de

n lbidem.

" Ibidem. Urbano Tavares Rodrigues refere-se ao texto de apresentação das traduções <<Nota sobre
Srindberg», assinado por Fernando Midões, no qual o tradutor se debruça fundamentalmente sobre a
dramaturgi a stri ndberguiana.

" Ibidem.
e' Pá"ia (196s), p.l l.
'n O Monn-Cargas de Harold Pinter; Fedra de Miguel de Unamuna; Um solo de smofone de Carlos
Mufriz,' Uma Poesia Inédita de Augusto Sobral. Às Edições Tempo vêem as suas publicações inseridas
em categorias como a Ficção, o Ensaio e a Poesia.
es <<gumdo se diz Strindberg em que se Wnfls antes de mais nada? Num incessante ajuste de contas
entre individuos qae se defrontam, numa contímta reivindicação, mtm continuo protesto. Individuos Ete
aos gritos lançart à cara uns dos wtros a conta de todos os seas acÍos censurdveis, actos do passado que
mmtcham o presenle e comprometem ofuturo...», Pária (1963), p.7.
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Strindberg se organizam. i/o seu linear, quase feroz descarnamento, O pária limita-se

- tr4as com que rigor dialético! - à proposição desse temü, que ohsessivamente

recorre ü sua obra.»'d. Em seguida, são apresentados, ao leitor, dados biográficos do

autor, e são dadas a coúecer as representações que dele se fizeram em Portugal, bem

como as traduções existentes: <<De Strindberg representaram-se em Portugal as

seguintes peças: O Pai (Teano Nqcional de D. Irlaria II, 1908, tradução de Manuel de

Macedo), tradução de Manuel de Macedo; Teatro da Trindade, 1962, tradução de

Goulart Nogueira; A Menina Júlia (Teatro Nacional de D. Maria II, i,960, tradução de

Redondo Júnior); Credores (Teatro experimental do Porto, 1961, traduçdo de Júlio

Gesta); O Pária (featro Moderno de Lisboa, 1963, na tradução publicada neste

caderno). E publicaram-se, além desta última, A Viagem de Pedro Afortunado (i-906,

tradução - anànimqmente editada * de António Feijó) e O Holandês (na revista

Vértice, núrneros de Novembro e Dezembro de 1957, tradução de Luiz Francisco

Rebello).>>e7 .

Na tradução editada pela Prelo em 1964, Luís Francisco Rebello retoma a

citação de Arthur Adamov para introduzir Strindberg ao público leitor e num texto

muito semelhante ao da intodução de O Páriae8 elabora um texto acerca do ajuste de

contas strindberguiano: <d{estas palavras de Arthur Ádamov significativamente se

resume a obra multiforme do genial dramaturgo sueco, que evoca (mesmo para além

do que há nela, e é muito, de autobiográfico) um acerto de conta§, impiedoso e

implacável, com tada a humanidade. Paradigmático desse terna, que obsessivamente

recorre no seu teatro, é, o dramü em ttm actg Credores (título original Fordringsrigare;

escrito etn /888, Iogo após A Menina Júlia, e estreado em Copenhague no ano

seguinte), cuJil acção o próprio Strindberg definiu como umo «luta de cérebros)», um

«assassinato psíquico», e que, pela sua extrema (mas quão violenta) contensdo, mais

ainda que a Menina fiilia se crproxima do que ele chamou «a formula íntima», ou seja:

«tnn tema restrito, tratado em prafundidade, cott poucfis persofiagens mas com livre

e6 Ibidem,p.7.
n_Ibidem,p.10.

'* A seguir à citação de Adamov, escreve Luís Francisco Rebello: <<Com estas palm,ras inicia Artlrur
Admnov o lucido estudo gue em 1955 consagrou ao autor fu O Pária. E, na verfude, ,toda a obra
multiforme do grmde fumtaturgo sneco evaca (mesruo pard lém do que nela hd, e é muito, de
autobiográfico) um ajuste de contas com d lrumcmidade - impiedoso e implacúvel. », Ibidem, p.7
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imaginação». Resta-nos acrescentar: e com uma tewível, destruidora forço

dramátiro.»e'

A Dança ds Morte- Mário Franco de Sousao PresetrÇâr 1966.

Editada mais uma vez pela Presenç4 mas em 1966, e numa colecção que

contava já com trinta e seis títulos, enffe obras de Tchekov, Becketf, Ibsen, Sartre e

Anouilh'oo, A Dança da Morte (Dodsdansen, Ig00) foi traduzida por Mário Franco de

Sousa. O tradutor, além de não referir o texto intermediário que utilizou, também não

faz qualquer nota infrodutória ao autor ou ao seu tabalho de tradução.

Publicada três anos antes de a Casa da Comédia ter levado à cena esta peça, a

verdade é que a compaúia pediu a Ricardo Alberty que criasse uma nova tradução do

texto,. descurando a de Mrlrio de Sousa.

Não havendo uma nota introdr*ória, provavelmente porque Fernando Midões já

o havia feito em 1963, a editorial justifica da seguinte maneira a presente tradução e

edição, na lombada do liwo: <<.Âío teatro contemporâneo, o nome de Áugust SÍTindberg

continua a ter *! preponderância etctraordinária. Por isso, nenhum verdadeiro

apreciador do género teatral pode deixar de manifestar o maior regozijo com a

publicação, entre nós, de uma peça de Srrindberg.
4E, pois, dentro deste espírrto que a colecção presençü, que tem divulgado em

língua portuguesü o mais importante reportório de textos teatrais, vem oferecer uma

vez mais aos seus leitores o cotwívio deste grande mtestre de cena.»>rlr

A Wagem de Pedro O AfortunAdo. Menina hilía Ámor Maternal - Mário Ilias

Correia, Círculo dos Amigos do Livror 1977.

No original sueco Lycko-Pers resa (1882), Froken Julie (1888) e ModersÍ«irlek,

(1892), esta compilação de dramas strindberguianos foi editada pelo Círculo dos

s Credores (1964), p.1.

'* Em seis anos de áctiüdade, a Editorial Presença deu à estampa: A Gaivota e O Cerejal, As Três lrmãs
e lvanw de fuiton Tchekov,' Murplry e Molloy de Beckett; Os Pilares da Comunidade de lbsen; Kean,
Mortos sem Sepultura, As Moscas, Os dados estão lançados e Á EngreruEem de Jean-Paul Sartre; e

Beckea mt a Honra de Deus e Ántigona de Jean Anouilh. A saber ainda que autores como Sartre e

Anouilh não eram muito queridos pelo regime ditatorial português. Cfl José Oliveira Barata, 1996,
História do Teatro em Portugal,Lisboa, Universidade Aberta.
ror Dança (196q, Iombada.

45



Amigos do Liwo, também em Lisboa, tratando-se possivelmente da tradução da edição

espanhola com a compilação das mesmas três peças, editada em 1974, pela editoriat

Círculo de Amigos de la Historia, corno já foi referido em nota de rodapé prévia.

O livro conta com uma nota introdutória dividida em três partes: O Homem; A

Obra; e A Crítical02. Na secção referente ao Homem, tece-se uma breve biografia do

autor, desde a sua infância e educação até aos ultimos anos da sua vida duros e

doloroso'o3, pondo-se a tónica no momento da morte: <<consciente do seu próximo fim,

prepürou-se para morrer com a maior compostura. As suüs últimas palavras foram:

«Tudo o que é pessoal deve ser abolido.» depois, pegou num exemplar da Bíblia e

apertou-o contra o peito.r)ton. Relativamente à Obra fae-se todo um levantamento

bibliográfico, slassificando-o em generos e escrevendo alguns dos títulos no original

sueco'ot. Mário Dias Correia, ao traduzir alguns dos tífulos, a partir da obra esparúola,

não tomou em consideração as obras que já então haviam sido traduzidas para

português, como é o caso de Gente de Hemso, publicada pela Portugália em 1966, e que

traduziu como Os Habitantes de Hemsó. Podemos verificar tanrbém que, quanto à

roz Cf Pedro (1977), pp.5-14.

'o'Ibi4em, p.g,
,ou lbidern, p.9.
ro'<<O Liwe Pensador (comédia), 1870,' Hermione (tragédia),l87l; Em Roma (peça irónica), t87l; O
Pária (drama) l87f [sic]; Master Olof (tragédia), 1872; Ano 1848 (comédia),1875; Ecos de Fjardingen
e de Svartbanckan (cenas da vida estudantil), 1877; Relações da Suécia com ü China e com os Paises
Tártaros, 1878,' O fuarto Vermelho (novela), 1879; Estudo sobre a Historia da Civilização,1881,' O
Povo Sueco, 1881-1882, dois volumes,' Velha Estocolmo, 1882,' O Novo Reino (contos e artigos), 1882,'

Ílidfls e Aventuras Suecas (Svenska oden aventyr), 1882; Poesias, 1883; Umas Cor'sas e Outras (contos e

narrações), 1884,' Utopias Realizadss, 1885r' Casados (GrÍ*) [sicl (novelas breves) 1884 e 1885, dois
tomos,' Os Habitantes de Hemso (novelas), 1889; Os Habitantes do Arquipélago (novelas flrrtas) 1888,'

Yidil do Rqüz dos llhéus (novela), 1889; Entre os Aldeões Frwtceses (impressões de viagem), 1889; Do
Editado e do Inédito (contos, cÍónicas e fiflbulas), 1890 a 1897, quatro volumes,' Tschaudala fsicl
(novelas), t889; Entre os Laços do Mar (AIex Borg) (novela), tegO; À Betra do Grande Mar (I
HaasbandeÍl (novela), 1890; Relações ds Suécta cont a Espanlw e com Portugal aié ao fim do Sécalo
Dezassete, 1890; O Filho da Criada (Tjenstequinnaus sonl (novela autobiográfica em três volumes),
1886-lSS7; Á Cotfisúo de um Loaco (En dmensforrwarstal) (novela), 1887-1888; Introdução a uma

Química Unitdria, 1895,' Interno (autobiografia), 1897,' Lendas, 1898,' Advento (drama), 1898; Noites de
um Son&nbulo (çnesias), 1884; O Mistério fu Grémio (Gillets hemlighet) (cornedia), 1880,' A Eryosa da
Senhor BengÍ (Ilerr Bengt hiistni) (comedia), 1882,' Á Wagem de Pedro, o Afortunado (Lycho Percesa)
(poema dramático), 1883,' O Pai (Faderu) (drama), 1887,' A Menina Julia (Frolcen Julie) (drama), 1888,'

Os Credores (For&ingsagare) (tragicomédia), 1888; Simoun (drama), 1889; Perante a Morte, Primeiro
Áviso, Deve e Haver, e Amor Maternal (quatro dramas breves, em um acto cada), 1890 a 1892; Ás
Chaves do Céu (I{immelrikets nyklar) (drama satírico), 1892; O Vinculo (drama naturalista),1897; A
DanW dos Mortos (Spoksonaten) (tragedia simbolista), 1900,' Até Damasco (Tiil Damüskus) (drama em

duas partes), 1899,' Crustavo Adolfo (drama histórico), 1900,' Gustavo Vasa (drama histórico),1900; Erik
.XZF (drama histórico), 1901,' Pascoa (drama), 1901; A rainha Cristina (drama historico), 1901,' O rye
Antecede (drama), 1902; Crime Por crime (drama), l9Q2; O Sonho (Ett dromspel) (drama), 1902; A
Noite de São João (comédia popular); O Solitario (narrações e notas, em parte, autobiográÍicas), 1903,' O

Quarto Gótico (novela), 1904,' O Liwo Aml (exposição da sua filosofia espiritualista e do seu deismo
indeterminado), 1906-1908; O Rouxinol de Wittemberg (drwm), 1903,' Estandartes Negros (novela),
1 908. », ibidem, pp. I G I 1 .
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listagem das obras, nem sempre a coÍrsspondência do título traduzido com o seu

original sueco é feita correctamente: a Casados cotresponde o original Grfas ao invés de

Giftas, o mesmo acontece com Tschaudala ao invés de Tschandala e Lycko Persesa em

vçz de Lycko-Pers Resa, aqui classificado como poema dramáticr'ou, bem como o lapso

relativo à data de O Pdria, guc fig,na como 1871 ao invés de 1889. Facilmente

tomaríamos estas incorrecções como enganos, mas elas são reveladoras de uma evidente

incapacidade por parte do tradutor ou revisor textual em detecttí-las e corrigi-las.

Referente à Crítica, é-nos dado a conhecer como é que o autor sueco se

destacou dentro do panorama da literatura escandinava, que nos finais do século

dezanove começa <<a adquirir extraordinário prestígio no resto da Europa»|o7. No

fiurdo, o que figura no livro são quatro excertos das obras de R. Mitjana, S. Prampolini,

Ramón D. Peres e Allardyc*'o*, de autores e de edições espaúolas ou de língua

espanhola. Este facto vem reforçar ainda mais a nossa hipótese de esta se tratar de uma

tradução da edição espanhola de !974,já que parecera natural a preferência em citar os

estudos nacionais ou de língua espanhola, em detrimerúo de estudos estrangeiros.

A tradução portuguesa inclui ainda algumas ilustrações alusivas às peças que o

liwo compreende, porém, não se encontra ligação entre a imagem e o texto. Desta

forma, iremos encontrar uma ilusfração referente à peça A Viagem de Pedro O

Afortunado no meío do texto de A Menina Jútia ou de Arnor Maternal e vice-versa'0'.

O Sonho - João da Fonseca Amaral, Estarpâ, 1978.

O Sonho (Ea Drdmspel, 1902), cujo título original consta nas primeiras páginas

do livro como Eh Dromspiel, foí traduzido por João da Fonseca Amaral e editado pela

Editorial Estarnpa em 1978, integrando a colecção «Teato». Apesar da editora ser enti[o

dirigida por Lús Miguel Cintra, J. A. Osório Mateus e Jorge Silva Melo, quando o

r* O termo utilizado por Strindberg para definir esta peça é sagospel e orplioa-a do seguinte modo a um
amigo jornalista: <<La piàce est un libre proútit de l'imagination, mais avec des thàmes empruntés aa
eonte populaire, et se üroule dms toutes les circonstutces de la vie humaine et dmrs tonts les milietn,
éclairant eependant totrjours une grutde énigwe de Is vie; dont la solution est le sujet même de la piàce et

ryi lfr msintient aildessrrs des vagues ctTcmgements de latéerie.»>, TC (1982), p.539.
to'Pedro (1977), p. 11
r08 R. Miüàna, íálrtrao preliminar à sua tradução de A Viagem de Pedro, o Áfortunado, Madrid, l9l9;
S. Prampolini, in Histôria da Literatura Universal, Buenos Aires, 1945, tomo X; Rarnón D. Peres, na sua
HisÍória das literaÍuras Antigas e Múernas, Barcelona, 1941; Allardyce Nico[[, in Histórias do Teatro
Mundial, Madrid Aguilar, 1964. Cf. ibidem, pp. 12- 14

'o' Cf. Anexo 35 - Ilustrações de A Menina fúIia e A Wagem de Pedro o Áfortunado na ediçâo de
Círculo dos Àmigos do Livro.
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Teatro da Cornucópia monta Um Sonho em 1998, Luís Miguel Cintra - director da

companhia- opta por realizar uma nova tradução, Êffi colaboração com Cristina Reis e

Melanie Mederlind, responsável pela comparação com o original sueco,

A tradução de João da Fonseca Amaral inclui, pará além da peça, um Prefacio

constituído por seis partes. Aqui constam citações dos estudos de John Gassneq Guy

Vogelweight, Arthur Adamov e Maurice Gravierllo sobre a dramaturgia

strindberguiana.

Menina fúfia - Osório Mateus, A Regra do Jogo, 1980.

Osório Mateus traduziu Menina Júlia (Frriken Julie, 1888), em 1980, paÍa o

primeiro espectáculo do Teatro da Cantina Velha, também no mesmo ano"'. No seu

trabalho, decidiu por apresentar primeiro o texto da peça - onde os personagens são

denominados apenas pelas primeiras letras do nosso abecedario: personagem A. (João),

B. (Cristina) e C. (Júlia) - e só após a apresentação da obra é dado a coúecer ao leitor

o Prefacio de Strindberg à obra.

O tradutor optou sempre pelo tenno <<texto português de.,.» ao típico <<traduçdo

de... », o que poderá, de certa forma, enfatizar a reívindicação de uma menina Jútia

portuguesa. Todavia, assume-se claramente como tradutor e na sua «Nota do Tradutor»,

para além de explicar o porquê desta edição, dá-nos também a conhecer, ainda que de

uma fonna ligeira e breve, o modo como realizou o seu trabalho.

Depois de explicar que Froken Julie se trata de uma tragedia naturalista em acto

unico e que, por isso , <<o prejiicio é uma epístola ao naturalismo>>r", Osório Ildateus

explica da seguinte forma a r$ilização de vários textos intermediários: <tMâo vi o teatro

do tempo e não sei a língua de origem. Conheci a peça através da versão filológica de

Arttid Paulson @antam, 1964), que me garantia ter lido o texto sueco; usei também a

tradução da Modern Library ü943), a de Michael Meyer (Methuen, 1964) e o texto

francês de Boris Vian, representado em Paris a partir de 1952. Li o prefácio ncts

"0John Gassner, Strindberg, The Expressionist; Guy Vogetweight, Strindberg Arthur Adamov,
Strindberg e }vÍaurice GravieE in Strindberg, Théâtre Cruel et Théiâtre MystiEte. Cf. §onho (19?8), pp.
l1-20.

'rr ,<O texto português du Menina Júlia e do «Prefácio do Autor»foi pedido pela Cristina Hantser, pelo
Diogo Dória, pelo Leonaldo Almeida, pela Margarida Rosa Rodrigues, pela Maria João Brilhante e pela
Marilia Nunes pwa o primeiro espectáculo do Teatro da CmfiinaVelha em 1980.», <Nota do traduton>,
Julie (1980), p.65.
rtz lbidem, p.65.
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traduções de A. Paulson e M. Meyer e fiü versão francesa de M. Bjurstrom.>>t13. De

maneira económiÇa e esquemática, finalizando desta forma as flms notas, adianta-nos

ainda as alterações que deçidiu introduzir na peça <<o restauro das falas naturalistas>> e

o <<efeito do real>>rra.

O Pelicano, Gastão Cruz, Relógio doÁgua, 1993.

O Pelicano (Pelikanen, 1907) foi traduzido por Gastão Crue em 1993. O

tradutor serviu-se do texto intermediário inglês e francês de Eivor l\{artinus e Arthur

Adamov, respectivamente, para a tradução portuguesa: <<O texto português de O

Pelicano foi estabeíecido a partir da tradução inglesa de Eivor Martinus (Absolute

Classics), com a colaboração de Leif Tallstedt, que a confrontou com o original sueco.

Foi também consultada d uadução francesa de Arthur Adamov (Editions de

L'Arche)»r115. Esta tradução surge na sequência do espectáculo levado à boca de cena

pelo Grupo de Teatro Hojel 16.

O rosto do liwo mostra-se bastante curioso tomando em aprçciação o conteúdo

da obra. Aí podemos admirar uÍna fotografia de Strindberg com os dois filhosrrT,

Gersau, datada de 1886, que nos remete para o escritor enquanto Pai.

Gastêlo Cruz fae uma nota introdutória à peça, intifulada <<O Pelicano - mentira

e Morte numü Tragédia de câmara». Nesta intodnção, o tradutor e encenador da obra

dá a conhecer ao leitor a trama geral da obra explicando a alegoria do pelicano, <<atrantés

da qual a Mãe é descrita no poema que o Genra lhe dedica («tal como o pelicano que,

cotn o próprio sangue, alimenta os seus fithos... ») [e que] resume todo o profundo

"' Ibidem, pp.65-66.
rro lbidem: <<i. Na peça, dois trabalhos: restmtro dasfalas nqturalistas: articulação do acto único. Aifia
eÍeito de real: economia fiova - outro como. Argumento e dfuilogo. Para o prefti,cio. Strindberg em

ff{trffj;Í:,ffi;:** qaüse), 4. Como: a Erestão do reatismo no teatro.>>, ibidem.

tr6 Nas primeiras páginas do livro, encontra-se a seguinte informação: <rEsta traduçdo de O Pelicano ak
Strindberg loi estreada a 20 de Moio de 1993 pelo Grttpo de Teatro Hoje, no Teatro da Graça, com
encenaçtlo de Gostão Cruz e a seguinte distribuição (por ordem de entrada em cena): ... », Pelicano, p.4.
Para além do espectáculo apresentado no Teatro da Graç4 onde esta peça fazia paÍte de um ciclo de
Teatro Escandinavo - infelizmente o Teatro da Graça fechou logo apôs a representação de Hedda Crabler
de Ibsen (de acordo com entrevista realizada ao tradutor ) -, O Pelicano foi ainda apresentado mais três
vezes em Portugal. Começou por ser o Stockolm Teaterverkstad a fazer uma encenação da obra a 08 de
Setembro de1987; depois, a 15 de Outubro de 1999, O Pelicano, subiu à cena pelas mãos do NI{I - Novo
Núcleo de Teatro da Faculdade de Ciências e Tecnologia da Universidade Nova de Lisboa; e, finalmente,
ern Julho de 2002, o grupo de teatro amador Fontenova apresentou a sua encenação no Teatro Esúdio de
Setubal e depois em regime de itinerância. De destacar que, paÍa os espectáculos portugueses desta peça,
foi sempre utilizada a tradução de Gasteo Cruz.
ll7 Cf Anexo 33 - Fotografia de §trindberg com os F'ilhos, Gersau, f886
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lrcgstivisrno de Strindberg. Porque, como o filho desmentirá, no seu violento confronto

corn a Mãe, «o pelicafio nunca criou os filhos com o seu próprio sangue; os livros de

zoologia dizem que isso é mentira. » Ao reduzir o mito dq dedicação maternal d uma

fraude [...], Strindberg abala os alicerces do valor davida. E a ilha da morte emerge,

poderosfrmente, nos confins de um oceüno de humilhaçdo e de mentira-r»ll8.Etn

entrevista realizada ao tradutor, explicou-nos que a escolha da editora se prendia com o

facto de já haver publicado aí dois dos liwos de poemas da sua autoria 
-Transe, 

em

g2, e As pedras Negras, em 95 -, bem como a tradução da peça de Shakespeare O

conto de Inverno, feita por encomenda do Teatro da Cornucópia. Esclareceu tarnbém

que a edição du p6çu se fez com a intenção de <<tornar o texto acessível a quem quisesse

lê-lo e a companhias que, futuramente, quisessem utilizá-lo.»11e.

Resta-nos salientar, de igual modo, que a tradução desta peça se inscreve na

colecção de «Teatro» da Relógio d'Água, na qual já haviam sido publicadas obras

drarráticas de Havel, Tchekov e Sam Shepard: Audiêncta, Vernissage e Petiçdo (Václav

Havel); Três lrmãs e A Gaivofa (Antonin Tchekov); Loucos por Amor (Sam Shepard).

2.2. OWas narrativas

Strindberg não se distinguiu apcnas como notável dramaturgo, ele foi tambérn

um notável romancista e narrador, o que nos ajuda a compreender a sua evolução

artístical20.

,rs pelicano, p.Il. euando Gastão Cruz se refere à destruição do mito da deücação maternal, enriquece

o seu texto com o seguinte excerto da obra:

«O FIIJIO: O W dísse-me uma vez, farioso, que tu eras uma das maioreslraudes la yrureza... Ete nfro

aprendeste aqatar como as outras rri*ç*, só aprendeste a me1tir...»; «AI,IÃE: (.-,) eu sou a tua mãe e

alimentei-te com o meu safigue... Cnnnl: Não deste-me uz biberon e meteste'me uma clrupeta na boca.

ruAt twde, tive de ir roibar comida à despensa, mas só lá havia pão centeio, que eu comia com

mostarda...>»
Ile De acordo com entrevista realizada ao tradutor.
rzo -çf. ffi- pJrúd, lg8z, <<Les Romans et les Nouvelles>r, in ObliErcs: Strirdberg, p-79 : «En dehors

de l,intérêt wtistique pur, romtms et notrvelles sont indispensables à qui veul comprendre la p*sannalité

complexe de Sffi;dberg, apprécier les raisons et les múalités de son évolutioru Le roman permet les

*rnhdrn rr, tes développements d'iües, la polemiEte, les attaEtes persormelles sous le couvert de

p*irr*ogrrfictifs. On'y ücouvre de prime àbord les influences_nombrexses qui se sont exercées §ur ce

iecteur fittíonnZ qui ie lançart m,ecànthousiasme dsns toutes les na»esutés, On y voit son goút paff
l,histoiie, I occaltiime, h mágie, les speculations pseado-scientifiEres, Ia tran*nutation des méiatn ; cet

homme bourté de comptexes"d'inferiorités, de *ípotittA, voulait ainsi les compenser, s'afirmer, être le

premier dans tous |ei domaines, tavenement du wrhomme intellectuel (lui-même), ne

sltpportdnt ütcune concarrence, niy*t partout la lutte, le conflit, le combat des cerveaux, le meurtre

psychiEte et la némesis!>>, ibidem
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Em portugal, às editoras coube a divulgação de seis obras narrativas da autoria

de Strindberg, sendo gma delas de cariz autobiográfico, Inferno, e outra de natureza

ensaístic il, Brarc catequese paro a classe oprimida-

O Homem qae gunhava o pdo- A. Victor Machado, TipograÍia Gonçalves, 1937.

Esta obra pertence a nm género literário específico o conto. Assim, é distinta

também a sua forma de publicação: a edição dos contos do autor é feita atavés de

compilações, juntamente com obras de outros autores.

O primeiro conto a ser publicado de Strindberg é O Homeffi que ganhava o pão,

em 1937, de 15 páginas, publicado pelaTipograÍia Gonçalves em Lisboa- Foi traduzido

por A. Victor Machado que fiaürziu também (Jm caso psicológico e De Alcolea a

Trigais,obras que acompanham o conto de Strindberg neste volume. Não obstante, a

obra que, sem dúvida nerúuma, dá mote à publicação é o conto de Augusto Strindberg'

Na capa do liwol2l o relevo não é posto no autor, ffiffi sim na obra anunciada, definida

como pertencente aos «R9.MÂNCEs rNrEBr{ÂcIoNAIs pE cRÀI{DE E-MocÃo»"', ou ainda: «§da

o, liuros aue todo o ao,reciador.de hoa leitura if.teressanÍig e effitivü düe oreÍbfrn'»,

induzindo, deste modo, o leitor a comprar os pequenos cadernos, pelo preço de 7S00

cada exemPlar.

Meia Folha de Papel- João da silva Duarte, Portugália ed., 1961.

O conto Meia Fotha de Papel tarnbém surge reunido mtma compilação

elaborada Silva DuaÍte que taduz alguns dos melhores contos suecos, editada pela

portugátia Editora, em 1961. Para alérn de taduzir directamente do $teco, Silva Duarte,

professor jubilado na Universidade de Düsseldol4 não esquece de fazer referência a

Êsse facto. E também ele o responsável pela selecção dos contos, do prefácio e das notas

que acompaúam a edição.

,rt Cf. Anero Zg - O lfomem que ganhmtü oPda, Tipografra Gonçalves r 1937.
,n -rasrl.o paBLICADos os sgcrmvl|Es: N." I - Roubuam um Transattântico [sic]; N.o 2 - o

,offtiii, ,quiÍBro, rv. o .r - ür{ noMEM ew DoRMra 100 ÁN(N [sic]; N" 4 - A PASffiLHÁ MrsTEfda§A;

JV,5 - O CASTELO DO IiIÁGtr/'R; tt 'O - a*f RAPTO MISItr,RIOSO; N*7 - BÁRCO SEM RUMO; rV''8 -
o YALE nO *nsrÉruo.», 0 Homem, frontespício'
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Torna-se ainda importante subliúar que Silva Duarte tem dedicado ao autor

sueÇo especial atenção, escrevendo sobre ele diversos artigos em jornais como o Diario

de Notícras ou o Jornal de Notíciasrz3 .

O autor da compilação Os Melhores Contos Suecos pretendeu assim dar a

coúecer ao publico português <<um pequeno pünorümü da literatura sueca

moderna»rl4, onde mereceram uma atenção especial dezanove autorest2' qrr* tentam de

certa forma representar as <<várias orientações lrterdrias, desde a década de |880 aos

nossos dias>>r26.

Sobre Meia Fotha de Papel (En Halvt Ark Papper), conto de dimensão muito

reduzida - três págtnas apenas -, escreve: <<O pequeno conto Meia Folha de Papel é

considerado uma miniatura literária de maior interesse que muitas das suas obras.

Com uma técnica exemplar, um domínio extraordinário da forma e empregando uma

linguagem simples, Strindberg coÍtsegue, dentro de tão pequenos limites, captar todas

as vartantes do destino do homem. Tudo o que é essencial se encontra nesta história

intensa e apaixonada. Após a leitura de 1:[r4eía Folha de Papel, as horas felizes e os

acontecimentos trágicos, embora pintados fugazmente, revelam-se completamente

distintos fia mente do leitor. Poder de síntese, clareza e emotividade são as

características principais desta pequena obra-prima de Strindberg. As suas geniais

qualidades de romancista e de dramaturgo combinam-se aqui com ü maior

perfeiçdo.»)"'

"' Cf. Sitva Duartg <ç§trindberg místico>>, Diário de Notícias del6 de Abril de 1964; <<Os Dramas reais

de Sffibêrg4 Diffio de Notícias de 4 de Setembro de 1969 e <<Os Ltwos ocaltos de Strirrdbêrp), Jomal
de Noticias de 26 de Março del985.
lza Eolha de Papel, p.9.
t2' Integrarn a selecção de Silva Duarte, autores como August Strindberg «qae inicia a literatura sTreca

mderns», Herder Von Heidenstanq Selma LagerlÕf e Oscar Levertin qure <tepresentam nesta mtologia
o «nittiotalet», ou a década de 90, rye traz a reac$o ao naturalisnto», Hjalmar Stiderberg que pertence a

<<um gntpo de escritores embebidos do cepticismo do «fin de siàcle»», Sigfrid Siwertz que representa a

<<década dos «tiotalisterran [escritores da década de 1910]», dado que «o realisnro volta a intereswr a
geração de l9l0>>, Pff Lagerkvist, quê depois de a primeira Crrande Cruerra ter abalado o optimismo
lircrario, pertence a um grupo de escritores inquirindo <<wtgustiosmnente o significado da vida e

procuram uma libertafio que toma, em algaw caso.§, {tspectos místicos>», Hedenvind-Eriksson representa

aqui a geração de 20; Artur Lundkvist e Harry lúartinson faeem parte da literatura das década de 30,

interessada pelo <üomance autobiogruifico e srcial, o «proletllrromanen» [rornance proletário]»,

destacando-se ainda por defenderem <<ardentemenle am certo rousseaunisnro denominado «primitivismo»

»; Eyvind Johnson, Lo-Johansson, Moa Martinson e Jan Fridegard «representam a «statarskolan» [escola
literária especialmente interessada na vida dos jornaleiros], mais directamente interessada pelo
trabalhador mral.>>; Tage Aurell, Thorsten Jonssoq Silvar Arnér, Lars Ahlin e Stig Dagerman
<<representam outros aspectos das décafus de 30 e de 40 ligados ao «primitivisma», ao wrtealismo e a
ouÍras Íendênci as literárias.>>, ibidem, pp. 9- 1 3.
t26 lbidern, p.g.

'2' Ibidem, pp. 17-18.
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Gente de Hemsii - César de Frias, Portugália Ed. e Ed. Europa-América, 1966 e

lg7?".

Este romance - Hemsoborna,1887 -, foi editado, pela primeira vez, em 1966

pela Portugália editora, cinco anos após Silva Duarte aí ter publicado Os Melhores

Contos Suecos. Em 1972, a Europm-América volta afiazer aos escaparates das livrarias

o mesmo romanse, na sua colecção «Liwos de Bolso»>, fazendo referência à anterior

edíção da Portugália Editora <<,,4 inclusão desta obra em "Livros de bolso Europa-

América" foi possível mercê da colaboraçdo da Portugália Editora» e explicando que a

publicação desta obra serve para dar a conhecer um dos nomes mais notiíveis da

literatura sueca, descoúecida ínfelizmente do púbtico leitor português. Assim, a

tradução em ambos os casos esteve a caÍgo de César de Frias, que assume o seu trabalho

oomo sendo uma <<versdo livre>>, niio indicando em nenhuma das publicações o texto

intermediário de que se serviu, rem faeendo qualquer nota introdutória ao autor ou ao

romance. Do autor apenas são deixadas algunas informações na capa do liwol28.

No que diz respeito à ilustração da capa, referiremos que os quatro homens

denilo do bote aparentemente frágillze nos remetem de imediato para a trama do

romance, para os personagens masculinos que interagem na quinta: Carlsson, o

jornaleiro contratado para governaÍ a quinta de uma viüva; Gusten, o jovem fitho da

viúva que nutre um ódio especial por Carlsson; e os doís empregados - Norman, o

mais novo - e Rundquist, o mais velho da casa e dependente do álcool.

Lzr <Nasc'do em Estocolmo, Johan August Strfudberg (1549-tgt2) é justmnente considerado o maior
escritor da Suécia e o seu nome rtgura entre os dos mais notáveis úanaturgos de toda a literatura
mundial. Peças de teatro como Pai, Menina Júlia e A Dança da Morte são autênticas obras-primas Ete
têm percorrido os palcos do mundo e ífite ainda hoje mantêm uma inwlgar actualidade. Mas não foi só
na literatura *aruiüca Ete Strindberg se distingaiu. In*odator do naruralismo no seu país, notável
estilisn ípe renovütt a líttgua literária, destacou-se igaalmente na poesia e, sobrefitdo, no romtmce,
género em que se combinam algumas das was qtalidades mais salientes: poder de sintese, clareza e

torte emotividade. Tais qualidades encontrmn precisamente a sua mais forte expressão em Gente de
Hemso, admiravel e pujante romcürce de costumes cuja púlicação nesta colecção vem dsr ao seu
vastissimo e fiel piblico a possibilidnde de se familiarizar, atrmtés do mais representativo dos seus

anilores, com uma literatura- a fl#ca- infelimrente pouco conhecifu entre nós.
A publicação desta obra em Liwos de Bolso Europa-América foi possivel mercê da colaboração da

Portugália Mitorat>, Gente Hemsii, capa.

"' Cf. Ânexo 30 - Gente de HemsõrPublicações Europa-Améric % 1972.
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Inferno - Anibal Fernandes, ETC e Assírio & Alvim, 1978 e 1988.

A primeira edição de Inferno (Inferno 1898) surge em 1978 quando a ETC

apresenta pela primeira vez a tradução de Aníbal Fernandes aos leitores porfugueses,

tradução essa novamente editada pela Assírio & Alvim, dez anos mais tarde, em 1988,

na sua colecção <<o imaginário>>.

Para a apresentação da obra - taduzida naturalmente a partir do texto francês,

uma vez que Strindberg a havia traduzido para esta língua em 1898 -) Aníbal

Fernande s faz uma Redacção Cronológica dividida em duas partes: a primeira parte

antecede a obra autobiográ"fica de Strindberg e a segunda parte e apresentada no final do

texto.

Depois de tecer algumas considerações acerca da vida e obra de Strindberg,

importantes para a compreensão desta obra, já que é de çaÍtz autobiográ"fico, Aníbal

Fernandes explica a que se deve a fama literária de Inferno: constnrída afravés de <<uma

articulação lenta de citações dispersas, por um acasa de referências que lhe

prescreveraÍn um limbo de artes doentias, extravagância e sem-razão)r'30, a auril da sua

notoriedade foi ainda engrandecida peto longo intervalo entre as edições francesas'3'.

A grande diferença entre a ffadução de 1978 publicada pela a ETC e esta

publicada pela Assírio & Alvim reside precisamente no facto de a primeira ter seguido a

edição de 1898 e a presente edição ter seguido a edição corrigida de 1979, apresentada

pela Mercure de France"'.

130 Inferno, p.11. Avança ainda que <*strindberg chegoa ao Inferno depois de coleccions sinois
altwentemente estranhos que o perturbwarn em Paris, Smen, e Lund e com eles fazer um alucinado
cerco às trivialidades do Etotidiwto, esgotar-se num esforço esplendorosamentefracassado Wd atertr o
mundo das sraas úividfls com certezas fisicas {pe o agredimn pel$ vias da realidade. O espectáculo
impressiona por murilrular sinais efémeros e assim Ínesno conduzir a ama ntpfiira, d um destino de
abwrda dureza mpostmnente regido por Potências, incapaz de poryáJo em dores e eryiação. [...JNesta
viagem, o aascílio qrc o interno lhe segreda chega tarda. Até lá resta restaJhe o combate e umü agonia
entre os destroços de um cristianismo cryrichoso e tempnramental, convivido com uttras tontes -
incompativeis, irreconciliaveis - fu iniciação.>>, ibidem, pp.I l-I2.Í'r <<Ifouve 5l anos de intertalo enffe a primeira ediçtto do originat.{rmcês * Wte é de 1898 - e a
seganda, mtma editora secundfuia que se chwnou Griffon d'Onx Segundo o tradutor, esses longos anos
de intervalo apenas serviram para qfavorecerJhe a distância, agtavar-lhe o mito>>, ibidem, p.11.

'3'fuiíbal Fernandes mostra-nos o percurso editorial desta obra em França, para que nós possamos
debruçar-nos sobre afmna literária da obra. Escreve que <tEra 1966 e 1979 a Mercure de France voltou a
editá-lo, libertou-o, assim, desse carácter de raridade litersria quetoi grãflde alegria de affarrabistas de
Paris e lrequentadores da Rua Richelieu, e devolveu-o ao público com um turto «restaurado», Çfwr dizer
qte resultante de uma novd revifro pelo original manuscrilo, extstente na hihliateca da universidade de
Güteborg, Ete emendado nas gralhas e eruos devidos a má ou apressada interpretação da caligrafia do
autor, que esclarecido (com a traútçtio sueca, revista por Strindberg) nos potttos em que um frwtcês
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Sendo um autor eminentemente do palco, a obra narativa mostra a sua

versatilídade enquanto homem de curiosidade universal insaçiável. Os textos

autobiograficos, que poderiam interessar em grande medida os psícanalistasl33, devido

às crises psico-nervosÍrs de que sofreu enfre os anos de 1894-1896 - e que o próprio

denominou de lnfernol3 mostram-nos sobrefudo o surgimento de novas formas de

arte, impregnadas de simbolismo e de doutinas filosófico-religiosas'3t.

Relativamente a Inferno, L Assírio & Alvim aproveitará ainda trechos da obra

para o anúrio de 2003 qle úí pelo nome de Imaginárior36, o mesmo nome da colecção

na qual se insere esta obra autobiográfica de Strindberg. Para construir o anuário, â

Assírio & Alvim procedeu à compilação de excertos de vários dos seus liwos de ficção,

ensaio, arte e fotografi a"' .

Breve catequese pflrü a classe oprimida - Alexandre Pastor, Ulmeiro, 2003.

A unica edição da Breve catequese para a classe oprimida foi feita recentemente

pela Ulmeiro em Janeiro de 2003. Do fiadutor, Alexandre Pastor, sabemos já que tem

vindo a mostrar particular interesse pelo dramaturgo sueco, escrevendo sobre ele em

algurs artigos no JL -Jornal 
de Leffas, no qual é colaborador há mais de vinte anos "*.

A edição, sóbria, mostra rM çapa uma fotografia de Strindberg de olhar perdido

no horizonte e no verso a mão do autor, datada de 189513e. Esta edição teve, todavia,

pouco impacto no mercado português. Ainda assim, fiata-se de rnais uma das raras

edições feita por via directa, fenómeno que o autor logo nos dá conta da capa do liwo,

«especial», como é quase sempre o do estrwtgeiro rodado Inr tsrras de Frmça, se encarregara de o

obscurecer. », ibidem, p. I 1.

"' Cf. Elie Poulenard, 1982, <úes Romans et les Nouwlles»>, in ObliErcs: Strindberg, p.79, <<On

comprend l'intérêt des psyclwrulystes pour ses écrils mais ilfaut prenfue leurs cogitations trcurn grffio
salis» car ilne certairre critique littéraire à la mode est plus taite d'impressions personnelles Erc des

réalilti s scientifi Etes. », ibidetn.
13a<<,[es crises d'Inferno sont dominées W an contraste fondamental entre un rêve orgueillax fu
surlrum(mité et la réalité la plus misérable>», ibidem.
t" cf. Ibidem.

"u Cf. Anexo 31- Imrlginúrio 200i e Infuru, Assírio & Àtvim.
13' 

<<Os textos e as imagens [...)formn retirados dos vários livros de fic$o, ensaio, arte ou fotograrta
editados pela essixto &, ALnM. Cada dia convida o leitar a conhecer melhor os liwos indicados do

respectivo autor. O ttttlçttliruO não é, nem pretende ser, uma antologia. Cada texÍo ou cada imagem

vale qnr si isolado de todas os ufiros pela úração do dia.»>,Imaginario,z003, Lisboa, Assírio & Alvim.
r38 Cf Alexandre Pastor, <<Strindberg e o «meu ódio ao judeu» »», Jornal de Letras, 11 de Ouhrbro de

1995 e <<O que pensava Strindberg - em 1884>>, Jorual de Letras de 1996.
t" Cf. Anexo 32 - Brwe Catequese püffl a classe oprimidarUlmeiro, 2003.
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tal como Silva Duarte, «tradução do sueco por Alexandre Pastor>> , o que

naturalmente pretende valorízat o trabalho apresentado e o próprio tradutor.

Para quem não coúece Alexandre Pastor, dele é feita uma apresentação sumária

mal começamos a folhear o liwo. Aüavés dessa informação, o leitor conhece não só a

ligação do tradutor à Suéçia, mas todo o trabalho que tem vindo a desenvolver nesta

língua, relacionando-se directamerúe com o teato: <<!'Iatural de Luanda, Alexandre

Pastor foi para a Suéciil a convite do Ministério de Educação sueco para leccionar

Língua e Literatura Portuguesa e Brasileira na (Jniversidade de Estocolmo. E autor de

quatro Dicionários Português-Sueco e Sueca-Português, tendo sido premiado, êffi

Igg7, pela Associaçdo de Tradutores Suecos, pelo número de obras publicadas. Além

das catorze obras teatrais que escreveu ern sueco (das quais sete encenadas), Alexandre

Pastor colabora no ÍL- Jornal de Letra s há vinte snos.rrrog .

Em seguida, Alexandre Pastor dedica algumas palawas ao autor e à sua épocalal,

levando o leitor a perceber porque e qrrc Strindberg, apesar de ter sido <<o primeiro

modernista das literaturas nórdicas.»'o' foi amplamente incompreendido pelo púlico

da sua épocala3. Refere a grande versatilidade dos interesses de Strindberg qu€r pelas

Ciências, quer pelas Humanidades, os eshrdos que desenvolveu na área da quími§a, da

alquimia, da botânica, da astronomi4 da linguística, onde <<o português, coÍno idioma,

também não lhe era estranho»t confirmando-o <<o facto de citar vocábulos ,aossos num

abrangente estudo comparativo, etimológico>>r4a - As ideias anti-semitas de Strindberg

são tarnbém afloradas nesta introduçãol4s.

'oo cf. cateques e, p.7.

'o'cf. ibidem,p.s.
ro' Ibidem, p.8: <<Contemporâneo do nosso Eça e do brasileiro Machada de Assis (faleceram os três mtm

curto lryso de daze wrcs), e tal como esses dois nomes úo ospais das moderuas literaturas Portugueffie
brasileira, Augast srrirdberg é, no sentido mais lato do termo, o primeiro múernista das literaturas
nórdicas», ibtdem, pp. 7-8.
Lal <<Auwst Strindberg (1549-I9tZ) definia-se a si próprio nestes termos: «Sou srcialista, niilista,
republicano, enfim sou tudo o íUe possa ser contrffios aos reaccionffio*» [...J oE gostüriü de pôr tudo
de pernas Wa o cff pãra ver o çfite se encontra no tando. Ácho Ete estamos de nl modo emaranhafus e

somos tfro tetivelmente mwipulados, que a nossa vifu, pffia {Iue a posffinos eslvdnr, temos prtmeiro
que rebentar com ela, Ereimá-la, Wa depois recomeçffi udo de novo.» Não wrpreende pois, qae umd

persorwgem com tal mdo de pensar tão radical - além de uma necessidf,dl premente de se expressar

abertamente - tivesse vivido toda a wa vida em eonstante coffito com ü sociedade {rue o cercwa. [...J
cabe ainda aEti una explicação desta incompreensão fu público fu época, Íace a um género de teatro

strindberguiuto tão moderno: a existência de uma plêiade de poetas e prasadores, contemporfureos do
dramaturgo, e extremannente poprulares, os quais persistimn wma fidelidade cega pffia com a ideal
romântico, me$no nosfins do sécwlo fr(.>r, ibidem, pp.7-9.

'4 lbidem, p.10.
rai Afexandre Pastor havia já escrito, Êffi 1995, para o JL-Jornal de Letras, num artigo intitulado

Strindberg e o «meu ódio aojudeu».
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A publicação desta Catequese é justificada do seguinte modo: «*4 publicação

desta breve «Catequese», numa era de desenfreada globalização pecuniária eomo é a

Ítossü, permitirá ao leitor avaliar o modernismo e juízo crítico e social que cürücteriza

toda a obra deste gigante literário de nome August Strindberg.rr'uu.

3. Jornais e Revistas Literiírias e/ou artísticas

O Holandês * Luís Francisco Rebello, Revista Vérticer 1957.

Foi suplemento da revista Vértice de 1957 a peça O Holandês (Holkindarn,

1902), traduzida por Luís Francisco Rebello, a partir do texto intermediiário francês,

publicado na Revue Théâtrale, no 30, de 1955.

A revista Vértice foi sempre vista Gomo uma revista literaria e de expressão

artística onde se procurava divulgar o que ds mais modemo se escreüa e fazia no

estrangeiro e O Holandês, que Strindberg classificou como dramatiskt fragmenr, revela

jáo simbolismo e o expressionismo strindberguianos. A acrescer a esta caraçterística do

texto, salientamos que a sua reduzida dimensão é torna favorável à sua edição afravés

deste canal.

Á Dança da Morte - Ricardo Alberty, Revista Teatro em Movimefior l9l5.

Na revista Teatro em Movimento, dirigida por Norberto Avila, surge o texto

integral de Á Dança da Morte, Êffi 1975, na fiadução de Ricardo Alberfy. Esta fiadução

é publicada seis arros após o primeiro espectaculo apresentado pela Casa da Comédia,

em 1969, onde foi utilizada. Porém, no que respeita as particularidades desta fiadução,

analisá-lÍrs-emos em maior pormenor iluna fase mais adiantada deste esfudo, uma vez

que retomaremos a encenação realizada por esta companhia teatral

Leontopóli§ - s/ tradutor, fornal de Notíciasr S de Junho de1977.

Para finalizar referir-nos-emos ainda ao conto Leontopólis, publicado na secção

Magazine do Jornal de Notícias de 5 de Junho de 1977. O conto de pequena extensão

'* Crt*quese, p.l2
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trata-se da perseguição de Herodes às crianças recém-nascidas e a fuga de José e María

com as crianças pelo deserto.

Fignra na secção do lazer, juntamente com a secção das Palavras Cruzadas, Os

Cinco Erros, Xadrez, Astro-Horóscopo e Magia do jornalla7. Assim, poderemos afirmar

que a publicação deste texto visa o lazer do público leitor, já que é uma história bern

conhecida, contada com algum suspense'a8 e sobretudo de dimensão correcta para

figurar num recanto do jomal.

4. Recepção crítico-valorativa do autor em jornais nacionais

Outra forma de recepção do autor em Portugal são os artigos e as crónicas que

vão saindo amiúde nos jonrais do país, à margem dos anuncios ou críticas teatrais de

qualquer espectáculo. Assirn, ainda que seja de uma forma timida, há estudiosos que se

interessaram Ê continuarn a interessar pela obra de Strindberg no nosso país. Sem

pretender desvalorizar o trabalho realizado pelos restantes cronistas, destacaremos,

neste sub-capítulo do nosso estudo, os artigos escritos por Silva Duarte, devido ao seu

número representativo e outro, escrito por Pierre Volboudt, pela natureza peculiar do

texto.

Na década de 60 varnos assistir a um adensamento das referências a Strindberg

e a sua obra nas secções literárias dos jornais. Depois de um longo interregno, o seu

nome ressgrgirá na década de 80 quando assistimos igualmente à explosão da

representação das suas obras nos palcos porhrgueses. Assim, podemos dizer que os

apontamentos publicados nos jornais acompanham em pleno a época dos períodos de

maior representação do autor nos palcos porhrgueses-

Iniciámos a nossa descrição dos artigos publicados no ano de I94914e, data da

comemoração dos cem anos do nascimento de August Strindberg. Artur Ramos publica

147 Cfl Anexo 28 - Leontopolis, Jomal de Notícias,S de Junho de 1977,
148 O conto é construído através do diálogo entre um hebreu e um romaflo. Ao ver tantas crianças no

deserto o romano questiona o hebreu sobre esse facto, ao que este lhe responde que <<IIerúes, o tetrarca,

otnia o presságio jelo por sabios do Oriente de que tinhs nascido um rei dosiudeus em Belém, na terra

de Juü. Para-fugir a àsr perigo, mmfuu assassÍndr os meninos rnscifus ultimamente em tfu aquela

terra. Tal comoà FwaA *orrAru matar aqui mesmo os nossas recém-nascidos.» Depois de o romano

partlr, o leitor tem finalmente coúecimento quÊ o hebreu se tratava de Jose:«O romcffio seguiu o seu

caminho. O hebreu chegou-se à mulher: -Muia! - disse

- Josél - respondeu ela -, Devagar! O menino dorme.>>, Leontopólis, p.28.
,0, Cf. Artur ú*o*, <<Notas parn o coúecimento de Strindberpr, Diwio Papular,23 de laneiro de 1949

e Gnedes de Amorim, «Strindberg - o seu 1o Centenário>», O Sécula llustrado,lg de Fevereiro de 1949.
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«Notas para o Conhecimento de Strindberg» no Didrio Popular e Guedes Amorim,

«Strindberg o seu 1o Centeúrio», no jornal Sé.culo llustrado.

Artur Ramos explica como se toma possível o desinteresse do público português

face a um dramaturgo que reuniu em Estocolmo representantes da vida teatral de todo o

mundo para celebrar a data do seu nascimento. O alheamento e o desconhecimento de

Sfiindberg por parte do público médio português não se tratam de um fenómeno

isolado. Ele é comum ao desinteresse por parte de todo o público médio mundial: <<Em

vez de tecer as habituais lamentações ücerca do nível do nasso público, interessa mais

verificar que Jules Romains, em Paris e Sean O'Casey, em Londres, ao escreverem

artigos a propósito do centenário, se referiram ao desconhecimento, por parte do

púbtico médio francês e inglês da figura e da obra do escritor sueco. Nem isso é para

admirar: o público médio de todo o mundo tem demasiadas preocupações para se

interessar por vultos literários que não seiam os de cartaz.>>Lio -

Dez anos depois, em 1959t", João da Sitva Duarte escreve um primeiro artigo

sobre Strindberg paÍa o Io de Janeiro; em 7964, publica no Diário de Notícias

«Strindberg Místico»lsz, reaparecendo eÍn L969 com «Os Dramas Reais de

Strindberg»t" tarnbém no Diário de Noticias. Entretanto em 1968, Pierre Volboudt

havia escrito um interessante artigo no JL - Jornal de Letras intitulado «Strindberg

precursoprt5o.

Já nos anos 80, em 1981, surge no suplemento literário do Diário de lisóoa um

texto da autoria de Ernesto Sampaio, intitulado «Outro Strindberg Deus, Pátria e

Mafia»>r55. No mesmo alro, Armando Costa Pinto escreve paÍa o jornal O Ponto,

«Homenagem a um génio»1s6. Em 1984 - ÇÇm anos apos a data que dá mote a.o seu

texto, 1884, - Alexandre Pastor compõe paÍa o JL - Jornal de Letras uma crónica, «O

que pensava Strindberg em 1884». Nesta crónic4 Alexandre Pastor deixa já ao leitor

português laivos do catecismo que viria a tradrrzir e a publicar somente em 2003.

No ano seguiute, João da Silva Duarte volta a escrever sobre o dramaturgo, ffiffi

desta vez,paraoJornal de Notícr'as, <<Os liwos Ocultos de Strindberg>»"'. Em 1986, sai

r5o Ârtur Ramos, op. cit.

"t Cf. João da Silva Duarte, Primeiro de Janeiro,Z deMaio de 1959.
t" Cf. Idem,«Strindberg Místico>>, Diário de Noticias,16 de Abril de 1964.
153 Cf ldem,«Os Dramas Reais de §trindbêrg», Diario de Noticias,4 de Setembro de 1969.

"* Cf. Pierre Votboudt, 1968, <<Strindberg precursor» , Jomal de Letras, no 265, Setembro, pp. 8-10.
r55 Cf Ernesto Sampaio, «Outro Strindberg Deus, Pátria e Mafi»>, Diário de Lisboa,10 de Setembro de

1981.

'5u Armando CostaPinto, <<Homenagem a um génio>r, O Ponto, lg de Março de 1981, p.?9.
tt' Cf. Silva Duarte, «Os tiwos ocultos de Strindberg», Jornal de Noticias,26 deMarço de 1985.
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no DiaÍio de Notícias e sem indicador do autor da tradução, uma entrevista datada de

1909, «Strindberg visto por ele próprio»ls8 ilustrada com uma caricatura de Strindberg,

nu, decapitando reis e barõesl5e. Em 1988, Marcel Réja publica no Diário de Lisboa,

«August Strindberg - Memóriurr'uQ, na secção Ler/Escrever.

Mais uma veziAlexandre Pastor, que tal como Silva Duarte se vem destacando

pelo trabalho dedicado ao autor de A menina Júlia, volta a escrever para o JL - Jornal

de Letras, onde é correspondente, effi 1995, na secção Carta da Suécia, <<Strindberg e «o

meu ódio ao judeu»», tecendo algumas notas sobre o preconceito anti-semita de

Strindberg contra os judeus, apesar de ter entregue os seus manuscritos a editores como

Joseph Seligmann e Albert Bonnier, ambos judeus, porque «es.§e,e, claro, além de lhe

reconhecereÍn o valor e de não terem preconceitos, pügavam bem. E de dinheiro foi o

que Strindberg estwe sempre necessitado toda a sua vida>>r6r .

João da Silva Iluarte

João da Silva Duarte, para além de ter realizado um esfudo sobre a relação de

António Feijó com a Suécia e de ter traduzido alguns dos melhores contos suecos, onde

inclui Meia Folha de Papel de Strindberg, foi, sem dúvida alguma, um dos autores que

mais escreyeu sobre Strindberg nos jornais. A 2 de Maio de 1959 publica no Primeiro

de Janeiro um artigo sobre a cotecção de cartas escritas entre 1870 e 1912. Dá assim a

conhecer ao leitor o facto de estas cartas revelarem já Strindberg como vm dramaturgo

nato: <<escrevia como parü o teatro, com monólogos dinâmicos e eheios de vida,

variações rápidas e pronunciadas, e de tal modo que se chega, por vezes, a ter a

impressão que foram escritas para serem recitadas.rlt62.

'5* Strindberg, <<Süindberg visto por ele próprio - Em entrevista datada de 1909r», Diário de Noticias,?3
deFevereiro de 1986.

'5' Cf. Anexo 34 - Caricatura de Strindberg em «Strindberg visto por ele próprio>x

"o Cf. IvÍarcel Réja, «August Strindberg - Memória>>, Difuio de Lisboa, T de Abril de 1988.
16r Alexandre Pastor, «Strindberg e «o meu ódio ao judetr>rn, JL - Jornal de Letras, I I de Outubro de

1995, p.41.
162 Continua escrevendo <<trfas cwtas escritas na ruainentude, ern (Jpsala, reruIta a intenção dc prduzir
imagens de grande efeito; abundsm nelas o ritmo vertiginoso, Ete reflecÍe o temperamento ardente do
escritor. [...J As cwtas escritas no estrwtgeiFo, nos arws Wte se seguiram a 1880, demonstram um

esforço pertinaz pffia se alastar do ambiente que o rodeava na Suécia. t...1 Á sua conespondência
reÍIecte ainda o período de febril actividade em que conheceu a actriz Harriet Bosse, se enfitsiasmau de

novo pelo teatro e estabeleceu contratos eom os círcalos literários de Estocolmo e,finalmente, os túltimos

de saa vida entrecortados de sofrimento e de algans fitomentos de telicidade, em que criou obras
fuamáticas de genial ousadia, recebidas com trieza e hostilidade pelos seus contemporâneo.r.», Silva
Duarte, Primeiro de Janeiro,Z de Maio de 1959.
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Depois, no mesmo ano em que Luís Francisco Rebello publicava Credores e

após quatro anos quasc seguidos de representações strindberguiana*tu', Silva Duarte

publica no Diário de Notícias um artigo, intitulado «.Strindberg místico>t Aí,

informando o leitor da çublicaçdo recente na Suécia duma parte do diário oculto de

Strindberg>>tuu,explica que este facto <<veio dar relevância ao estudo da obra mística do

grande dramaturgo, naturalmente menas conhecida no estrangeiro mos que tem

importância evidente para o conhecimento dos seus últimos dramas bem como psra o

aclaramento da suü influente contribuição para o teatro moderno»tu'. O artigo

debruça-se pois sobre a relação de Strindberg com a religião166.

Em I 969, a 4 de Setembro, escreve novamente para o Diárto de Notícias cinco

colunas intituladas «Os dramas Reais de Strindberg>». Este artigo revela o interesse do

dramatnrgo pelos dra^tnas históricos que veio a escrev êÍ167 , nomeadamente Gustavo

Adolfo, O Ultimo Cwaleiro, Regente, Gustmto Vasa e Rainha Cristina, e da inÍluência

que recebeu de Shakespeare'u*.

163 A Companhia Rey Colaço-Robles Monteiro apresetta A menina Júlia em 1960; o TEP segue-se-lhe
comCredores em 1962; nesse mesmo ano a CompanhiaNacional do Teatro apresenta O Pai; e em 1963,
Luís Francisco Rebello traduz O Paria para o Teatro Moderno de Lisboa.
t6o Silva Duarte, «Strindberg Místico>>, Diario de Noticias,16 de Abril de 1964.
r6s lbidem
ltr João da Silva Duarte tenta neste artigo dar a conhecer o misto de rejeição e comprometimento que
haüa em Strindberg face à rehgião: <r"Llguém afirmou rye Strtndberg não se tornou urn «homo
religiosusrr, no sentido de Kirkegaard, rnas que sempre o foi. Ern basca desse «homo religiorus»
encontrou mma patologia da dor o processo criador adeqaadn bem marcado Wlo tom místico de cólera
e de mágoa. Assim se pode afirmar que me$rro nos Wríodos em gue confessadamente se deckrou contra
a religião, Strindberg'não deixou de ser, nofundo, aÍn ser ansiantemente religioso. Sabe-se, por exemplo,
que foi sempre um ferttoroso leitor da Biblia, mesmo nos períodos de aleismo, posruindo várias edições
utilizadas em diversas ocasiões, e dos fu;rtos bíblicos se pode errcontrqr uma nítidn intluência na fiill
liqguagem e no enriquecimento dafantasia>>, ibifum.
'u' <<O interesse viw peta uiação de mnbientes do passado é evidente nos *amas reais, como jii sntes o
deixara expresso com o entusiasnto pela ldade Média e pelo catolicismo: «A bela ldade-Média, em que
os lwmens sabiam gozfir a vida e sotrer, em qne vigor e rfrfioF, beleza de colorido, joso de linhas e
lnrmonias se mmifestmam Wla última vez wúes de se afandmem e serem maswcrados pelo
renascimento do pagmismo que se denomina protesÍwttismo». Os contrastesfortes do passado domínant
assim em muitas das suas ceruls populares, com impressionaúes motivos naturalistas, com mestria
extraordinaria dá colorido histórico ds [sic] cerus grandiosas, como por simples meios cria a ambiência
própria do passada, ainda que a critica contemporfutea lhe apontasse muitasvezesfracos conhecimentos
dc hisÍoriador e o dcsvio da verdade históricã. JVos seils úItimos *amas reai§, na realidade, Strindberg
não soube resistir rÍ [sicJ tentação de se wprimir com voz própria em algumas persorctgens históricas.»,

§_i-lva Duarte, <<Os Dramas Reais de Strindberg», Diffio de Noticias,4 de Setembro de 1969.

'ut <<Como mdelo tomou Strindberg, Wra os seus drwnas reais, Shakcspeare e loi sobretudo a
composição liwe do fuamaturgo inglês que mais o interessou, em contraposifio com o drama moderno,
tw sentido francês, cajds cenfis erctm «Írato de uma estraÍégia bem concebido e de uma tadica refinada».
[...] Urc mais colheu Strtudberg em Shakeryeare? O realismo da vida de todos os dias por ele próprio
reeonhecido como moda shakespeariano de «descrever as persorwgens históricas, mesnto os heróis «at
home», intimwnente»; as cenas poptlares; as disputas fwniliares em que se vêem erwolvidas as figuras
principais, nas quais Strtndberg muito vazüu da sua vidafamiliar; a recolln de elementos ou modelos na
vida contempordnea, muttas vezes bem distintamente anotados, produzindn a,ssim a modernização de
personagens e situações; a não diferenciação de vocabulffio, seja ele de personagens de alta esiirpe ou
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Já em 1985, volta a publicar no Jornal de Notícrbs de 26 de Março, o artigo «Os

livros ocultos de Strindberg>>, onde explica que depois do seu exílio em Paris, descrente

em toda a literatura sueca, Strindberg se dedicou à investigação científica, lançando-se

<<com furor q estudos de alquimia, ocultismo, magia, teosofia, exorcismo e

misticismo>»16e. O leitor compreende, neste momento, {uo os Livros Ocultos de

Strindberg datam do período rnencionado que constituem <<uma raridade literária e o

mais íntimo autoretrato que deixou.rr"o. Depois de lançar algumas pistas sobre a

relação problemática e angustiante de Strindberg com a suâ úttima mulher, Harriet

Bosse, conclui escrevendo que a parte publicada dos Dirírios Ocultos constituem uma

<<revelação ocultista das relações [de Strindb ergl com a Eua terceira mulher>>'7' e que

são <<literariamente uma admirável obra inspirada flum ümor sublime, única na

literatura sueca, e não só isso, pode ver-se reflectida em culminantes pontos de

expressiva beleza da sua obra dramática, como Branco de Cisne (svanevit), O

Caminho de Daftusco III (TilI damaskus III), Rainha Cristina (Drottntng Kistina) ou

Trovoada (Ovader).rr17' .

E bastante visível a admiração que Silva Duarte nutre pelo dramaturgo sueco.

Nos seus artigos, escritos rurma linguagem um pouco rebusc *da e çheia de inversões

sintiícticas, não é parcimonioso no emprego de adjectivos positivos ao escritor sueco ou

à sua obr4 que e sempre valiosíssima, genial, admirável, única na literatura sueca.

Pierre Yolboudt, <<Strindberg precursor», fornal úe Letras, n" 265, Setembro de

1968,

Pierre Volboudt foi provavelmente o rurico estudioso a publicar, em Portugal,

matéria sobre a pintura de Strindberg. Ao contrário da vizinha Espaúa" onde já foram

pubticadas duas taduções de esfudos feitos sobre a pintrua do dramatugo suecol", €ffi

Portugal não houve recepção da pintura de August Strindberg.

de lrumilde gente do povo, desarcaizando o.Í seus diálogos ünteriores pffia os tornar naturalistas. Em
resumo, o realistno sheksepeariano possibilitut a Strindberg erguer os *mnas reais de um género morÍo
apegx dc actual projecção teatral.»,Ibidem.

l!- tdem, «Os livrós ocultos de Strindberg», Jornal de Notícias,26 de Março de 1985.

"o lbidem.
r'r lbidem.
r'2 lbidem.

'ã Refetimo-nos à obra de Karl Jaspers, 1986, Strirdberg y Van Gogh,Barcelona" Ediciones de Nuevo
Arte Thor; e ao estudo realizado por Robert Rosemblurq lgg3, Las pinturas de August Strindberg: la
estructura del caos, Valência, Generalidad Valenciana.
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Strindberg precursor trata-se de um interessante artigo que dá ao leitor uma visão

não só da pintura strindberguiana - que tem um destaque dentro do panorama da

pintura sueca - como também da sua inter-relação com a obra literária do escritor.

Começa por nos explicar como é que o artista cede fatalmente à tentação de

experimentar outros cÍrmpos artístíc os, <<toda a arte é a tentação de uma outra>» começa

por dizer, (O pintor e o escultor explicam a si próprios a ideia da sua obra. Em certos

momefitos, o poeta experimenta a necessidade de captar, como por uma percepção

lateral, afigura visível das suas abstracções. Sonha em substituir a palavra por tudo o

que linguagem continuamente sugere por equivalência retendo apenos os retlexos no

trama verbal>>. De facto, Strindberg foi exímio no campo da experimentação de novas

artes e saberes, além de desenvolver o dom nafural paÍa a escrita, interessou-se pelo

teatro, pela pintura, pela fotografia, pelas ciências, pela religião e pela política.

Antes de se debruçar inteíramente na relação da pintura do autor com a sua obr4

Volboudt cita o exemplo das aguadas de Goethe, dos quadros de Carmontelle, das

aguarelas de Merimée, das pinturas de D. H. Lawrence, entre ouhos, demorando-se um

pouco mais na pintura de Blake e Hugo que denomina comq <<os mais célebres desses

«pintores-poetas»». Ao introduz o leitor na relação da pinfura com a obra dramritiça

strindberguianalT4, cita uma passagem chave de Inferno: «Este livro é o da grande

desordem e da infinita coerência. Aqui tendes o meu Universo, como o criei e a mim se

revelou. Se quiseres seguir-me, ó peregrino, ó transetmte, irás respirar mais livremente,

pois no meu universo reina a desordem e aí mestno é que a liberdade existe.r>I7s que

enconfra complemento na pintura: <<A ilusão é a Íei desse mundo de metarnorfoses e,

para o pintor, o próprio princípio da sua arte. Aos olhos de Strindberg,, a natureza é urn

na ,4 sra obra de pintura não pderia ser considerada à pwte, coÍno uma criação secunffiria e distinta
da outra. Pelo contrário, esn ligada intimwnente às outras was concepções *amaticas, à ruafiIosofia
fortemente imbuida de ocultismo, de magia, de «Hiperquimia». Se as suas primeiras peçre ltertencem ao
teatro nafitalista, contudo jd aí a psicologia é penetrada, dewiada e dirigida simultaneamente pelas
reacções de uma lógica implacável e pelo poder do sonho e da sugesÍão, escondidos efi írcrydças
proibidos» fu Ere emünürn e.rsa,Í forças indefinÍveis de pe Strindberg, disciptio dos lluministas, se

sentia vitima, e era.+ com efeito, na medida em $te a disjunçüo mental põe o individao à mercê da sua
anarEtia interiont e a propósito do prefacio de A Menina Júlia, escÍÊve rcEssa singular mecdnica de
peças heterócliÍas, esse (rcu» inconsistente, desordenado, fictício, repleto de lacunas e desconhecidos,
corresponde a uma noção da realidade baseada na incoerência e na contradifia>>, Piere Volboudt
considera ainda O Descoúecido de «Soúo» para o relacionar com o quadro incompleto do pintor e para
explicar que a amálgama de cores que the pareciam representar a paisagem, torna-se então num enigma
inscessivel. Pierre Volboudt, 1968, «Strindberg precurson>, Jornal de Letras, n" 265, Setembro, pp. 8-9.r" rnferno,p.47.
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inesgotável mostruário de vistas desconcertantes, de erros poéticos, de alucinações

verdadeiras>>r76,

5, Strindberg e o meio académico português

Apesar de existirem algumas obras traduzidas e publiçadas, não podemos afirmar

que Strindberg faça paÍte de uma grande tadição literiâria estrangeira em Portugal. As

obras editadas surgem na sua maioria como resultado de peças que foram levadas à

cena. Só então se aproveitou a tradução para publicação.

Ao referiÍmos que em Portugal não devotou tanta atenção a este dramaturgo,

como o fez, por exemplo, a viziúa Espanha, França, Alemanha ou Inglaterra, seria

tremendamente injusto ignorar o trabalho levado a cabo por alguns estudiosos do teatro

e académicos que dedicaÍam particular interesse pela obra e pela vida do drarnaturgo

sueco e o trabalho daqueles que do autor fizeram uma recepção crítico-valorativa, como

já referimos aÍrás. Assim, pretendemos destacar o tabalho realizado por Luís Francisco

Rebello, principalmente enquanto introdutor de algumas das suas obras; por Jacinto-

Denizl77 e aos constantes estudos efectuados por Gonçalo Vilas-Boâs"*, professor da

Façuldade de Letras do Porto, eue, dedicando-se ao esfudo das literaturas nórdicas, tem

feito um notável levantamento da literatua sueca recebida em Portugal.

176 
<rEsÍe.s delírios breves e intermitentes são para Strindberg os excitantes destas «sensações

perfurbadas), (üte a flia pinfira proporcionava, assim como a ocasido de obsentar, de vwiar à sua
vonlúe. Um céu lempestuoso, vdgas revoltadas, um fmol sobre uma falésia, ufi amffgo semelhmte a
um ssqueleto embrmrEtecido, uma gruta ou uma clweira, os.ssfls temas retommn sem cesffn a flta
oásessrva persegfiçdo, [...] EsÍa pwtida entre elt e o ctcaso, é um *mta da matéria entregae a si
mesnta e íFte, sob a mão do artista, volta à fudeterffiinaçtlo do elementm, recomltões, a pwtir de túos
os aspectos do real, o cdos. Strindberg espqlha a cor à espáula, em largas cunadas constrastanles,

febris desordenadas. A pasta encrespa-se de arestas e de escmnas, cobre-se fu cristas de luz dura, abre-
se em fendas, entra efi, convttlsão e contorce-se em turbilhões. Um tumulto de ondns sólidas ergue-se
pffia a tnwem ípe o es:mfrga e não deixa entre as ,$ras duas massas sil.qpefisns serúo umfl peqpterutfenda
de clarifude semelhante a utnü clarabóia de inferno. A falésia é um bloco de esptma oryca e
petrificada. As praias mnwelas e lisas, Iuzem como a água morta. Mornas extensões espellrudas e

gélidas perdem-se no vazio em desertos de vqnres. Só, urn tronca despedaçado, umatlor dcscolorida,
um cardo, um cogamelo venenoso, ffirgeffi por veaes comotantasias inisórias. A espeswra dafolhagem
tem o relevo ügdo e cortante da rocha. fudo é eEtivoca, perturbante, anneaçador, nests naÍureza
alucinada. >>, ibidem, p.10. Cf. Anero 36 - A Pintura de August Strindberg.

'n Cf. Jacinto Deni4 lgg2, «Strindberg Um percursor genial» in Teatro, vol. Ii, Porto, Lello e Irmãos ed.,
pp. 159-174.
178 Cf Gonçalo Vilas-Boas,, 1981, Ler (em) Strindberg, Porto, Estudos Germânicos, Fac. Letras Porto;
1986, August Strindberg «Um anatomista do falhanço lrumano», Separata da Revista Runa, n.o' 5-6, pp.
127-l4Z 1996, «As Vivissecações naturalistas de Strindberg» Ín Adngio,nol7, Dezembro, pp. 23-35.
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Outro canal comum para a recepção de autores estrangeiros no nosso país é o

Ensino, isto é, os curricula escolares nacionais. Embora Strindberg nunca teúa feito

parte integrante dos programas escolares portugueses até então, surgiu em Maio de 2004

- de acordo com a nova reforma proposta para o Ensino Secundrírio - uma proposta

do Ministério da Educação para o 12o ano dos Cursos Científico-Humanísticos. Esta

proposta sabe no âmbito do prograÍna para a disciplina de Clássicos da Literatur+ da

autoria de Isabel Pires de Lima e de Isabel Duarte e coordenado por José Adriano de

Canralho.

Integrada na rHridade seis do referido programa intitulada A condição

Femininü -, A menina fiúlia de August Strindberg é o texto obrigatorio a ser estudado

nas aulas, onde constituem sugestões para leituras facultativas os ConÍos de Tchekov,l

casa das boneca.s, de lbsen, O retrato de Dorian Gray de Óscar Wilde, Nana de Zola e

O Verão antes das trevas, de Doris LessinglTe.

A obra de Strindberg aparece, «ne,s te contexto, como wn cldssico europeu onde

se espera que «a abordagem do texto literárto ultrapasse a sua imanência,

transcendendo-se p{ffs o contexto histórico-culturat da época, para o diálogo com as

outras séries estéticas e culturars salas contemporâneas ou posteriores e com os raytos

que a nível intertextual o texto clássico ,oi d*i*ondo ao longo dos tempos>»tso. A

tradução sugerida aos alunos é a de Osório Mateus, que aliás não se encontra disponível

no mercado literário, já que a edição é de 1980 e a editora Regra do Jogo já não existe.

A escolha desta tradução específica, tendo em atÊnção que ela já não se enconta

disponível no mercado liweiro e que a editora tanrtém já não existe paÍa que dela se

possa fazer nova edição, leva-nos a tecer algumas considerações pertinentes. De facto,

por um lado, paÍece çlara a escolha de uma tradução em detrimento de ouffas - a de

Fernando Midões, Helena Domingos ou até mesmo Mário Dias Correia ,

pretendendo, deste modo, valoriza-la. Por outro, a tradução de Osório lúateus revela

uma clar:a tentativa de modernidade quer na linguagem, quer na estnrtura do texto,

aspectos que poderiaur ter pesado na escolh4 minimizando o impacto da leitrua

oitocentista aos olhos dos alunos de século )Çil.

As autoras não explicam o porquê da escolha desta ou daquela tradução

específica. Apenas se referem ao uso da tradução em geral: <<Estaremos, portanto,

'* Cf. Isabel Pires de Lima, Isabel Duarte, 2004, Programa de Ctássicos da Literatura, ed. Ministério da
Educação.
T o lbidem,p.z.
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próximo da área dos estudos culturais, onde a literatura é encarada, como fenómeno

cultural e como instituição, para além da sua dimensão estética. E nern poderia ser de

outro modo se atentarmos no facto de que o contacto com textos literários de origem

linguística tão diverso, como os que uma disciplinü com esta designação forçosamente

implica, terd que ser feito atravás de traduções, prescintdindo-,te assim de um elemeruto

que seria fundamental se pretendêssemos radicar-nos da aludida vertente exegética

mais tradiciondl.>r181. No discorrer do programa também não iremos encontrar neúuma

referência específica a,o porquê da escolha da obra de Strindberg para ilustar a condição

feminina, ou sequer o que é que se pretende com a abordagem ao tema condição

feminina. Apenas referem que <<ü escolha decorreu também de umü distribuição

cronológica diacrónica ponderada de autores { ..1 A par disso não se pode ser

insensível ao peso da narrativa na produção literária dos séculos frX e ffi, 8uê, como

foi dito, foi privilegiada fios contetidos progrãmáticos, e no próprio mercado actual do

livro, sabido que é, como lembra o mesmo Harold Bloom, que "Cada época possui utn

repertório relativamente pequeno de géneros a que os seus leitores e críticos podem

responder coÍn entus iasmo>>'n .

De acordo com este programa não se pretende dar especial retevo à figura do

grande escritor e dramaturgo sueco, mas sim abordar a sua obra A Menina Júlia à luz do

tema aglutinador que A condição feminina constitui.

r8r lbidem
r" Ibidem, p. 6. Acrescentam ainda que <<Cada unidade estará centrada em um ou mais textos de autores
considerados clássicos no seu tempo e no género caltivado, pelo Ete as obras de leitura obrigatória
constituem o sea eixo esttuturante. Em tomo destas leituras, &tgerem-se outras que os alunos podertio

fazer escolhendo os liwos, consoante os seilsgo,sÍos e inclilwções.>»
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IllCompanhias teatrais e encenâções

the crtrdness and the self-sabotage in Strindberg, caÍt
contribute to (r corresponding process of distanceing and
liberation - as fr sort of alienation, a paradixical iconcla^rm.
These elements qppedr, at any rate, not to have hsrmed hirn. On
the contrary, it seems as if they add spice to hiswork,

Lms Gyllensten,Strindberg, ONeill and the Modern Theatre

capítulo que se apresenta em seguida pretende dar conta de algumas

ensenações das peças de August Strindberg em Portugal. O criterio que

presidiu à escolha de umas encenações e companhias em detrimento de

ouffas teve que yer com dois aspectos fundamentais. O primeiro tem a

ver com a informação disponíve}. O segundo prende-se com a necessidade de reduzir o

corpus de tabalho, por uma razilo de exequibilidade do mesmo.

Ainda que todas as peças que são do nosso coúecimento sejam abordadas neste

estudo, nem todas elas pudeftrm ser analisadas com a mesma profundidade, facto esse

que se prendeu com a dificuldade Êm encontrar os dados necessarios para uma

abordagem mais do que superficial. Falamos aqui sobretudo das companhias de teatro já

extintas. Da mesma forma, tornou-se muito dificil acompanhar o teatro desenvolvido

pelas companhias e pelos grupos de teatro amador, unla vez que a sua projecção a nível

nacional é ou foi bastante reduzida, não havendo, pot isso, publicitação das suas peças

e, consequentemente, referência a elas nos meios de comunicação.

A selecção das encenações consideradas de forma mais pormenorizada neste

capítulo, pffifl além de terem associadas a si um maior leque de informação, permitem,

no nosso entender, a constnrção de urn quadro suficientemente completo do fenómeno

da recepção do teatro do dramaturgo sueco atavés do uso da tradução indirecta, ao

mesmo tempo que possibilita uma visão da evolução do mundo teatral em Portugal.
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1. Sociedade Artístic4 O Pae (Fadren), 1903.

stamos no último quartel do século )ilX, quando Strindberg anuncia

Fadern âo ssu editor. A peça é escrita em 1887, sendo publicada por

Hans Osterling em Helsingborg. A 14 de Novembro do mesmo ano

estreia na DinamaÍca, no Teatro do Casino, effi Copenhaga. A crítica foi

bastante favorável à sua primeira apresentaçâo, muito embora o teatro tivesse falido

após onze representaçõesl83. Na véspera da estrei4 Strindberg havía escrito a Axel

Lundergard, seu hadutor e amigo, uÍn género de testamento, dando-lhe indicações sobre

o que deveria ser feito das suas obras, e aí define Faderr? como uma mistura entre o

soúo e a realidade, enfre a literatura e a sua própria vida, palawas essas prenunciadoras

de O Sonho: <+Ie me íais I'effict d'un somnambule; comme si Ia littérature et la vie se

mélangeaient. Je ne sais pas si Pêre est de la littérature, ou si mavie l'a été ; mais j'ai
l'impression que cela m'fipparattra à un moment donntí, tràs proche, et alors je

m'effondrerai ou bien dans la folie, accoffipagnée de mauvaise conscience, ou bien

dans Ie suicide. Par suite d'une grande quantité de littérature, ma vie est dwenue urre

vie d'ombre ; je n'ai plus l'impression de marcher sur terre, mais de tlotter, sün§

pesanteur, dans une atmosphàre farte non pds d'air, mais de ténàbres. §i de Ia lumiàre

pénà*e dans ces ténàbres, je tomberaifoudroyé /»184.

Ao contrário da recepção na DinamaÍca, a apresentação de Fadern na Suécia, no

Novo Teatro de Estocolmo, al?deJaneiro de 1888, teve um péssimo acolhimento quer

por parte iÍa crítica, quer por parte do púlico espectador. Dela se disse: <<Pour

caractériser cette piàce, le mieux est d'emprunter I'exclamation de Harnlet O horrible!

O horrible! most horrible I Apràs cela, il n'y d pas grand-chose à ajouter.>t'*5. Mas a

recepção [,ouco afável no seu paÍs de origem não influiu em nada paraque fosse esta a

peça a afirmar Strindberg enquanto dramaturgo genial, nos palcos europeus. Só em

1908 teve o êxito merecido na sua terra natal, no Teaüo Íntimo, que havia fuirdado à

tB Cfl Carl-GustafBjurstorn, 1982, <<Notes aPàret> inTC (1982), p 556.

'u lbidem, p.556.
r*s lbidem, p. 557. Carl- Gustaf Bjurstorn acrescenta ainda, nas suas Notes, que no final do terceiio acto
<<des murmures s'élevàrent et, avant la fin de la représentation, plusieurs dannes avaient ryitté la salle.
Les partisans àr natwalisme reprochaient à la piàce d'être trop sabjective, les conservaíeurs
manifestaient leur indignation morale et, de laçon générale, Ieur aversion pour ce qu'ils estimaient être
Ies élucubrations d'un cetteau malade.»>, ibidem,p. 557.
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semelhança do Teatro Liwe de Antoine, com August Falk, seu sócio, no papel de

capitão186.

Dezasseis anos passados desde a sua primeira encenação, em 1903, Fadern

estreia-se em Portugal sob o título de O PAe, no Teatro D. Mariâ [, pela companhia

então residente , Sociedade Artística, contando com a tradução de Manuel de lvIacedolsT.

Temos indícios de Manuel Macedo ter traduzido a peça a partir do francês. Apesar de as

traduções que realizou ao longo da vida deixarem antever o domínio das línguas

francesa e inglesa"*, â peça chegará tardiamente à Inglaterratt', o que reforça a hipótese

de se ter servido da tradução francesa.

O Pae representa o primeiro contacto que o público português tem com o autor

s.recol'0. Ter-se-iam que aguardar mais três anos para que a primeira edição de A

186 Cf ibidem, p, 55S : <<Le 12 octobre t890, on donna Ia piàce à la Freie Biihne dc Berlin, un petit
théátre créé sar le madàle du Thédtre Libre d'AnÍoine. La piêce fit ensuite le Íour des scànes allemandes:
Leipzig, Munich, Nüremberg, etc.. Le 13 décembre 1894, cefut le tour de Paris, au Théâtre de L'Oeuwe
dc Lugné-Poe. Antoine avait alors dejà monté Mademoiselle Julie en 1893 e Lugné-Poe Créanciers rru

mois de juin 1894.>>, ibidem, p. 558.
r87 Antes de Ihe ter sido encarregue a tarcfa de traduzir O Pae, Manuel de Macedo havia já trabalhado
para a companhia residente no Teatro D. Maria tr, nomeadarnente com a tradução da peça de Tom Taylor,

O Solar de Bentley - Homens flovos em geiras vellrus, em cena desde 10 de Janeiro a?4 de Abril de 1903,

e participará novamente em espectáculos da mesma companhia em 1915, 20.000 Dollars, mas desta vez

desempeúando a funçâo de Íigurino. Cf. CetBase do Centro de Estudos Teatrais da Faculdade de Letras
de Lisboq em www.fl.uJpt/CETbase/default.htm. com o registo 24307. Quando Manuel de Macedo é
convidado para traüEir a peça de Strindberg, é já portador de uma experiência considerável no campo da

tradução, actividade que praticará intensamente até 1912, o que, de certa formq lhe vincará o seu carácter

de rarissima excepção, quando no entender de João Almeida Flor é referido que «o elenco de tradutores
revelwá Ete, salvo raríssimas excepções, a cada um cabe um númera reduzido de trabalho o qte púerá
significar ser a tradução, ainda nesta tase, actividade insuscepÍivel de profissionalização ou sequer de

empenhmnento consÍante. AIém disso, a grande vuiedade de textos atribuidos a am tradutor reflecte que

se lhe tornava impossivel EtalEter tipo de especialização at de rtdafidflde a determinado autor ou
género literario.>>. in A* A. Gonçalves Rodrigues,l999, A Tradução em Portugal, So Vol. 1901/1930,
Lisboq ISLA, Centro de Estudos de Literatura Geral e Comparada, p. 9. Manuel de lvlacedo, além de ter
traduzido, na s-ua esmagadora maiori4 romances (exceptuando dois tortos de carácter ensaistico, e dois

textos dramáticos) traduz, ao longo de 12 anos, cersa de 54 obras identificadas.
188 De lúanuel doMacedo, sabemos ter traduzido essencialmente a partir do francês e do inglês. Centra o

seu trabalho principalmente na traduçÍio de arrtores seus contemporâneo$, como é o caso de Conan Doylg
Mark Twain, G. Wells e Somerset lúaugham. Mas, ao lado de escritores de língua e expressão inglesa,

vemos que os russos Máximo Gorki, Ivan Turgenev, Dorochevitz Fiodor Dosoiewski e Arton Tchekov
também têm representação significativa no seu rol de traduções. Os fortes indícios de se ter tratado de um

texto intermediario francês advêm do facto de a peça ter sido traduzida tardiamente para a língua inglesa e
de serem as traduções francesas destes autores que mais cirorlavam na Europa, durante este pe,ríodo de

tempo, com especial arrastamento até meados do #culo )O( Cfl A. A. Gonçalves Rodrigueü ap. cit.; Cf.
Anexo 12 - Traduções realizadas por Manuel de Macedo.
ter çg. tlartnoll Phyltis, ed., 1983,The Oxford Companion to The Theatre,4ft Edition" Oxford University
Press, p. 798. A primeira apresentação de The Father faz-se apenas em 1927 em Londres, tendo sido

primeirarnente representada em Nova lorque: <<The best lçnown are probab# The Father (first seen in New
Yorh in t9l2 and in London in 1927) amdMiss lulie (proútcedprivaÍely in London tn 1927 by the Stage

Society mdprbliely in 1935; not seen in Nwt York until 1957).»>, ibidem, p.798.

"o Apesar de este ser o primeiro contasto com Strindberg, referiremos que anos antes havíarnos já

assistido a encenações de outro polémico autor escandinavo. A peça de Heruik Ibser\ A Casa da Boneca
(Et dukkehjem no original), chega-nos em 1987, pelas mãos de Lucília Sirnões: <<...acabei por verificar os

meus papeis e ld estmta: 1897 - o ano da estreia de Casa de Boneca, em Coimbra, pela companhia de

69



viagem de Pedro o Afortunado, cuja tradução coube a António Feijó, aparecesse nos

escaparates das livrarias.

Tal como a peça A Casa da Boneca do seu viziúo norueguês, Henrik Ibsen, a

recepção de O Pae não passa de todo despercebida, sendo inclusivamente censurada e

proibída de levar à cena pelo então comissário régio Alberto Pimentel - escritor,

tarnbém ele, mas sobrefudo de romances históricos portuenses"', na senda de Camilo

Castelo Branco, de quem foi o primeiro biógrafo e devotado amigole2. Com estreia

marçada paÍa finais de Dezembro de 1903, teve uma representaçflo unica em Janeiro de

1904. Proibidas as seguintes reposições, só em 1908 volta a subir à cena, pelas mãos do

actor Ferreira da Silvale3 no Teatro Sá da Bandeira no Portolea.

Todavia, antes de avançaÍmos mais nesta matéri4 impõe-se-nos primeiramente

entender em que moldes se delineava o teatro português e que público o frequentava na

época da sua representação, paÍa que nos seja permitida a oompreensão da escolha de O

Pae num repertório onde se cor{ugam nomes de dramaturgos nacionais de grande

prestígio à data, como o foi Julio Dantas, clássicos da literatura, e outros dramafurgosles

euÊ, tendo já çertamente lido Strindberg, Becque e Haupfinan, Lucciana Picchio

apelidari a <<de segunda categoria, mas civilizados e sobretudo bem intencionados»»Ie6.

Sabemos que em Portugal, nos finais do século XDÇ o interesse pelo teatro era,

grosso modo, significativo, embora se sentisse já uma crise nfr produção teatral

LucíIia simões. O especnanlo veio depois para Lisboa onde esteve três meses em cena, o {rue eranotável
naquela época, depois no Brasil, sempre com grande Mto.>4 Carlos Porto, Teatro em Portugal:
reportóriolreportórios, ÍÍértice, no 62 (tr série) Set/Out, 1994, Lisbo4 p.19. Contudo, a primeira tradução
da obra é datada de 189{ juntamente com Espectros (Gengangere) e no âno seguinte surge Hedda
Gabler (1895), peçaqueestaránagénesede§aáina Freire deTeixeiraCromes. Cf. Iame.sMcFarlane, ed.,
1994, The Carubridge Compion to lbsen, Cambridge, Cambridge University Press, , p. 1 1-15.
l'1 Cf. À J. Saraiva, Oscar Lopeg 1996, füstória da Literatura Portuguesa, Porto, Porto Editora" l7
Edição, p.l4l
1e2 Cf Alexandre Cabral, 1989, Dicionfuio de Camilo Castelo Branco, Lisboa, Carniúo, pp. aS7-438.
re3 Ferreira da Silva foi um notável actor do szu tempo. Assumiq em 1898, adirecção do Teatro D. IvÍaria
II, como societário de lo classe. Para além de interpretar o principal papel em O Pae, a sua carreira de

actor centrou-se principalmente na interpretação de personagens históricos, Cf. Ancxo 19 - Notas sohre
o trabalho realizado por Ferreira da Silva.

"n Estas informações apenas foram conseguidas graças ao oruzamento de varios jornais posteriores às

datas de apresentação (Cf. Anexo 20 - Àrtigos de Jornais), uma vez que nos jornais da época * Diario
de Lisboa, Diffio de Noticias - nada foi encontrado relativamente a este assunto.

"' Cf. Ànero 4 - Rcpresentações no Teatro D. lVlaria rI durante o ano de 1903.
le6 Luciana Stegagno Picchio, 1969, Historia do Teatro Português, Lisboa, Portugáli4 p.289. A propósito
da peça levada à cena pela Sociedade Artística, de José Carvalho, a autora escreve: <<... podemos citar
José JoaEtim de Cartalho (1952-1934), reitor da universidade de Coimbra, cuja formnção jurídica se

revela no drama de estreia Casamento de Corweniência (1903), o único rye lhe sobrevivefl.», como
prova da sua menoridade face a outros dramahrrgos da época.
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porfuguesaleT. O mesmo panorama manter-se-á durante todo o início do século )t(
prolongando-se até à Revolução de Abril. Apesar de uma afluência de assistênçia

considerável aos espectáculos, de uma actividade teatral avultada e de os actores serem

agraciados pelo público, varios dramaturgos e críticos mostram o seu descontentamento

face ao quadro da produção teatral portuguesa" sublinhando que as principais causas da

crise que a arte dramatica enfrentava assentavam em pilares como a constante rentmcia

de produção nacional em prol de repertórios estrangeiros, um acentuado vedetismo de

actores, o nefasto sentido mercanül dos empresários, em que prevalece o sentido do

lucro, a falta de uma crítica qualificada, e a má preparação intelectual do público, que

parecia contentâÍ-se mais com peças ao estilo do boulevard francês, ou de dramalhões

melodramáticos que se passeavam pelas grandes salas de teatroles.

Na viragem paÍa o século XX, tornam-se já claros os corrtornos de uma luta

aberta entre o novo teatro naturalista e o teatro de essência simbolista. É nesta procura

permanente de um novo teatro e de novas tendências teatrais que satisfaçam a elite

cultural emergente que vamos situar O Pae,já que a peça foi bastante aplaudida pelos

actores da companhia, escritores e criticos que ansiavam por uÍna rnudança no teatro

português, como nos dá conta o Primeiro de Janeiro de 17 de Janeiro de L962: << «O

Pai», de Strindberg, foi proibido de subir à cenapelo então comissário régio, o escritor

portuense Álberto Pimentel, que a considerou imoral. Recebeu por isso, e com justiça,

as mais acerbas críticas. E Ferreira da Silva, grande actor, e também portuense,

acabou por vencer, e «O Pai», íoi umü das maiores criações da sua brilhante

carreira.»t99.

Não obstante, saberernos situar Sfrindberg nnm muito vago sussurro daquele

teatro que estava fazendo agltaÍ os palcos europeus nos finais do século XDL Ficou-se

apenas pela representação de uma unica peça ate meados do século )üq quando

frnalmente a Companhia Rey Colaço-Robles Monteiro, em 1960, estreia em Portugal, A

1e7 No setimo volume da História Crítica da Literafitra Portuguesa, dirigida por Carlos Reis, José Cartos

Seabra Pereira, na Introútção do capítulo intitulado <rFulgor e Limitações da Literatura Dramática»»,

escreve:<tMos finais do século )üX abundam os indícios de qre se mantinhs vivoz o inleresse de um largo
público pelos espectáculos teatrais, cajas salas enttio proliferavcnn em Lisboa, no Porto e pela provírcia.
Em contrapartida, não faltwmn também promtncimnenÍos que se diziam alarmados com sinÍomas na
crise do teatro português. [...J um crítico corno Moniz Barreto, alertando em 1889 Wrd a agonia da
nossa literatura dramática, atribuia-a à ausência dttma <tcomunidade de sentimentos e dum acordo de

opiniões na consciência colectiva»; e um dramaturgo como D. João da Câmara antepunha em 1895 os

efeitos da <<mediocridade assustadora a que o nivel intelectual do sociedade hattia descido>>.>», Cados
Reis (dir.), 1994, História Critica da LiteraÍura PorÍuguesa, vol. VI, Lisboa, Editorial Verbo, p.315.
t'* Cf. ibidem,p.316.
tee g Primeiro de Janeiro,lT de Janeiro de 1962.
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menina Jútia. No que concerne ao repertório das companhias nacionais, Lwiz Francisco

Rebelto fez dele um esboço geral, pretendendo salientar o teatro desusado que se

apresentava nas principais salas nacionais: «Pelo Teatro Nacional e pelo D. Amélia

desfilaram os epígonos do naturalismo, os dramaturgos (sobretudo franceses) que o .

acomodara;m ao gosto das plateias burguesas, das peças violentas de Bernstein e

Bataille aos falsos dramas de tese de Briern e Lavedan e às frívolas comédias de

Gavault e Capus, enquanto do Ginásio as farsas alemãs, no Príncipe Real o

melodramü, no Trindade as operetas vienefises e no Condes e Avenida üs operetas e

revistas nacionais ocupavom predominantemente o cartaz.»I}}, daí que, «só por

excepção o frémito do novo teatro - que, desde o realismo do «Teatro Livre» e o

simbolismo do «Teatro de Arte», vinha agitando os palcos europeus - haja atingido o

nosso püís.n2ol.

'4 
. I r. , F

E conveniente ainda salientar que foram seguramente as influências estrangeiras

as Íesponsáveis por um novo e breve fôlego no teatro naturalista poÍtuguês. Subliúe-se

a incontestável importância da passagem de Antoine por Lisboa. Primeiramente em

1896 e, sete anos mais tarde, em 1903, Antoine deixou marcas da sua parâgem na

criação de um Teatro Livre português em 1904. Tgve vida curta, é çerto, estç Teatro

Livre. Ao estear-se no Príncipe ReaJ, offiMarço, com Á Moral Deles, tradução do texto

Tante Leontine de M. Boniface e E. Boudin e com Ámanhã de Manuel Laranjeira,

acabaria por findar em 1908, quatro anos após a sua concepção, com sede no Teatro D.

Amé1ia202.

Por seu furno, o teaffo simbolista ou <<Teatro de Arte», influenciado pelo teatro

de MaeterlincÉo' e lvlallarmé, gue foram bastante importantes para dramaturgos

nacionais como Eugenio de Casfio e D. João da Câmara, era demasiado hermético para

uma sociedade eminentemente burguesa e tadicionalista. Assim, não espante que peças

§orno O Pântano (1894), que <<§urpreendeu, desconcertou e acabou por deixar

indiferente um ptiblico acostumado à cadência dos alexandrinos do teatro histórico,

'oo Luiz Francisco Rebello, lg7g, O Teatro Simbolista e Mdernista (t590-1939), 1" edição, Amadora,
Instituto de Cultura Portuguesa, col. Biblioteca Breve, vol. 40, p.77.

'o'Ibidem,p.77.
'o' Cf. José Oliveira Baratq 1996, História do Teatro em Portugal,Lisbo4 Universidade Aberta, p.340.

'03 Pela apresentação de Monna Ymrw, Joyzelle, Áglavaine e Sélisette, A InÍrusa, por tte Leblanc no
Teatro D. Amélia, o dramaturgo flamengo foi qualificado como um «mistificadnr», <<imbecil»,

«pastichador idiota de Shakespeare», por Joaquirn Madureirq defensor da estética naturalista. Cf Luiz
Francisco Rebello, op. cit, p.20.
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aos lances e às tiradas grandiloquentes do melodrama romdntico>>'oo teúam tido um

impacto muito breve nos palcos portugueses.

A acrescentar às principais causas enunciadas paÍa a crise do teatro português da

alfi:ra, José Oliveira Barata alerta ainda paÍa a falta de <<infiaestruturas dramáticas» que

pudessem suportar os textos simbolistas: <<Em Portugal, tal como no resto da Europa,

Íto movimento simbolista convergem o^Í Ítossos poetas da cena (alguns deles não

exactam,ente poetas dramáticos), Qil€, reflectindo os ecos franceses, não dispunham

porrám, das infraestrutrnas dramáticas suficientes para testar os seus textos. Por isso,

talvez muitos deles tivessem ficado pelas páginas dos livros enquanto dramas parn

serem lidos.»2o'. Quanto ao facto de não serem os poetas de cena exactamente os

mesmos que os poetas dramáticos, Luiz Francisco Rebello explica que eram, na sua

grande parte, os poetas simbolistas quem escrevia para o teatro: «[...] O mesmo sucedeu

em Portugal, onde, com excepção de D. João da Câmara, foram também poetas como

Eugénio de Castro, António Patrício e Fernando Pessoa que se aproximaram da

dramaturgia s imb ol ista:»'ou.

Podem apontar-se, certamente, algurnas causas paÍa o fracasso de O Pae, quer

em Portugal, quÊr na sua primeira apresentação em Estocolmo. Strindberg põe em

causa, nesta peça, a paternidade, ou melhor, a dúvida permanente do pai em relação aos

flrlhos, já que nesta altura a ciência ainda não dispunha de meios que tanquilizassem os

pais rnais desçonÍiados. 0 que o dramaturgo fragiliza, desta forma, é o pilar social mais

importante da época a famítia. Através de Fadern questiona-se não só a união do

casal, a fidelidade da esposar mas sobretudo os frutos do casamento. Apelidá-la de

imoral tornava-se portanto flâcil. O próprio dramatuÍgo regozijou-se com o impacto que

causou drrrante a sua apresentação em Estocolmo. Numa carta escrita a Nietzsàhe, em

Dezembro de 1888, refere <<Ce me fut me grande joie que de recevoir de votre main

magistrale un mot d'estime pour mon drame mtásentenda [Fadern]. t...1 En recompense,

durant le spectacle, une vieille dame est tombée raide marte, tme autre dame accoucha,

et à l'aspect de Ia camisole de force les trois quart de public se sont lwés comtne un

seul homme, pour quitter Ie théâtre, en poussant des hurlements épowantables.>>207 .

Com a sua mentalidade eminentemente conservadora, Portugal não é indiferente

ao choque, como não o havia sido à apresentação de uma Nor4 ou de uma Hedda

'* Luiz Francisco Rebello, op. cit, p.27.
205 

José Oliveira Barata, op. cit,, p.342.

'06 Luiz F. Rebello, op. cit , p. 19.
207 August Strindberg 1982, <<(Jne correspordance Strindberg-Nietzche>t, in ObliEtes: Strindberg, p.7l
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Gabley'08. O publico não se mostrava apenas reniterfte a peças com personagens ou

temas controversos. Segundo Manuel Laranjeira, o espectador português não estava

preparado para receber as novas tendências teatrais e, qusm não as compreende,

facilmente cairá num adormecimento torpe. A proposito da estreia de Hedda Gabler em

1898, no Teatro D. Améli4 escreveu: «o público lisboeta achou fastidioso o Hedda

Gabler, dpesar da protagonista ser interpretada pela trágica Eleonora Duse; achou que

havia diálogos demasiadamente longos, ditos sem movimentos um boceio!

Simplesmente, o público lisboeta não gostou porque não sentiu, porque não

compreendeu»>Ios e Gittiant sublinhou, à semelhança de Nascimento Correia, as

barreiras existentes entre a educação e a mentalidade da mulher meridional e da mulher

scandinaro; <rE certamente de todas aquella,t personügens a menos comprehendida

pelas nossas plateias. No entanto, que fundo de verdade! Pela educação do espírito,

pela qualidade do pudor, pela forma que n'ella se manifestam o amor e o ódio, a

mulher scandinava em nada se assemelha á mulher meridional>>?ro

Da primeira enffada que Strindberg fez em território luso, podemos conclúr que

ela não constituiu um maÍco na dramaturgia portuguesa. Os palcos portugueses não se

voltaram a lembrar de Strindberg até que fossem passados quase sessenta Ímos. Pode

afirmar-se que o autor sueco não agradou ao público e muito menos aos empresários. As

obras do dramaturgo apenas se f,rcaram pela ressonância que teve em alguns escritores e

pelo apreço de uma elite intelectual portuguesa da época. Mais do que o evidente papel

limitador que a comissão régia teve com a censura de espectrículos, os verdadeiros

censores encontravam-se entre a assistência e os responsáveis pela comercialização dos

208 Note-se que com a apresentação de Casa de Boneca de lbse4 pela companhia de Lucília Simões, o
público português se tiúa mostrado indignado, como já referimos, mas é no prefficio de uma das edições

da obr4 apontada para inícios do século )Qt que E. Nascimento Correia, deixn claro que a realidade

desorita pelos autores nórdicos em muito se afasta da dos países mediterrânicos: <<..kÍ digo: é possivel que

na Noruega, um paiz essencialmenteÍno, as mulheres sejam como lbsen nol-as descreve, Porgae Íambém

acho dcmais que uffi üutor, a$o nome a trompeta da tama atirou para todos os cantos do Universo,

errasse logo tn observaçtio das duas mulheres qae qpresenta. [...J o que eIIe fibsen] lenta demtbar, pelo

exemplo, segundo a minho opinião de meridional, é a ssntidade do anor materno, dünda iá de barato
que seja razoável o üpresentar aos olhos do mundo, esse outro exemplo da mulher ter o direito de

abandonar o mwidq porqte elle não lem o seu modo de ver...gue étalso, como tem de ser, fitdo o que

whe do cérebro d'ama deseEtilibrada.>>, Henrik lbsen, [sd], Casa de Boneca, (trad. E. Nascimento

Correia), Ed. Liwaria Popular de Francisco Franco, p. 4.

'D Manuel Laranjeira" 1902, «A grande tentativa» , in O Teatro Português,5" série, 39, l8 de Outubro de

1902.
2Io Gilliant , in Didrio dn Manhã,23 de Abril de I898.
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espectáculos2l'. Preso ao gosto do drama marcadamente romântico, Portugal não reunia

ainda condições para acornpanhar o trabalho desenvolvido por Strindberg. Esse atraso

cultural face à restante Europa é visível affavés de <<um inventário das peçüs lwadas à

cena entre a fim da primeira guerra mwtdial e o coÍneço da década de 30, que coincide

com a institucionalização do Estado Novo e a identificação da ditadura saída do 28 de

Maio I J, [queJ mostra à evidência o desfasamento da nossa cultura, no domínio

especffico do teatro, em relação ao resto do mundorr"', onde o sucesso obtido pelo

mesmo Fadren em Paris2'3 marcou o início do recoúecimento do sueco nos palcos

franceses.

"t ,.[. ..f o conformlsno dos repertórios ter-seá devido menos à existência dessa cewura (responxrtvel
pelu proibição de peças como O Pai de Strindberg) do que à inércia dos empresffios e à pregaiça mental

4g^t rtprrtadores.»», Luiz F. Rebello, op. cit., p.77.
"'LnizF. Rebello, op. cit., pp.80-81.
2r3 IE, p. 17: <<En Paris Iapieza se represenÍó en el lheatre de L'Oeuvre, el 13 de diciembre de 1894, en
plena crisis de Interno, y Íue el primer gran éxito de Strindberg en la capital trancesa. La pieza se

imprrimió con una carta fu Emile Zola de la que Strindberg estsba rmty orgulloso.>>.
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2. Teatro Experimental do Porto (TEP), Credores (Fordringsrigare), L962.

uando Credores estreou no Círculo de Cultura Teatral (CCT) pelo

TEP, a companhia vivia momentos menos felizes. A saída de António

Pedro da direcção, em 1961, sucedia-lhe João Guedes: <<a saída de Á.

P. [fuitónio Pedro] representou para o CCT/TEP uma alteração

essencial do seu lugar e da sua funçdo no xadrez teatral. Sem pôr em causa a

competência e a criatividade dos que pefinarrcceraÍn, e em especial João Guedes, não

se pode deixar de reconhecer que a saída de Á. P. significava um pouco a morte do

TEP, situação ü que ninguém sabia se poderia resistir.>r"n.Este momento de crise é

também compartilhado com o publico: <tMdo se encontra por ora o CCT em posiçdo de

dispensar o awílio oficial que se traduz por um subsídio do Fundo de Teatro, a meno§

que o CCT dispense a sua Companhia Profisstonal ffEP) e limite em qualidade ou

quantidade os espectáculos teatrais que vem efectuando de há 7 ítnos para eá, aliás os

tunicos que dão à Cidade do Porto um Teato permanente e válido.>r2ls.

A temporada de 62 inicia-se com a peça de Strindberg, juntando-se a autores de

uma dramaturgia diferente como o são lbsen2l6 e fuiton Tchekovz". A peça não recebe

grandes elogios por parte da crítica, mas Carlos Porto adianta que «o trabalho não

resultou com aquela qualidade ü que a TEP nos habituara>>2r8, uma vez que a peça de

Strindberg foi o recuÍso do TEP para a sústituição do texto de Boris Via,n, Schmürz ot
Os Construtores do Impérío que foi proibida pela Comissão de Exame e Classificação

dos Espectiículos - 
peça essa que só viria a ser levada à cena após a Revolução de

Abrit - como o próprio CCT divulga aos seus sócios como justificativa ao atraso da

aberhrra da temporada: << «A Candida» de Bernard Shfi4t, não pode ser ensaiada e

horne que ser substituída por urrut outra peça jd tradwida e para a qual chegava o

elenco de que dispunhamo.s.' - O Schmürz; Esta obra de Boris Vian, porém, e embora

"n Carlos Portq lgg7, O TEP e o Teatro em Portttgal * Histórias e Imagens, Porto, Fundação Eng.
António de Akneida, p.145.
215 Circular da Direcção aos sócios do CCT, de 15 de Janeiro de 1962.
216 ÍIeddrr Gabter abriu a temporada de 61, com encenação de fuitonio Pedro e tradução de loão Gtredes.
Cf. CarlosPortq op. cit.,p.3l3.
2r7 Haviam sido apresentadas em 1955 as peças Trágico à Força, tradução de Correia Alves, O Canto do
Cisne, tradução de Pedro Serôdio, e Os Maleficios do Tabaco, tradução de Luiz Francisco Rebello. Em
1960 estreia-se no TEP O Tio Vdnia, com encenação de João G'uedes, ôom reposição no ano seguinte. Cf.
ibidem,pp.304-305.
2t8 Carlos Porto, op. cit.,p.145.
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prontü püra entrar ern cenü em fins de Novembro, não pôde por motivos alheios à

nossü vontade abrir a época de t96t/62.>r2l'.

E a partir deste momento que o TEP começa a enfiar numa fase cinzenta do

percurso teatral realizado até entiio, poil «deixara de exercer a função renovadora por

que fora responsável em alguns dos seus anos de trabalho. Ãiantinha, no entanto, uma

actividade intensa, como os números demonstram: 1962 - seis espectáculos; 1963 -
cinco espectáculos; 1964 - sete espectáculos, um dos quais para crianças; 1965 - sete

espectdculos. Todos eles ern estreia, excepto urn [Os Maletícios do Tabaco de

Tchekov] >r'20.

A peça de Strindberg contou com a tradução de JúIio Gesta, sob o pseudónimo

de Fernando Seabra - ao qu,al recorria variadas vezes devído à acção da Censura

durante o regime do Estado Novo , e com encenação de João Guedes. Não

dominando o sueco, Julio Gesta recoÍreu ao texto francês de Adamov e crê-se que nela

tenha tanrbém participado José Gomes Ferreirazzl para efeitos de revisão, facto que nâo

seria estranho, uma vez que o terá igualmente feito para a versão definitiva de O

Retábulo da Peste de Ingmar Bergman222.

Relativamente aos rnodos da acção da Censura nos espectáaulos, veriÍicamos

que esta pôde açtuar de diversas maneiras. A rnais coúecida e a proibição das peças,

que pode ser integral ou parcial. Respeitante à proibição integral de peças, a Comissão

de Exames e Classificação dos Especüiculos (CECE) foí pródiga nesta acção contra o

TEP - só enfie a temporada de 62 e 63 contam-se maís de quinze textos proibidos na

sua lntegr*a1. Para a proibição parcial, a CECE utilizava outros procedimentos,

nomeadamente os sortes, mais ou menos longos, dos textos ç as alteraçõês impostas à

encenação. Ora, tendo sido inspeccionado a 15 de Dezembro de 1961 e aprovado pela

zle Circular da Direcç,ão aos sócios do CCT, de 15 de Janeiro de 1962.
220 Carlos Portq op. cit., p.147.

"' Autor das cétebres Avenfiras de João Sem Medo (1963), foi cônsul na Noruega (lÍn5-1930), onde se

inspirou para escrever talvez a sua obra prim4 Tempo Escandinavo (1969). Cf. José Gomes Ferreira"
1 969, Tempo Escmtdirwrto, Lisboa" Portugália Editora, p.8.

"'Estas informações estão de acordo com uma carta que o actual Presidente do CCT/TEP, Dr. Iúlio de

Oliveira Crago, rne enviou aTl de lúarço de 2003.

'* Entre a proibição de textos integrais contam-se cinco textos de autores nacionais e nove textos de

autores estrangeiros: O Meu Ca^so, de losé Régio, O Equivoco, de Abert Camus (trad. de Raul Canralho),
O Escuriat de Michel Ghelderode e O Retábulo da Peste, de Ingmar Bergman (traduções de Júlio Gesta),

Uma Estrangeira na llha, de s Soria (trad. de Júlio Cresta sob o pseudónimo agora de Fernando Seabra),

Felinnente Há Luar!, de Luiz de Sttau Monteiro, Os Sequestradores de Altona, de Jean-Paul Sartre O
Testamento, de Fiama llasse Pais Brandão, / Dor e a Fúria (Look Back in Ánger), de John Osborn (trad.

de Jose Palla e Carmo), Hora de Todos, de Francisco Yentur4 A Palavra é de Oiro de Augusto Abelaira,
Deita que os Cães Ladrem, de Sérgio Vodanovic (trad. de Carlos Barroso), Patrulha para a Morte, de

Alfonso Sastre (trad. de Egito Gonçalves) e O Dispensario, de Sean O'Casey (trad de Júlio Gesta).
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CECE, Credores foi, também ele, objecto de censura. Fernando Seabra teve especial

atenção em apresentar uma versão frnat cuidada, onde a linguagem utilizadaz2a não

ferisse as sensibilidades do público, nem tão pouco as da CECE. Porém, o texto sofreu,

ainda assim, alguns çortesz2s. Sendo a classificação etária também uma forma de

censura, Credores foi çlassificado como sendo um espectáculo paÍa um público maior

de dezassete anos.

Credores estreou ao lado de Os Maleficios do Tabaco, já que ambos têm um

tempo de apresentação relativamente curto. Iúas a ligação estabelecida entre Strindberg

e Tchekov não se deve apenas a este facto: em ambas as peças estarnos perante um

realismo psicológico e em ambas os personagens-homens são dominados e

atormentados pela presença da mulher que os tenta aniquilar.

A peça estreou a 20 de Janeiro de L962, no Teatro de Bolso (mais üarde, Teatro

António Pedro) do TEP e, ctrriosamente, nesse mesmo aJIo, encontramos a informação

fO Primeiro de Janeiro de que a Compatúia Nacional do Teatro se preparaYa para

apresentar novamente O Pai. Confudo, esta informação chega-nos sem precisar datas:

«A obra excepcional de Strindberg, «O Pai», que há cinquenta anos consagrou

internacionalmente o grande dramaturgo sueco e constituiu a coroa de glória dos

actores portugueses Ferreira da Silva e Álves da Cunha, vai ser brwemente levada à

ou noutro jornal.

Depois de apresentado no Porto , Credores é levado em digressão por oufias

cidades portuguesas, nomeadamente por Lisboa e por Coimbra. No entânto, a

experiência strindberguiana não se vottaria a repetir no TEP, sendo Credores a unica

peça de Strindberg representada ao longo dos seus mais de cinquenta anos de actividade

teafial. O mesmo havia já sucedido na Sociedade Artística, unla vez que O Pae foi

"n qtl*do compaf,amos o texto de lulio Gesta (1962) com a traduflao de Luiz Francisco Rebello (1964),

editada pela Editora Prelo, verificarnos que o primeiro tern. uma maior simplicidade na linguagem

utilizada, sendo também mais expressivo nas imagens criadas. (Cf. Anexo 24 - Comparações ente as

traduções de Credores realizadas por Fernando Seabra e por Luiz Francisco Rebello.)
225 Os cortes foram efechrados nas pâginas dezoito, tinta e cinco e trinta e seis. Prenderam-se

essencialmente com alusões ao sexo, no *rpo e ao desejo femininos: <çftÍ viste uma mulher nua? E claro

Ete sim. E um rapaz com seios, um homem inacabado, uma criança qae cresceu demasiado e cuio

invelhecimento foi interrompido, um ser fpatwra ilegivelJ anémico, Ete perde s(mgue regularmente 13

vezes por cfiio», p.18. «Ao menos era um marido viril, apenas com o deteito de ser o msu...>», «À[dolfo]:

Sim, iim, começas a sentir-te atralda pelos maridos virts e pelos jovens inocentes.» Íre Credores (1962),

pp. 35-36. Cf, Anexo 21 - Cortes efectuados pela CECE (Comissf,o de Exames c ClassiÍicaçf,o dos

Eipectácutos) r Crcdores, Ievado à cena pelo IEP em 1962 e Anexo 22 - Licença de Representação

de Credores.
226 

O Primeiro de Jwrciro, 15 de Janeiro de 1962, p. 6.
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também a única peça de Strindberg representada, não se conjugando de modo algum

com o repertório da compaúia daqueles anos. Se para o caso de O Pae temos a

justificativa do escândalo provocado e a sensura integral por parte de Alberto Pimentel,

para Credores as raeões são bem diferentes. Strindberg não é o escritor de intervenção

que os anos sessenta portugueses procuram. Credores aparece no repertório do TEP

como um ajustamento à lacrura deixada por Schmürz de Vian. Este texto de Strindberg,

marcadamente realista, além de não ir de encontro ao gosto do público, afastava-se das

novas tendências teahais europeias: <<Obra literariàmente brilhante, inevitàvelmente,

uÍna técnica há muito Um drama, em trê,s diáIogos, embora fulgurantes,

até no estilo, e razoàyelmente tradwidos, ndo se coaduna com o espírito da vida de

hoje, pois o teatro é um espectácuto púbtico - embora muitos não o creiam - não é. uma

tição académica. Peças com o arcaísmo do tipo desta admitem-se, quündo muito, como

violentas provas de exam".>>"' . Cabia ao TEP e ao teafio de vanguarda levar aos

<<amadores de teatra aquilo que desejariam ver e ninguém põe em c"na.>>"r e

Strindberg, naquela fase específlrca da actividade cultwal a que o TEP se prestava, não

fazia muito sentido: <<Todavia, o TEP fez Strindberg no Porto e em Lisboa... e nsda.

Dir-se-á a culpa não é de Strindberg, é de tudo o resto.>>z2e. Iúas afinal o que pretende

Carlos Porto mencionar com é de tudo o resto? Mais adiante'úí-nos uma possível

resposta: <<tanto mais que Os Credores substituiu, por óbvias razões deforça maior, um

Boris Vian que, esse sim, atrmtés de uma linguagem moderna, nos dd em Schmurz a

problemática que fios interessa.r»2'0. Daí que este não fosse o momento ideal pa1a

apresentar esta peça de Strindbery Poder-se-á dizer que o autor sueco veio defraudar

urna expectativa completamente diferente? Estaria o publico à espera de um teatro de

combate?

Carlos Porto aponta ainda outras raeões pâra este texto específico de Strindberg

ter um interesse relativozst. Estamos nuÍna época em que se pretende dar voz à

"' Z.,in <<Primeiras representações», O Primeiro de Janeiro,2l de Janeiro de 1962, p.3.

"* forg. de Sen4 1989, <<Sobre <<Teatro de Vanguard» - Entrevista>>, in Do Teatro em Portugal,Lisboa,
Ed. 70, p.387.

"'Carlôs Portq 1973, Em Busca do Teatro Perdido,Vot. I, Lisboa, Plátano Ed., p.91. O autor continua
dizendo: <Na nossa opinião, a culry ttfritbém é de Strindberg. Neste caso especfico, de uma peça de

Strindberg Os Credorar tYâo vamos dizer ryte o público tem rmtlo ryando a Strindberg (oa a esta peça),
preÍere um texto menos voltado para dentro, menos preocapado com problemas que não digun respeito
às preocapações desse mesmo plblico, um teatro tnenos wltado Wd a nossa vida, portmtto, Talvez

Miller, Sastre, Santoreno, Ionesco, Carlos Mufriz sejam inferiores a Strindberg; desconfio, no efitanto,

W;r##,;";tr raetio ryando os prefere ao tumnaturso §7teco.»>-

23r lbidew.
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liberdade, à igualdade entre os sexos, e Credores paÍece deitar por terra esse apelo.

Carlos Porto irrompe com a característica que aparentemente traiu Stríndberg neste

texto - a misoginia: <<O que nos dd a peça? Antes de mais nada o que houve em

Strindberg de inútil e gratuitamente cruel, de carrosivo, de desurnano, digamos a

palavra. E, parte integrante disso, a sua misoginia.>»"'

A peça, em digressão, é tanrbém apresentada em Coimbra" no IV Ciclo de teatro

organizado pelo CITAC e pela Associação Académica. Os mesmos defeitos e,

sobretudo, a temporalidade da peça foram apontados por Mário Vilaça: «Dentro da

obra do dramaturgo sueco outra pgça se poderia ter escolhido com mais propriedade e

acerto. Não quer dizer que esta peçü seja má ou não tenha interesse para o estudo de

Strindberg. Não. A peça é das mais características da problemática psicológica

strindbergiana e magistralmente carpinteirada e escrita. Simplesmente já ndo tem

poder de atracção e comunicação para um púbtico actual, particularmente o português,

nas condições em que hoje vive e com as aspirações e os problemas qae agorü sente.

Daí, em primeiro lugar, o fracasso calamitoso a que o TEP se sujeitou. E sobre isto não

haja tlusões.>>233. O que claramente determinou o fracasso da peça de Strindberg foram

as expectativas do público face à actividade teaffal, isto é, aquilo que estavam à espera

que o teatro lhes oferecesse.

Entito qual é o papel legado ao teatro durante estes anos? Para compreendermos

este fenómeno cultural interessa-nos salientar que é nesta altura que começam a emergir

novas companhias teatrais que não pretendem responder a empresiírios ávidos de

diúeiro à custa dos espectáculos.

Com o fim da Segunda Grande Guerra, Portugal assiste a um <<movimento,

circunscrito forçadamente à esfera da literaturt, de aspiração ü um teatro

desvinculado de compromissos comterciais degradantes e de criação de uma linguagem

e um esttlo dramáticos alheios à estética naturalis*a>>234. Assurr, começam a surgir

novos Teatros em Portugal à laia do Teatro Estudio do Salifre o qual foi inaugurado em

Abril de 194ó e firndado por Gino Saviotti, director do Instituto de Cultura ltaliana em

Lisbo+ e depois <dadeado por dois dramaturgos que representavam tendências e

gerações não só diversas eomo divergentes (Vasco Mendonça Alves e Luiz Francisco

232 lbidem.
2" Mário Vilaça Vértice,vol. )OilI , no }Zl,Fev., 1962, p.135.
234 Lu' Francisco Rebello, 2000, Breve História do Teatro Português, 5n edição, Mem Martins,
Publicações Europa-América" p.144.
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Rebetto) ))235, onde <<um novo capítulo se abriu püra o teotro portuguê^s»236. Entre esses

novos Teafios, nomearemos outros grupos de teatro experimental, como a Casa da

Comédia, que viria a apresentaÍ A Dança da Morte em Maio de 1969; o Pátio das

Comédias (1948), dirigido por Manuela Porto e Pedro Bom; e o Teatro Experimental do

Porto (1953)237.

Estamos perante dois aspectos fuirdamentais para compreender a recepçâo de

Credores: o contexto socio-político que se vive ent2[o em Portugal e o publico que

frequenta os espectaculos. Em relação ao primeiro ponto, compreendemos que sendo

Credores uma peça que vive essencialmente da luta psicológica, de uma aftnosfera

densa onde os nervos estão contidos até à explosão, ela nâo vai seguramente preencher

as expectativas delegadas ao teatro na segunda metade do século )OÇ o qual prosura as

correntes do absurdo e do teaüo épico de matriz brechtiana23s.

No que diz respeito ao público poúuguês, podemos afirmar que este começa

paulatinamente a ser bem diferente daquele que tínhamos, por exemplo, quando

Strindberg se apresenta enr Portugal pela primeira vez. Agora, além de o público ser

mais exigente, tem muitas das vezes uma formação académica que lhe permite fazer

uma escolha consciente dos espectaculos e ter um sentido mais crítico em relação ao

que lhe é apresentado. Nesta linha de ideias, Mário Vilaça justifica porque é que houve

um inevitável alheamento do público em relação ao espectáculo apresentado pelo TEP:

<<O público não aderiu nem compreendeu o que se lhe oferecia - e li que com o de

Lisboa sucedeu o mesmo - porque não podia aderir nem compreendêJo. Ao escolher

235 lbidem, p.l4o.
B6 lbidcm.

"'Cf. ibidem, p.144. Aestes grupos teatrais, acresce refeú os agrupamentos universitarioü como o
Círculo de Iniciação Teatral da Academia de Coimbra (1956), onde o TEP apresentou Credores, o qual

<<orgwtizou úrios especnculos de ca nho vangmrdista (Admnov e Moliêre, Calderón e Lorca, Brecht,

encinados, reryectivamente por Luís de Lima, Yitor Garcia e Ricwdo Salvat, que a PIDE eryrulsou do

País), o Teatro {Jniversitfuio do Porto, os Grupos Cénicos das Facaldades de Direito e de Letras de

Lisboa, dos quais o primeiro se apresenÍau com êxito em vfuiosfestivais internaciotwis e o segundo está

rw origem de uma das melhores compwthias actuais de teatro independentu, o Corrurcópia. [...J a
necessidade de eneontrar alternativas ao tealro oficial e comercial -aqtele representado pela emPresa

concessiotnria do Teatro Naciorul, este cotrcentrafu praticmnente nas mãos do empresfuio Vasco

Morgado - levou à formafio de novos agnrparnentos, Wte na slaa maioria tofiraram a forma de

cooperativas de actores /ssir, loi qte sargiram em 1955 o Teatro d'Árte de Lisboa, dirigido por
OríarAo Vitorino e Azinhal Abetho; em I96t o Teatro Moderno de Lisbm; em 1964 o Teatro-Urtúdio de

Lisbm, dirigido por Luzia Martins e Helena Félix; em 1966 o Teatro Experimental de Cascais, dirigido
por Carlos Avilez; em 1967 o Grupo 4 * e na elémera e ilusória «primavera marcelista», o Gntpo de

Acção Teatral dirigido por Artur Ramos fi970), os Bonecreiros (1971), a Comuna, a Corrrucópia e o

Teatro de Campolide, os três últimos ürigidos respectivamente por João Mota, Luís Mtguel Cintra e
Jorge Silva Meio, Joaquim Benite (197i). Alguns dos espectáaúos que qpresentararn constituíram

verdsdeiros actos de resistência.>>, ibidem p.146.

"* cf. ibidem, p.l4B.
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um programa tem que se ter em contü, quer se queira quer não, o público a que fios

dirigimos, integrado na sociedade em que vivemos, dentro das limitações a que estamos

sujeitos, e ponderar quais os problemas que esse público vive e que o passüm interessar

e tocür pard lhe não darmos o que está uhrapassado ou pelo menos lhe está distante.

Não se pode forçar a realidade histórica e social que é a existência de um público e de

umü massa colectiva rtumü sala e flum deteiminado momento histórico. E ussa o

verdade que por vezes se esquece, e explica tantos dos inúmeros insuce,v,so^s a que

assistirnos.>>23e.

Todavia, a enoenação de Credores noutros países europeus soube preencher as

expectativas do público, mesmo num a:rrbiente de tensão de pós-guerra. Por exemplo,

em Franç a, Creanciers estreia-se cinco anos antes da estreia em Portugal. Gregory

Chmara, o encenador, pretendeu dar a Strindberg um lugar de vanguarda dento do

teatro francês e foi, por isso mesmo, levado à cena pela companhia de André Cellier, no

Nouveau Théatre de Pochezao. Strindberg não era representado em Paris desde 1952,

com a Mademoiselle Julie no ThéâÍre de Babylone, Ê é escolhido, aliado a outra peça do

dramaturgo sueco, La Plus Forte, por André Cellier paÍa montar o seu primeiro

espectáculo. A crítica não só aplaudiu a escolha de Strindberg como concordou Çom a

selecção das peças. Não se referiu à temporalidade da peça como um entrave à sua

representação, comparativamente com os argumentos invocados por Carlos Porto e

23e Mário Vilaç4 op. cit., p.I35. A propósito do público, IUario Vilaça acrescenta ainda: <<deveriater-se

atendido ao facto particular de o público deste ciclo dn teatro, cada vez mais exigente, - o {fie qPraz

registar! - ser na slrta ípase totalidade constituido por gente jovem. Em meu entender, isso pode

siçfiirtcw muito. Á nossa jtnentudl de hoje wbe felinnente o que Eter e iá nem tudo lhe sente. Por outro
Iado, não se púe negar qae truma fiie$fict sociedade os públicos variam consideràvehnente de cidade

Wa cidade ou mesmo de classe para chsse. Um público de operffios reage, colectivamente, de maneira
diferente de um público mais ou fiteru,s homogéneo de universitarios, tal como um público de pessoas

idosas reage distint*ttente de outro essencialmente constitttfdo por jovens. Em lace disso, ttão ln Ete
estrmthqr pois que o público se tenha, além de tudo o resto, mantido alheio aos longos debates

psicológicos e às erwrmes e dilacerados tirddfls do trtângulo mnoroso strirdbergiww. Meütado este

ponto, reconhecer-se..a enfim que a programaçãofoi acima de rudo muito tnfeliz.>>
2* Estando de acordo com a estética da companhia, a peça foi levada à cena Írum espaço fisico muito
parecido com aquele que Strindberg procuraria para o seu Théâtre intime: <<il est Ie lieu iüal du
Kammerspiel, út drame en ehambre, sarpris à trqvers un ffur de serntre par ees voyeurs que notrs

sommÊs.4 André Gisselbrecht, 1958, <<Créanciers et La Plus Forte, d'August Strtndberg, mise en scàne de

Gregory Chmara, au Nouveau Théâtre de Poche», Théâtre Poptlaire,no 29, Mars, p.lOt.
Assim também a estética do teatro strindbergiano fez sentido num espaço ondg num ambiente

claramente oítocentista, se dzu corpo a <<cette humanité auc nertstragiles prêts à se rompre, Ie temps de

I'hypno,se, de Charcot et de Freud>t (ibidem), onde asseguramos que intemporalidade de §trindberg reside

não nos ternas, que podem ser mais ou menos recerúes, de acordo com o quadro fundamentalmente socio-
político das gerações, mas na sua concepção e estética dramática: <üusqae dmts certains thàmes, il y a du

vieillot; mais Strindberg nous atteint encore Ixff son art consommé de la collision dramatiEte - alors que

Ií.-Jt Lenormand, lui, est aumusée.>>,ibidem, p.103.
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Mário Vilaça. Não obstante , já a rná representação dos actores não fugtu à mira da

críticazal.

A grande diferença entre Portugal e França é que enquanto nós procurávamos

avidamente por um teatro de combate, Paris corneçaYa a interessar-se pelo théâtre

psychologique, pitar onde assentam as obras escothidas por Cellier.

2ar André Gisselbrecht refere que a acfi:z que desempeúou o papel de Thekla não compreendeu a

dimensão da mulher strindbergíana: <<Cependutt, la Thekla de 1957 me semble trop altiàre, üdaigneuse

eÍ garce: puff Strindberg, lafemmefait Ie mal (à l'homme) par légàreté et inconscience * ce íNi erplique

I'ílan d'arnour final dã Tneffia sur le cadanre d'Adolphe. Ne pas oublier Ete Strindberg se voulait
«üterministe»: il n'y a pas de vrai rerynsable, chacun a ag comrne el ne pouvait pas ne pas agir, les

cfiises son silleurs, en deçà de la naisswtce... Montrer une cocotte maffaismfie, c'est ruiner
I'imprtialité de Ia tragédie.>>, ibidem, p, 102.
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3. Teafio Moderno de Lisboa (TML), O Pária (Paria), 1963.

no começo da década de 60, mais precisamente no ano de 1961, que se

assiste ao aparecimento do Teatro Moderno de Lisboa (TML), pela mão de

Armando Corlezza?, Fernando Gusmão243 e Cármen Dolores2a4, num

contexto de «ress urgimento do teatro de amadores, e que não era alheio o

aparecimento de grupos formados e dirigidos por homens de teatro com formação

actualizada, ao contrário do que até então aconteceranfnt.

Corn uma actividade cultural bastante curta, o TML terminava ilo ano de 1965

<<vítima das circunstâncias adversas impostas por um regime que fazia do teatro o seu

inimigo principal no cümpo da actividade artísticarr'6. No curto espaço de quatro anos

de existência, o TML apresentou ao púhlico sete espectaculos, tabalhando nove

autores. No ano em que abre as portas apresenta uma adaptação de Humilhados e

Ofendidos, de Fedor Dostoievski, e Rntos e Homens de John Steinbeck (apresentado ja"

em 1957, pelo TEP).No ano seguinte apenas a peça de Carlos Mufriz, O Tinteiro, e

levada à cena. Em 1963, o TML abre a temporada com a peça do espanhol Miguel

Mihura" Os Três Chapéus Altos, seguindo-se-lhe depois um espectrículo com três

representações jrrntas numa unica sessão: O Pdria de Strindberg O Professor Taranne

de Artlrur Adamov e O Dia Seguinte de Lús Francisco Rebelo. Próximo do seu fecho,

em 1964, somente a peça Dente por Dente, de William Str,akespeare, é apresentada.

Fecha as portas com O Render dos Heróis de José Cardoso Pires, uo ano segginte.

Pela primeira vez apresentada ao público, â fradução de O Pária esteve a cargo

de Luís Francisco Rebello, que utilizou o texto francês de Michel Arnaud como texto

intermediário. Não sendo apenas paÍa uso da companhia de teafio, a peça foi tanrbém

editada nesse mesmo ano pela Editora Tempo.

2a' Armando Cortez (m. 1L-O4-2OOZ) inicia a sua actividade teatral em 1946, tornando-se encenador.
Programa ANME, Teatro Maria de Iúatog 1983.

'o' Fernando Gnsmão (m. 17-02-2002), para além da astividade teatrat, dedicou-se também à televisão, ao

cinema e à literatura. Programa do Espectaculo Dente por Dente, Teaffo Moderno de Lisboa, 1964.
2# Cármen Dolores, além de ter sido co-fuirdadora do Teatro Moderno de Lisboa, teve um papel
preponderante no mundo do cinema português, na rádio e na televisão. Programa do Espectáculo Dente
por Dente, Teatro Moderno de Lisboa, 1964. Fará parte do elenco de A dança da Morte de Strindbêrg em

1969, na Casa da Comédi4 apos a queda do TML, no papel de Alice.
2o' Carlos Porto, 1985, l0 Anos de Teatro e Cinema em Portugal 1974-1984, Lisbo4 Editorial Caminho,
p.21.
2# Ibidem,p.zz.
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Escrito nos finais de 1888, O Pária é uma adaptação livre que Strindberg fez do

conto do seu amigo Ola Ffunsson'n?, também ele escritor sueco. Ta[ como A Mais Forte,

Paria é uma peça de curta duração, com um acto apenas. Strindberg pretendia levrâ-la à

cena no Teatro Experimental que rnontou em Copeúaga, à semelhança do Théâtre

Livre de Antoine, em Paris: <<Comme je me dispose à owrir un Théâtre Expérimental

Scandinave et que les belles scànes de Amorosa Sensitiva et derniàrement un Paría

m'ont fait comprendre que vous (wez l'étoffi d'un auteur dramatique moderne, qui ne

charpente pas des intrigues conscientes, je vous propose de mettre en seàne Paria pour

mon premier programme ou de me laisser vous fournir le canevas. Laissez simplement

tout se dérouler dans Ia chambre en vingt minutes ^§oxr,§ forme d'entretien et de

révélations suivis de divorce, rtn de t'amrtié, etc.»»244. No seguimento de revelações

monstruosas, crimes e consciência de fazer valer a lei do mais forte, juntamente com

Pária e A Mais Forte, Credores teria também lugar a 9 de Março de 1889, no

Dagmarteatret de Copeúa g*nn . Paria foi representado dezasseis vezes seguidas em

Copenhaga, mas à capital da cultura er:ropeia - Paris - chegaria somente ern 1956,

nurna encenação de Michel Etcheverry.

A principal temática do texto gíra em tomo de uma luta de cérebros, €ffi analogia

coÍn o texto de Hansson, no qual o mais forte vence no final. Uma luta que circrurda em

torno de <<crimes que ficaram impunes, castigos que não se ajustam à falta
cometida... >1250. A propósito da luta existerúe entre cérebros, Adamov2sl reforça a

ilegalidade da luta, já que se tata de um poder superior que o mais fort€ utiliza paÍa

vencer, sem surpresas, o mais fraco252.

Importa agora referir qrrc à semelhança ds que o TEP tanrbém já havia feito, a

peça de Strindberg foi associada a outras, nomeadamente, ao Professor Taranne de

zfr A.3 de Dezembro de 1888, Strindberg escreve a Ola Hansson dizendo-the <ü'ai maintenstt mis en

clwtier ton Paria. J'aimerai bien en être übwrassé, car toute collaboration se termine par dês
disputes, mais il m'ohsàde. Je ne sais pis si c'est le díner du dimwtche, le filet à insecÍes ou quoi, Wti me

fascine.» Wa, no mês seguinte, reforçw o seu apreço pelo conto e justificw a flta Wd o
palco: «[...] j'etail chmme ton Paria. J'üi été inquiet, dans Íoul le cofps, plusieurs joars avant de te
demwtder, sans atttre moti!, de m'envoyer le livre!», Carl- CrustafBjurstorq JfoÍes r Paria, inTC (1982),
n. 571.í&t*" escrita a OlaHansson a 16 de Novembro de 1888, ibidem,p. 571.
24e cf: TE, p.21.

"o LuizFrancisco Rebelo, 1963, <<I{otas Intrúttórias», fr August Strindberg 1963, O Pária, (trad. Luiz
Francisco Rebello), Lisbo4 Ed. Tempo, p. 7.
zst ç9. Arthur Adamov, Strindberg, Parig L'fuche, 1982, p.27.

"' <<X.- Não há dúvida: o senhor perterrce a uma raça diterente da minha - mais forte ou mais fracq
mais üu menos criminosa, não sei nem me importa, Mss o Ere está provado é gue o senhor é mais
esupido. (...) E agora? Abandona a pmtida? EsÍa disposto a reconhecer Ete a perdea? Y.- (Depois de
um tempo):Posso ir-me embora?...>r, Pária (1963), p.29.
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Adamov e Ao Dia Segainte de Luís Francisco Rebello. As razões para esta escolha

poderiam ter assentado efectivamente na durabilidade das peças, que por si só, não

constifuiriam o tempo suÍiciente paÍa um único espectáculo, mas quer-nos parecer (1ue

este motivo não teria sido o mais relevants na escolha dos autores. Paulo Renato, o

encenador, ter-lhes-ia encontrado afinidades estéticas e temáticas comuns (ou tê-las-ia

criado) para que elas constifuíssem, no seu entender, rlma boa unidade de espectáculo.

O fenómeno de compilação de várias peças paÍa montar um unica representação

teatral, segundo determinados parâmetros, comcça a ser bastante comuÍn, sobretudo a

partir da désada de 80, onde se assiste a um crescendo de ciclos teatrais ternáticos e/ou

dedicados a um unico dramatugo. Depois do TEP e do TML, Mário Viegas, em 1984,

morúará o espectáculo Confissões nuffia Esplanada de Verão, tevando à cena

Strindberg Pindarello e Beckett (este ultimo drarnaturgo constitui tarrbém um caso

paradigmático do que acabamos de referifs3;.

"3 Apenas com o objectivo de explicitar adequadarnente a informação vemos que em 1986, Mrârio Viegas
levou à cena o Mundo de Samuel Beclcett, com quatro obras do autor; em 1988, Carlos Quevedo montou
cinco peças do autor em Fragmentos de Teatro, no Instituto Franco-Português; no ano seguinte a
Cornucópia apresentou no espectáculo Céu de Papel obras de Beckett e Pindarelo, continuando os

encenadores a recorrer frequentemente a este processo de montagem de espectáculos. Cf. Paula Seixas,
2003, Saying is irwenting, (tese de Mestrado apresentada à Universidade de Evora), Universidade de

Evora.
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4. Casa da Comé üa, A Dança da Morte (D0dsdansen), t969.

starnos em 1900 quando Strindsberg escreve .d Dança da Morte. A

inspiração para a peça veioJhe da relação amorosa entre a irmã, Anna e

o crnrhado, Hugo Philp. Anna havia desposado Hugo em 1875,

renunciando, desta forma, a uma carreira de violinista muito prometedora

e, desde essa época, Strindberg mantinha uma relação muito chegada com ambos,

sobretudo porque çonhecia o cunhado desde os tempos de estudante, na Universidade de

Upsala25a.

O cuúado, que sofria de diabetes, via o seu estado de saúde degradar-se desde

Janeiro de 1989 e tiúa, por isso, várias conversas com Strindberg sobre o tema da

morte. Nos inícios de Junho de 1889, o dramaturgo decide visitar o casal em Furusund,

mas a relação entre ambos começara a degrada.r-se, uma vez que Hugo devotava

especial admiração por escritores que Strindberg considerava execráveis,

nomeadamente Heidenstam e Oscar Levertin, o que acendia vivas discussões entre eles.

O facto de Hugo considerar o cunhado bastante negligente em relação à sua família -
Siri, de quern se separara, e os filhos - também não ajudava a manter um clima saudável

entre ambos255. Assim , <<moins de trois semaines apràs son aruivée à Furusund, le 20

Juin, il retourna, íurieux, à Stockholm.»Zlu.

Escrita em Outubro de 1900, ao mesmo tempo que PrÍs coct, Á Dança da Morte, ao

contrário da primeira - que é uma peça de reconciliação e de esperança -, é a

expressão da angustia, do ódio e do pessimismo, no seu expoente mais elevado.

O enredo grra em torno de um casal que não vê no seu casarnento a mínima

esperança de sobrevivência. De certo modo, Strindberg pareoe ter sido influenciado pela

obra de Swedenb org De Coelo, e por Inferno, que esta repleto de casamentos infernais

e de personagens possúdas pelas forças do mal257. Todavia, e na opinião de vários

estudiosos2ss, os verdadeiros protagonistas deste drama rnatrimonial são na realidade

Anna e Hugo Philpzse.

254 Cf Carl GustafBjurstriinr, <<Notes àDanse de Morh>, TC (1984), p. 591.
255 cf ibidem
2'u Michael Meyer, 1993, August Strindberg,trad. fuidré Maúieu, Paris, Gallimard p. 549-

"' Ibidem.

"* Cf. Carl GrstafBjurstrom, op. cit.,pp. 591-593; Michael Meyer, op. cit., p. 553.

"' <uqlice, dans la piàce, est une actrice qui a renoncé à sa carrtàre pour se consacrer à son couple, de

même que la toeui de Strindberg, Ánna, avait sacrifié sa carriàre musicale. Edgar, le müri d'Alice, tout
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A peça só viu a primeira representação no Teatro Intimo de Strindberg em 1909,

representando-seaprimeiraparteaBdesetembroeasegundapartealdeOutubro260,

uma vez que Emil Grandinson e Nils Bonde - responsáveis pelo Comite de Censura do

Teatro Dramático - impediram a sua apresentação, dado que «Cette piàce produit un

ffit bien trôp désagréabte [.-.1pour être portée à la scàne>>261.

Embora não tendo sido logo representada, a peça foi, no entanto, publicada em

1901. Porém, a crítica sueca não parece terJhe devotado especial atengão ou

interesse262. Em 1905, na Alemaúa, Emi[ Schering, inigualável promotor do

dramaturgo naquele país, achou a peça fabulosa e decidiu pô-la em cena. Desta fett+ Á

Dança da Morte faz a sua esffeia mundial no Residenztheater de Colónia e foi tamanho

o sucesso que o espectaculo corúinuou em digressão por mais quarenta cidades alemãs.

Memorável foi também a encenação de Iúax Reiúardt, effi lglz,no Deutsches Theater

de Berlim263.

Em França, o prirneiro espectáculo foi montado graças a Lugnéfoe264, em 1921,

no Théâtre de l'Oeuwe; em 1928, chega a Londres e Charles Morgan escreve sobre ela

uma crítica anónima no Times: <<Quoique cette piàce soit décousue, embrouillée et

remplie de contradictions le plus sowent, elle naus laisse cependant une impression

étonnante, et presque indicible, de génie. Ette offre au regardfroid unefoute defautes -
tütttôt ane emphase extrême, tantôt, également, ufie inconsistance de structure;

potttant, de même que le manteau plein de trous d'un mendiant peut avoir une sorte de

comme Hugo Philp, est soudainement victime d'une sérieuse attague. Tottt comme les Philp Hgw et
Alice voient approeher la dnte de leur noces d'argent [a 5 de Outubro de 1900, Hugo e Anna festejavam
em grande estilo os sêu$ 25 amos de casados. Sabe-se que §trindberg não esteve presente na festa,
provavelmente por não ter sido convidado] et ils pwtagent même avec les Philp Ie goút des jeux fu
cwtes;>, ibidem, p. 553.

'* Cf. Norberto Ávila" 1975, <<Breve nota sobre Srindberg>>, Teatro em Movimento,no 6, Lisboa, trvtaio.
26' Michael Meyer, op. ci1.,554. Estas palarrras podem ser lidas no relatório que Nils Bonde escreveu paÍa
o Comité de Censrra.*' Oscar Levertin, no Svenska Dagbtader declarou: <çIamais Strindberg n'a écrit ane piàce aussi
üplaiswrte, ott, ce Ei est pire, une piàce aussi enrutyease... On se sent presque ügyaü, simplement par
le tait d'être témoin de ces scànes, cette longue et monotone Eterelle.,. Une dutse à claquettes, Iente,
grossiàre et lancinante Eti ne peut nuts intéresser le moins út monde. ». No jomal ,4rtonbladcÍ alguém
çscrerria <<infiniment üprimanÍe», e o Stockholms Dagblad achou que a peça dava <<rfiw impression de
confusion et. tirréalité»>., ibidem, p. 583.

'ut <rirlais le véritable triornphe vint en IgI2, d'une mise en scàne de Mm Reinhardt au Deutsches
Theatre de Berliq cwec Pml Wegener et Gertrud Eysoldt.>t, Carl GustafBjurstrônr, op. cií, p. 595.

"o <rPour la France, Strindberg avait aussitôtfaitfaire une traduction de ta piàce et t'avait envoyee à s
Loisem. Le 10, puis le 25 Février 1901, il réclama envain le retour du manwscrit. s Loiseau - rmec Wi il
cessa alors de correspondre - semble tout de même mtoir tranffiris la traduction à Lugné-Poe, cdr c'esl
chez lui Ete René Fsnchois la découwit Wafid qu'il la monta, su Thédtre de l'Oeuwe, em 1921. Lui
même jouait de rôle d'Álice. I*s succàs fut considérable et une tournée en province et dans les pays

traneaphone t. .]. On peut dire que c'est awc les representations que Strindberg commença à
«percer»en langue ftançaise», ibtdem, pp. 595-596.
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beauté majestueuse lorsque le vent se met à soffier et le gontle, de même, se drame

brisé, emplis du vent de la vision, possàde beauté, dignité, et puissance.»»265

Em Portugal, A Dança da Morte sobe à cena, pela primeira vez, em Maio de 1969

na Casa da Comé dii66,numa encenação de Jorge Listopad. Apesar de l{ario Franco de

Sousa ter traduzido .4 Dança da Morte, effi 1966, paÍa a Eütorial Presença, Listopad

optou por uma nova tradução parua montagem deste espectáculo. Essa tradução esteve

a cargo de Ricardo Alberty. O coúecido escritor e tradutor de obras infanto-juvenis267

ÍeooÍreu à tradução francesa de Alfred Jolivet e Georges Perros parâ traduzir o texto

paÍa porhrguês. Em Maio de 1975, Norberto Avila decide publicar a tradução

portuguesa na revista que entElo dirige, Teatro em lu[ovimento268, antecedendo-a de uma

breve nota sobre o dramaturgo, da sua própria autoria.

No que diz respeito à comparação enfie as duas traduções portuguesas, são

bastante visÍveis as adaptações que Ricardo Alberty fez para palco, nomeadamente a

supressão de texto26e, a aproximação à cultura porhrguesâZ7o, a divisão em a.ctos, a

265 Michael Meyer, op. cit., pp. 553-554.
zo0 6 Casa da Comédia fundada por Femando Amaro, foi constituída por um dos grupos de teatro
independente, que, na esteira do Teatro Estridio de Salitre de Lisboa, pretendia desvincular-se <<de

compromissos comerciais degradantes e de criação de uma linguagem e am estilo fuaruiticos alheios à
estética nflÍurali§d [que dominava então os teatros porh]guesos].», Luíz Francisco Rebello, 2000, Breve
História do Teatro Português,5" ed., Mem Marting Pub. Europa-AméricA p. 144.

'u' Cf. Anexo 6 - Notas sobre o trahalho realizado por Ricardo Alberty. Alberty traduziu ainda r4s

Babuchas de Ábu Kassem, peça infantil, de August Strindberg para o teatro do Gerifalto, com estreia a
?,3-t2-1971.
268 Teatro em Movimento, no 6, Lisboa, IvIaio de 1975.
26e 

À^q diferenças são visíveis entre as traduções de Mario Franco de Sousa e de Ricardo Aberty. Nos
fragmentos que se seguem poderemos verificar a negrito as supressões, a aproximação à cultura de
chegada ou não, a zuavização da linguagem.

«Capitão - deim-me penscn... Não... Eter dizer, sinr.' os Von l{rafft.
Alice - toda a família viveu rrum verdadeiro mar de rosas: fortuna, prestígio, filhos encantadores,

bons casunentos, rudo isto até aos cinquenta tütos. Mas depois o primo flsffissinou uma pessoa, e toi
War à prisão, com todas as coraequências. Acabou-se a calma e a tranEilidde. O nome da tmtíIia
enlameafu nos jornais... e§.§a gente, habitaada a receber todas as honras, mtnÊü mais se atreveu a
cqrurecer em público, tiveram que tirar osfilhos da escola. lJmavergonhal>r, Dança (19?5), p. 2L

«O Capitão - Deim-me reÍIectir... Não. Sim, os Ehnwk.
Alicc - Que estás at a dizer? EIa quefoi opuada o anopassaúo?
O Capitâã - É vudúe Bem! Enlao naoieÍ... §irr, as von Kraft.
Alice - Sim, toda a família viveu em verdadeiro idílio, forfima, consideração, filhos gentis, belos

casanenÍos. Tudo isso até aos cinErcnta anos. Depois o primo cometeu um crime de morte, meÍerün-no
naprisão com tudo aEtilo que se seguiu. O nome datamilia emporcalhado em todos os jornais... Esta
gente adulada já nfro podia qpürecer em público, teve de tirar os filhos da escola. Meu Deusl»>, Ilançr
(1966), pp.85-86.

"o <<Capitáo - Acaba com esse disarso!
Alice - Quem semeiaventos, colhe tempestadex
Capitão -lsso 

são provérbios bons para velhas supersticioms.>>, I)ança (1975), p. 22.

«O Capitão - Não te ponhas afazer discursos.
Alice - Tudo se pfrgu
O Capitão - Superstição... Isso é bom para as bms e velhas senhoras.>>, Ilança (f966), p.89.
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suavização da linguagemz7l. Preocupações estas que Iúário Franco não teve com que se

preocupar, uma vez que não se lhe impuúa nsm o limite de tempo (duração do

espectáculo), nem o limite de páginas (como acontece sm determinadas editoras, Qu€,

por uma questão de economia, pedem aos seus tradutores que cortem o desnecessário à

compreensão da obra e simplifiquem a linguagem).

Relaüvamente à recepção do espectáculo por parte da crÍtica jornalística

portuguesa, pode dizer-se que a encenação de Listopad foi muitíssimo bem recebida.

Alexandre Babo refere que <<a apresentação fia Casa dfl Comédia da obra de

Strindberg 1...f constituiu no tdo medíocre meio teüral português um ücotttecimento de

rüro e erccepcional interesset>"2. A mesma opinião é também partilhada por Carlos

Porto: <<A encenação de Jorge Listopad, seruindo-se de um ürrünjo de cenü de António

Botelho, pretendeu levar o drama à própria sala. Sob este aspecto, a encenação pecou

por contradições que negam esta concepçdo. [...] ^Fo, na Ínarcüção e direcção de

actores que o trabalho do encenador nos püreceu melhor conseguido, de tal maneira

que este espectdculo resultou num dos melhores Strindbergs que temos visto>>273.

Fizeram parte do conjunto de actores Carmen Dolores, Álvaro Benamor e

Augusto de Figueiredo, nos papéis de Alice, Kurt e Edgar, respectivamente.

Esta peça foi levada à cena mais de setenta yezes da Casa da Comédia. No ano

seguinte, effi 1970, o grupo decide montar a adaptaçâo que Friedrich Dtirrenmalt fez

271 <<Alice - Não compreendo bem. Mandsm-tefelicidades Ttor estares doente?»
Capitão - Grunde cabra!>>,Ilança (1975), p. 26.

<<Alice - Não compreendo. Será Ete te felicitarn por estares doente?

^* O Capitão 
-hila!>4IlançA 

(f966I p.89.
"' Alexandre Babo, 1969, « "A Dança da Mortd' - Teatro a serio», Jornal de Noticias, 13 de Junho de
1969, p. 15: <<,Iorge Listopad dccidiu, até certo ponto reescreyer estü, Wça, na medidn em lryte, de acorda
com a an interyretação pessoal, cortou nruitas cenfls, eliminut personilgens, adcnsou e actualizou a
obra, sem lhe alterar, mttes valorizando, o sentido e a própria acção. Logo aqui, o encenador
demons,trou uma Erulidade tora do lnbitual, mtmfl grmde seriednde, um espírito de interTretação do
texto, por wn ifrngulo inteligente e culto. 1...1 fú a, contepçêio do espectaculo foi meticalnwnente
eshrdada, inteligentemente realizada ptra fur realidade frsiu, calor psicológico à imensq rigueza do
texto. A cenografia, a interpre@ão entre o palco e a plateia não fez perder nenlruma da interioridade,
da intimidade exigida à obra de Strindberg. E mais que afortaleza e a ilha isolada, só ligada ao tmtndo
pela personagem sempre presente do telegr$o, o prúblico sentiu a illn wryustiante daEtela gente. O tom
nafiiralista, diluiu-se, Wr vezes, mtm simbolisttto ou num expressionisno como ípe Tnirwtte, exlra-
lrumano, como as palavras Ete o amigo promtrrcia junto da telégrdÍo. E todü a mwcação é
verdadeiramente modelw, espontdnea, tluida e, ao mesmo tempo, expressiva, vincante, sablinhante de
toda a intencionalifude da obra. A própria luz e o tom das vozes, como o o ritmo da acfio, são
cmdiuvantes duma linha condutora que se não sente durante, mas Ete forçosamente se entende depois.
Jorge Listopad soube e pôde realizar este espectàçalo com aatores Erc largarnente contribuírarn Wrã o
seu êxito e ã sua dignidade. [...] Fla, uma bela eípipa mtm espectácalo Ete não esEtece e o pais
precisava e devia ver. Contimtará a ser assim? O melhor ípe se fez fica Wf, um milhar ou dois de
privi Ie gi ados ? >>, i bi dem.
2R Carlos Porto, 1973, Em Busca fu Teatro Perdido,Vol. I, Lisboa, Plátano Ed., p.200.
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desta obra, Play Strindberg, transferindo a acção para um ringue de boxe. A Dança da

Morte em Doze Assaltos2Ta obteve o mesmo êxito que a representação anterior, no

pequeno teatro da Casa da Comédia, tendo sido a adaptação da peça da responsabilidade

de Ricardo Alberly e de Maria do Rosario Coelho.

Em 1978, esta peça foi também montada pelo grupo de teatro amador GITT -
Grupo de Iniciação Teafial da Trafaria e, em Dezembro de 1989, vinte anos depois de

ter sido montada na Casa da Comédia, Jorge Listopad produziu uma encenação para a

televisão que passou na RTP2. Porém, a recepção não foi a mesma. Na opinião de Jorge

Leitão Ramos, a produção televisiva da obra é apenas uma vaga sombra do que

Listopad houvera conseguido fazer vinte anos antes: <ru4pesar de Listopad ser unt

homem de teatro e de televisão e de a suü realização denotar essa proftcua dupla

condição, a verdade é que não conseguiu para esrc Snindberg televisivo a pujançü que

O Teatro da Raiúa, offi co-produção com o Teatro dos Aloes levou à cena muito

recentemente A Dança da Morte. De 9 a25 de Março de 2005, o espectiículo esteve em

cena, numa encenação de Fernando Mora Ramos e contou com a tradução portuguesa

de Isabel Lopes. Interpretaram os principais papéis Isabel Lopes (Alice), José Peixoto

(Edear) e Victor Santos (K,rÍt).

ztt ç1. Anexo 44 - FotograÍias de Áknro Benamor e Augusto de Figueiredo em A Dança du Mofte
"' Jorge Leitão Ramos, 1989, <<A Dança da Morte - de August Strindberg direcção de Jorge Listopaô»,
Exptresso, S de Dezembro de 1989, p. 24.Na mesma págin4 pode ainda ler-se: <<Tratmr-se, na passada

segunda-feira, na RTP42, de .registar mais um talhanço (mitigado, mas falhanço) no teatro televisivo de

recente produção lusitana? Efacto. Mas não é um mtu pretgxto paralalar desse objecto estranho e mal-
amado que é o teatro em televisão, coisa que paraalguns não tem sentido, umavez qpe a raiz do teatro é,

por detinição., o corfrontofrsico de gente com gente - e Ísso dá-lhe um inesgotavel fascinio e toma-o
inabsonttvel pelo cinema ut por EnlEter outraficção por ecrã interposto.>», ibidem.
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5 Ciclos Strindberg.

utro meio de representação das peças de August Strindberg foi através

de çiclos dedicados ao autor, como, aliás, já era prática comum no meio

teatral porfuguê*"u. A primeira companhia a apresentar várias peças do

dramafurgo, enquanto unidade, foi o Teaffo da Cornucópia, entre Íinais

de 1985 e começos de 1986, com o Ciclo Stindberg,

seguiu-selhe o Centro Dramático de Évora, dez anos mais tarde, eru 1996, quando Luís

Varela encenou Três Peças de Snindberg. Recentemente, em 2003, é a vez do projecto

de teatro lúala Voadora, levar à cena Credores, Pária e A Mais Forte, inscritos na

Trilogia Strindberg.

5.1. Teato da Cornucópia, Ciclo Strindberg,1985-1986,

Luís Miguel Cintra, um dos principais fuirdadores do Teatro da Cornucopra, fez

a sua revelação no campo teatral decorria o ano de 1969. Tirúa então 20 anos de idade.

A encenação que fez da peça O Anfitrião, de António José da Silva, pilâ o Grupo de

Teatro da Faculdade de Letras de Lisboa fez com que a crítica o aplaudisse e dele

dissesse fiatar-se de uma <<ilç,cepcional revelaçãor>I7l .

Na opinião de Luís Miguel Cintra, o Teato da Cornucópia teria nascido

precisamente de O Anrtffião?", **, foi em 1973 que o Teatro se formou enquanto

sociedade por quotas, entre Luís Miguel Cintra e Jorge Silva Melo, o qual acabou por

abandonar a comparrhia e, mais tarde, fundar Os Artistas Unidos. I{aria Helena Serôdio

276 Os varios ciclos de teatro dedicados a Samuel Beckett são disso prova. Cfl Paula Seixas, 2003, op. cit.
2n hflaria Helena Dá Mesquita" 1969, d Cryital,12 de lúaio de 1969, citaú por Maria Helena Serôdio,

2001, Questionw aryixonadanrente: o teatro navids de LuisMiguel Cintra, Lisboq Cotovia, p.29.

'78 <rÁCormrcopia (,..) nascu dali ldo Anfitriãol. De gente de ftetras, hilbituadq a comentar o seguinte

textos, apaixonados túos por (e praticantes fortemente amadores de) pintara e cinema. A confluência
desns ffês artes na tormação daEteles gue haviam de Íwdfrr a Cormtcópia ainda está bem à vilta. (...)

Também penso que a este temln pré-histórico de qrendizagens se prerúe a tendência «pedagógica»

deste grupo de teato. Os textos de apoio, as sessôes de leitura, os cológuios, uma actividade editorial (e

respectivo tratmnento grdfico) que cada espectáculo Íoi gerando, repousüfi na torte convtcç,tlo
(inalteravel, mesnto Erando a resposta do ptúblico a contradiz) de que d!.spes,soâs aprendem umas com as

outras; qlue, se cada um Tnrte às vezes do ponto zero, üs coisas Íntncã pwtem do ponto zero; que não é
possível .fmer tabua rasa do paswdo, que fuit heranças e passagens de testemunho (o tratatnento dos

classicos e o cornrite a actores «antigos» entra também awi); que quando se quer cortar comum

passado, tem que se aprender com um outro passado e há reterências que alimentam e contam.tt,
Eduwda Dionisio, «Crónica muito parcial>>, Vértice, tr Série, no 48, Ildaio-Junho de 1992, p.102, citada

porMariaHelena Serôdio,2001, ap. cit., p.33.
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salienta que este <<projecto artístico l...1foi adoptado por outras pessoüs que, por essa

razão, se definiam como um grupo e entre os quais se cimentava uma cumplicidade de

trabalho e de afectos.>>27e.

Depois do 25 de Abril, o teaffo da Cornucópia instalou-se em regime de

comodato no espaço onde hoje os conhecemos, na Rua Teneffie Raul Cascais. Esta

companhia soube construir, desde os primeiros espectáculos, uma imagem

inconfundível do seu estilo teatral, passando pela selecção criteriosa do repertorio -
planeado em ciclos, esfudando em poÍmenor os géneros e os autores -, pela formação

dos elencos e por todo o processo de produção por que passam as suas escolhas28o.

No processo de selecção do repertório são cruzados determinados valores e

procedimerúos étiços e estéticos para que não se perca a unidade dos espectáculos,

<<assim se explicam reÍações electivas com determinados anfiore4 programados etn

ciclos ou a que se regresscr como a uma "antiga e eterna paixôio", e que inspiram

actividades paralelas corno colóquios (Vicente, Strindberg), Ieitura pública de textos

(Belo, Padre António Weira...) ou iniciativas editoriais»"'em confonnidade com os

<<momeÍttos especfficos da companhia ou da sociedade portuguero.>>T '
Para o Ciclo S*indberg, Luís Miguel Cintra explica que a intenção da

companhia era a de <<criar uma visão dü obra de Srrfndberg que tocasse o,r seÍl^e

diferentes registos.r)283. Assim, a 20 de Novembro de 1985, estreia a primeira peça do

ciclo, constituída pela leittra de A llha dos Mortos (Toten-Insel,1907) e a apresentação

de Páscoa (Pask, 1900): <úr[o primeiro espectáculo do nosso ciclo Strindberg, Pascoa

era a peça de teatro que o Mestre de A llha dos Mortos dava a ver ao morto. Pai é

talvez outra peçü que fiesse momento o fu{orto poderia ter vistorr'*.

Pascoa foi escrita por Strindberg em 1900, ao mesmo tempo que escrevia ,{

Dança da Morte. Peça de câmara, escrita em três actos e propícia a ser representada no

seu Teatro Íffimo, ela represeuta, para Luís Miguel Cinta, ern conjunto com as

ffi lbidem, p.55.

"o Cf. ibidem, p. 84. A autora refere que a companhia tem w <<modo próprio de preparar cada um dos
espectáculos deile a composiçilo do programa à promoção junto de piblicos especiJlcos. E o caso, por
exernplo, do extremo cuidado posto na preparaçilo e desenho gruirtco do programa, no pal niiofiguratn
runcafotografias individuais ou curriculados actores at outros criafures do espectácalo, privilegiand*
seantesoautorfupeçaetudooípeconcetneasuaobraeotempoemqueviveu.Eocasotmnbém,por
exemplo, fus cartazes que resultam de um desenho grffico especlfico e sempre prescinfum dafotografia
dos e spectáculos.>t, i bidem, p. 84.
T t lbidem,p.l2g.
ztz lbidem.
283 Elsa Andradq 1985, «Strindberg na Cornucópia>, Diario de Lisboa, I I de Dezembro de I 985, p. 19.

'e Caderno de apresentação do espectáculo, 1985(b), Pdscoa, (trad. Luís Miguet Cintra com t
colaboração de Inga Gulander), Ciclo Strindberg, Teatro da Cornucópia, Nov., p.2.
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restantes peças propostas pela companhial <<um teatro de almas 1...7 que encenfr a culpa

e o sofrimento, que incansavelmente procura a verdade e que anseia pelo absoluto.ll'8'.

A encenação do espectáculo esteve il cargo de Luís Miguel Cintra. Nesta

primeira apresentação, o público deparou-se o quadro de Arnold Bôcklin, I'Íle des

Iu1ortsz86, como cenário e com uma cena vazia. De pé, podiam ouvir a voz do Mestre,

<<um homem alto, vestido de branco, com uma cara que parece a de Zeus, mas com

barba e cabelos brancostrzsl , depois sentavam-se em poltronas. Luís Miguel Cintra

explicou a razáo de escolha deste cenário: çarte-se parü a peÇü «Páscoa», e para as

outras do ciclo através do processo teatro dentro do teatro, sugerido pela «Ilha dos

Mortos» [... ] corasideramos que nü obra de Strtndberg há umü retlexão sobre o próprio

acto teatral e foi isso que quisemos representar através do cenário. Strindberg diz que

quis fazer um teatro de almas, que não lhe interessa o seu lado divertido, Íttüs ü

verdade interior das personügens que cria. Eu também acredito nisso: tudo o que é de

coração püssa, o que fica é a coisa mágica que é a transformação de um actor

enquanto representa. Foi isso que quisemos representar: uma sala quase abandonada,

ainda com restos de cenários, mas onde há representação.r)288.

Seguiram-se assim as encenações de Pai {Fadren, 1887)28e, Êffi Janeiro de 1986,

com encenação de fuine Cosigny e Luís Miguel Cinka e A Sonata dos Espectras

(Spoksonaten,1907), em Abril de 1986, com igual encenação de LuÍs Miguel Cintra.

28' Maria Helena Serôdio, op, cií,p. 1 58.
286 Anexo 37 - L'tIe ds morc de Arnotd Biicklin.
2ffi Elsa Andrade, op. cit..
28s lbidem
2*' Fa*en havia já sido representado em Portugal algumas vezes, sob o títuto de O PaÍ. Todavi4 fuitónio
Cabrita sugere a tradução do título sem o artigo definido, Pai simplesmente. No caderno de apresentação
deste espectáculo, Luís Mguel Cintra incluiu um excerto das notas de Carl Gustaf Bjurstrom que dão
conta da reacção de Zola à anrbiguidade do personagem, que não é dotado sequer de um nomE sendo
somente tratado como Capitão: <<Vemos gue enqaanto todos os Wrsonagens têm um nome que os
identifica, o pai é de certatorma impessw,l, isto é, ttão lhe é atribuído um nome, ele é somente O Capitão,
traço distintivo Ere revela generalidade. A este facto twnbém Emile Zolq se reporta truma cwta a
Strindberg: <<Talvez você saiba Ete não sou partiürio da abstracção. Gosto que as personilgens tenhatn
um estado civil completo, Ete se acotovelem connosco, qile mergalhem no nosso ar. E o sea cqitão, Ete
nem sequer Íefi nome, a§ srtfls mtlras personfrgens, que úo seres da razão, não me üio do vido a
sensaçtlo completa ífirc eu peÇo.>>, Caderno de apresentaçdo - Pai, (had. fuitonio Cabrita" Luís Miguel
Cintra com a colaboração de tnga Gulander), Ciclo Strindberg, Teatro da Cornucópi4 Jan.. p.5.

Ora acontece que é essa generalidade, essa ambiguidade, ou melhor essa universalidade que
Süindberg pretendia vincar com o título Fadren. Não se trata de um Pai, em particular, mas de todos os
Pais, como refere Régis Boyer: <<Le titre de la piàce - non pas Pêre, comme c'est devemt I usage en

français, mais Le Pére, avec wticle üfini * a valeur d'universeL t...l Strindberg portait une aÍtention
extrême à langue qu'il pratiquait. On sait qae les Scandinaves solrÍ de prodigiemc ingenieurs, que les
domsines techniques sont ceux oü ils évoluent atec le plus grmd bonheur.[...] Dês qu'ont leur donne un
matériau à tranailler, ils l'élaborent, Ie raffinent, en forcent les facaltés d'expression ffit mmimum. Et
cela s'appliEte mtssi bien à la langae Et'ils pratiErcnÍ. [. . . ] [Strindb ergf aura cherché à pousser à leurs
limites extrêmes íes carsctéristiques classées des genres auxErcls il s'est exercé. t...] il a cherché,
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Elsa Andrade refere que as peças deste ciclo, como a maior parte das peças

levadas à cena pelo Teatro da Cornucópia, não são de f,acit compreensãoze0. A este

facto, Luís Miguel Cintra responde que não é capaz, nÊm é sua intenção fazer coisas

simplistas, <<que vão menos longe do que onde sou cüpaz de ir. Não íazia sentido pard

mim não pôr no teatro - actividade principat da minha vida - o mfuimo que posso

dar. Se calhar dá espectáculos muito diJíceis, mas não me vou limitar, pois isso seria

um enorme desprezo peto público. Quero uma relação verdadeira com ele.>>aet

Em geral, toda il crítica jornalística portuguesa aplaudiu de pe o Ciclo

Strindberg, não poupando elogios à maneira arrojada como foram dispostos o palco e o

público. A propósito de Pai, Orlando Neves escreve: <u4 leitura de Luís Migael Cintra e

Anne Cosigny na encenação é, acima de tudo, um a leitura culta e inteligente. A,s

características do texto strindberguiano estão inteiramente transcritas para o palco da

Cornucópia t ..]. Ver O Pai, na Cornucópia é ndo apenas assistir a um grande

trabalho do teatro português, é também envolver-se num estimulante banho cultural

que põe em cüusa toda a vida do nosso ternpo, na medida em que se projecta para os

nossos dias uma persofiatidade humana (strindberg) que sempre, em desespero, tentou

arrüÍrcar alguns absalutos ao rnuÍtdo real a que só a imaginação do poeta pode dar

sentido.>>2e2. Eugénia Vasques salienta <<o espectáculo «Opus 3 », que encerra o Ciclo

Strindberg do Teatro da Cornucópia, é uma bela e complexa arquitectura concebida

(como a Sonnta que lhe dá o título) por uma rede de elementos significativos que,

percorrendo as três peças que constituíram a amostra do teatro de Strindberg,

üssumem uma função simbólica definida t...]. A peça, cuja jú traduçdo de José Carnões

manteve a harmonta e a poeticidade, faz a síntese dos valores místicos do budismo e do

cristianismo.rra9s .

Iúaria Helena Dá Mesquita escrevc em Dezembro de 1985 : <<O contraste entre a

penarnbralescuridão dos dois primeiros actos e o súbito jorro de lw do terceiro é o

segredo de encenação de Luís Miguel Cintra, que eorcegue mudar a atmosfera gélida

cansciemment à ce qu 'il semble, à perfectionner les formules en vigueur. [. . . ] <<Csr il ru me paraii guàre
conurtable Ete l'étudt de strtndberg nüts màne directement à I'ana$se út phénomàne de la création
littéraire et wtistique ^ de Ia création tout carrt, comme dirait n'importe Etel «pàre» [...J il dorme à son
personnage tme valeur archétypique: Le Pàre, et non Pàre comme je l'ai dÊjá dit et comme on lit si
§ouvent en France. Dans celte oeuwe, il s'est réellement engagé.»», Régis Boyer, 2000, <<Le Pàre, un
grand parcours initiatique.>>, Europe: revue littéraire menwelle, August Strindberg, no 858, Octobre, pp.

7g-79,80,82.

"o cf. ibidem.

'er lbidem.
2e2 Orlando Neves, 1986, «Strindberg Pleno>>, Diario de Notícias,13 de Fevereiro de 1986.
2e3 Eugénia Vasquez, 1986, «Strindberg: através da noite até à luz»>, k1resso,3 de Maio de 1986, p. 33-r.
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de um Strindberg, conhecedor da angústia e do desespero, num inesperado bafo de

calor humano. t...] / interpretação das personogens de Púscoa pode considerar-se

primorosa, belíssima ü composição das figuras, todas elas reticentes, dando um mundtt

de sugestões, de coisas por dizer.rr'e4. Fernando Midões vai mais longe: <<Falei em

perfeccionismos. Está em tudo ou quase tudo. Está nü eneenação [...], está no ritmo,

nos tempos, nfr direcção dos actores, está no espanto plástico... »2e'

Sobre o ultimo espectáculo apresentado, I Sonata dos Espectros, referimos

ainda a leifura que encenador dela fez e o porquê da sua escolha para encelrar o ciclo

dedicado a Strindberg. Para Luís Miguel Cintra, esta obra não passa de A llha dos

Mortos, reflectida num espelho esüanho que a deforma: <<Tanto numa peça como noutrs

um personagem encontra outro que o ensina, À/a Ilha um morto encontra um mestre que

Ihe ensifia ü morte, e na Sonata é avida que é ensinada a umvivo- O Estudante-

por um outro personagem que eu apostmta que está morto - O Velho. São duas lições,

a da Ilha e a da Sonata- E talvez a meffnü lição nas duas peças, ama aprendizagem. Só

que o Mestre está na llha e O Estudante na Sonata- As duas peças são a mesrna viagem,

a viagem a uma llhfr, a um sepulcro. Trata-se da morte. As duas peças são o negativo

ou o positivo umü da outra. Qual é qual? Faça-se uma cruz negra num cartão branco.

Qual é o positivo? A cruz ou o cartão? Confunde*se fr vida e a morte.' A Ilha dos

Mortos á A llha dos Vivos. À/o Teatro intimo de Estocolmo, êstmtam lá os dois quadros

assim chamados, Lfin de cada lado do proscénio.

Foi sobre esta imagem dupta que irwentámos ü organização deste ciclo.

Este ciclo, apoiado pela Embaixada da Suécia, foi acompanhado pelo Coloqüo

Strindberg, realizado no dia 14 de Abril de 1996, no Teatro do Bairro Alto Na

comunicação distribuída ao público, o Teafro da Cornucópia referiu que as

comunicações se destinavam prioritariamente a, gente do teatro, contando com il

participação de três especialistas. As intervenções programadas serialn subordinadas aos

temas: «Traduzir Strindbcrg», por Francisco Uriz - üadutor da obra de Strindberg para

espanhol; «Stríndberg e as mulheres», tendo como tema principal O Pai, por Lars

Bjurman - dramaturgrsta; e «A cenografila em encenações de Ingmar Bergman e Peter

"o Maria Helena Dá Mesquitq 1985, <<Duas peças de Strindberg pelo Teatro da Cornucópia», O Diario,
15 deDezembro de 1985, p. 13.
2ei Fernando Midões, 1985, «Strindberg na Cornucópia», Diario Populm,13 de Dezembro de 1985.

'e6 Caderno de apresentação, 1986, A Sonata dos kpecrras, (trad. José Camões com a colaboração de

Inga Gulander), Ciclo Strindberg Teatro da Cornucópia, Maio.
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Weiss», tendo como ponto de partida O Pai, Mademoiselle Júlia e A Dança Macabra,

por Gunilla Palmstierna-Weiss - cenografa2e' . Para aIém da realização deste colóquio,

efectuado cor{untamente com a Embaixada da Suécia, o público pôde ainda ter acesso à

tradução impressa das obras em cena e aos cadernos de apresentação do espectáculo,

compostos por uma vasta e completa informação sobre o autor e a sua obra.

As traduções

,4.,
E visível a atenção que Luís Miguel Cinta dedica aos textos que utiliza nos seus

espectaculos. A respeito dos tradutores com quem colabora, Maria Helena Serôdio

escreve que o encenador conta com <<vários poetas e dramaturgos portuguesesll2es. De

facto, para realizar as traduções dos textos que constituíram este ciclo, pediu il
cooperação a pessoas com vasta experiência no campo teatral. Osório lr,{ateus traduzíu.4

IIha dos Mortos; António Cabrita traduziu Pai, jrurtamente com o encenador e Inga

Gulander; José Camões e Inga Gulander traduziram A Sonata dos Espectros. O próprio

Luís Miguel Cintra foi o responsável pela tradução de Páscoa-

Se, por um lado, há a preocupação de entregar os trabalhos a gentes do meio

teatral, por ouüo houve também igual cuidado em pedir a colaboração de um nativo da

línguq neste caso Inga Gulander, que fazna confrontação com o original sueco.

Em entrevista realizada ao encenador, este contou-nos que a sua principal

preocupação para a fradução dos textos foi a de conseguir criar um bom'texto de teatro,

<<um texto dramáttco ttovo em português, mais oumenos próximo do original;>zes,

A propósito da relação de Lús Miguel Cinüa com o texto, Helena Serôdio

recoúece haver, da parte deste, uma imensa paixão pela palawa, <<que o leva a um

respeito escrupuloso pelo texto original, mesmo que isso po.rsa implicar - e tem

"' Pela apresentação de A Viagem de Pedro, o AÍortunada, realizou-se no Teatro D. Iúaria II urn
colóquio, em parcêria com a Embaixada da Suécia, sobre a produção dramática de August Strindberg.
Foram oradores convidados Luís Miguel Cintr4 o Professor Gonçalo Vilas-Boas, da Faculdade de Letras
da Universidade do Porto, e o Professor Bjorn Meidal, da Universidade de Upsala.

"t Maria Helena Serôdiq op. cit., p. 162.
2ee De açordo com a entreviita realizada ao encenador.
300 Maria Helena Serôdio, op. cit.,p.162.
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5.2. Centro Dramático de Évora - CENDREY, Três Peças de Strindberg, !996.

Dez anos depois do Teatro da Cornucópia ter feito o Ciclo Strindherg, o

Cendrev3ot apresentava, em I 996, Três Peças de Snindberg, numa encenação de Luís

Varela: Credores (Fordringstigare, 1888), de 11 a 17 de Abril, Á Mais Forte (Den

Starkare, 1 888- t 889)302 e Pária (Paria, I 889), de 5 a 22 de Junho.

Nesse mesmo ano, o Cendrev abria as portas do Teatro Garcia de Resende com

A Companhia de Homens, de Edward Bond, espectáculo igualmente encenado por Luís

Varela; depois de Três Peças de Strindberg, seguiu-se Auto da Natural Invençilo de

António Ribeiro Chiado, encenação de Gil Salgueiro Naye e apresentado no Pátio do

Inatel, drrante a ultima semana de Junho. Depois Ganinchas, de Miguel Torga, subiu

ao palco, pela Unidade Infancia - Companhia de Teatro de Montemor-o-Novo e

encenado por Manuel Guerra. Finalmente, o ano terminava com a encenação de um auto

vicentino , Auto da Sibila Cassandra, por Rosário Gonzaga e Victor Zambujo3o3.

Como podemos observar, as encenações levadas a cabo por Luís Varela

centram-se na apresentação de dramaturgos estrangeiros, tazendo ao público, affavés

destas peças em particular, o universo do trágico, da densidade psicotógica, Oa luta entre

çérebros.

As peças escolhidas paÍa Três Peças de Strindberg foram escritas, pelo

dramattrrgo sueco, enüe 1888 e 1889, quando o escritor via as suas obras serem

'o' Sobre o historial deste Centro Dramrítico falar-se-á mais à frente neste estudo. Cf Capítulo VII - 7.2.1.
Sobre as companhias Ete encenotafi A Menina JúIia.
'o'A Mais Forte havia já sido levada à cena três vezes em Portugal: uma em 1984, pelo O Novo Crrupo;
depois em 1987, pelo Crnrpo de Teatro Amador da S" Casa da Misericórdia de Lisboa e, em 1991, no
Teatro da Trindade, numa encenação de Maria losé Camecelhq com Lúcia Sigalho, Móniça Catle e
Diogo Dória (voz off).

Destacamos aqui a apresentação &ita pelo O Novo Cmrpo, quando em 1984, apresentou quatro toctos
de dramaturgos célebres: O Trágico à Força, de Tchekov;AMais ForÍe de Strindberg; O Homem ds Flor
na Boca, de Pirandello e Á Ultima Gravação de Smnuel Beckelt, num único espectáctrlo que se chamava
Confissões mtma Wsnadfr de Verão. Esta apresentaçElo, cujo título sugere urna forma de entretenimento
bastante aprazível, estreou Mârio Viegas como dramaturgo.

O espectáculo era, à partidq constihrído por dois diálogos e dois monólogos, mas Mário Viegas e Luís
Francisco Rebello (que fez a tradução de todos textos apresentados) deram a todas as pêças uma
conÍiguração monológic4 ainda que houvesse a presença de um interlocutor. Para a tradução portuguesa
de.d Mais Forte, Luís FraÍIcisco Rebello utilizou o texto interrnediário francês de Tage Aurelt.

Carmen Dolores interpretou, neste espectáculo, o papel da §r" X e refere Teresa Coelho Lopes que «fl
nra mestria permite-lhe arüçular na perteição estes aspectos só aparentemente contraditórios, resolver
situações muito diJíceis, como os riso.s xúbitos e matizados, solucionar calmamente os imprevistos de

çlP espectdcula.n, Tereza Coelho Lopes, 1984, «Um silêncio-assim», Exptresso,26 de lúaio de 1984.

'o' Cf. Carlos Alberto Machado, 2000; Centro Draruático de Evora (CCgrcm,trlnnl'/ Ig75-2000l, Evorq
CEI{DREY, p.225.
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sucessivamente refutadas, o seu nome envolvido em escândalos sexuais, o seu

casamerúo desfeito, afastando-se cada vez mais de Siri e dos seus filhos. Credores, A

Mais Forte e Pária pertencem ao período de teatro experimental de Strindberg.

' Credores,escrito Êm apenas duas semaÍras (como tantas outras obras do autor),

trata-se da história de uma mulher sensual, Tekla, que já não estií propriamente na flor

da idade e do seu antigo marido, que volta ao presente para se vingar dela e do seu

actual compaúeiro. Trata-se de uma peça construída a três diiíflogos. Strindberg,

quando terminou de escrever esta obra, enviou-a ao seu editor Seligmann, com o

objectivo de este a editar juntamente com A Menina Júlia. Todavia, o editor recusou o

seu pedido, por crer que o texto retratava Çom demasiada intensidade e pormenor a vida

privada do escritor, sendo, deste modo, terrivelmente ir{uriosa para Siri von Essen.

Strindberg respondeu-lhe a 16 de Outubro: «C'est mü préferée et, plus je la relis, plus je
trotne de notnelles subtilités... Mademoiselle Julie est encore une sorte de compromis

avec le romantisme et les papiers peints, mais Créanciers est vrqiment moderne,

humaine, sympathique, cofiime le sont les trois personnages, intéressante du début à la

rtn.rr'oo. Duas semanas mais tarde, reflectia sobre o assunto e reconsiderava a

publicaçáo: <,Apràs múre rétlexion, j'ai décidé de ne pas publier Créançíers en suédois

et je vous prie de bien vouloir me la retoarner.>>305.

Pouco tempo depois escreve I Mais Forte. fuitoine decidira começar por

introduzir no repertório do seu teatro peças de curta duração, que não excedessem os

quinze minutos. Ora, esta é precisamente a duração de A Mais Forte, que como sabemos

se trata de uma peça de duas personagens, ainda que na realidade não passe de um

monó1ogo306. Como complemento desta curta peça, Strindberg escrev e Pária,destinada

]* Uficnaet Meyer, op. cit , p.279.
tu' Ibidem, p.280.
306 

<<tlne Temme mariée rencontre une annie dmts un café et comme elle ne cesse de bavarder .rars obtenir
la moin*e répanse, elle réalise Ete cette amie esÍ - ou était - la maítresse de son mari.» ibidem, p.
294. Este tema foi também explorado por Per Olov Enquist em Á Notte das Tríbades. Aí o escritor parte
dos ensaios de.,{ Mais Forte para dar a entender arelação homossexual entre Siri e Marie Caroline David:
«Strindberg - Esta peçazinha em um ücto, inteirarnente nova (cada vez mais enérgico e excitado) rye
vai finalmente ter a fltil estreia... Estreia rrundial!... é uma descrição dilacerante do confionto.frnal entre
útas mulheres. Amam as útas o mesfio homem. Lutam por ele. O homem está msente, màs contudo

a cena. Como é húbita Uma das mulheres acaba por vencer o confronto e wlta para o homern.

I]
(Marie encosta-sg cansadq à cabeceira da cama, e Siri senta-se carinhosamente a seu lado. Começa
calmamente, quase resignadamente, a voz quente, íntima, acariciante, contrariando o sentido do texto)
t. ..I
Siri - (que parece não ter ouvido) Tudo, vinlw de ti para mim. Áté as tuas paixões. A tua alma entrou na
minha como uma lagarta entra na maçtt, e cotneu, e comet4 até ficar só em casca, com um pequeno
cüroço negro lá dentro. (abandonando-se mais, acariçia Marie)...
t.. .1
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a durar duas horas. Esta peÇa, com duas personagens também, apresenta um peÍmanente

duelo cénico.

A 16 de Março de 1889, Strindberg representa as três peças em Malmô. No

entanto, a recepção foi desastrosa. Escrevia-se no Sydsvenska Dagbladef: <<...style de

jeu de ces dilettantes, qui est tràs différent de ce que nous sofftmes habitués a voir et à

entendre. (Entrq autres choses, nous sommes habitués à entendre les acteurs parler

bien plus fort que les souffleur, et non pas, le contraire, comme c'est ici le cas)>>3ffi .

Já no final do seculo )O( e em Portugal, a recepção das mesmas três peças foi

bem acolhida pelo público e pela crítica jornalístiçil, a qual, ainda que não se tivesse

mosffado tão efusiva - como aconteceu com o Ciclo Strindberg pela Cornucópia -,
não deixou de revelar a surpresa por se faeer bom teatro em Évora; «Ém Éroro. Três

peças de Strindberg. Perde-se na memória dos tempos a última vez que as palavras

«Evora», «três», «peças» e «Stindberg» surgiram de braço dado na mesmafrase.>>308.

Também as opções cénicas de Luís Varela foram elogiadas: <<,Esfa versão de Credores

contou com a encenação de Luís Varela, que apoiado pelos cenários e figurino de Lobo

e Pedro Domingos, jogou habilmente com a espacialidade (um pequeno palco central

ao nível do pú;blico e, dois prolongamentos estreitos e acentuados que ervolvem ern

amplexo a plateia, como que apelando, ao seu comprometimento) e a movimentação

dos actores, üs quais acompanham e retlectem a intensidade emocional e dramática, do

texto e a psicologia das personagens. Assim, enquanto o afastamento pürü as

extremidades sugere recolhimento, indiferença, frieza, a aproximação fisica,

comummente efectuada no espaço central, indica, antipodamente, arrebatamento,

volubilidade, tensão e contlito. 1...7 Encenação depurada e intimista q.b. de Luís Varela,

que como já frisámos geriu muitíssimo bem o espaço e os reeursos técnicos disponiveis

(fantástica iltmtinação fluorescente enqaanto metffira do olhar públicq de resto todo o

Strindberg - (levanta-se, camiúa até à boca de cena e dirige-se directameffe ao público, muito calmo)
Depois do ensaio dessa norte, no TeaÍro DagTnar de Copenhaga, em Março de 1889, tudo acabou. "Á
Mais Forteu, interpretada por Siri Von Essen, estreou-se no dia g de Mwço efoi umfracasso. Teve uma
única representação. Strindberg voltou pffia a Suécia, e o divórcio concretizou-se. Siri Von Essen e
Marie David forwn viver juntas, primeiro na Suécta, depois na Finlándia, onde Marie morteu, alguns
depois lsicl, tuberculosa. Mas Strindberg ainda encontrou Marie Caroline Dwid mais utnü vez. Foi por
ücüso em Lerkila, no dia 24 de Junln dE 1891. Não huve tempo de trocarem uma só plavra porque,
namü explosão de raiva e violência, Strindberg atacou imediatamente Marie e deitou+ por umüs escadas
abaixo. Não a milgoan com grm,idade, mas no julgamento que se seguiu, Strindbergfoi condenado por
maas tratos a pagal uma multa de IiÍ caro(x. Foi o seu úItimo encontro. Nunca mais a voltou ü ver.>>,

P,er Olov Enquist,, 1985, A Noite das Tríbades, ed. Teatro da Trindade, Lisboa, pp. 8, 22-24.
"'Michael Meyer, op. cit., p. 303.
30s Nuno Henrique Luz,1996, <<Insólito Strindberg em Évora» , Diário de Notícias,29 de Março de 1996.

100



jogo claro-escuro resulta eficaz) e soube prestar o dinamismo cénico suficiente pürü

exaltar a proficuidade semântica do texto.rr'oe.

De facto, a afluência do púbtico mostrou-se significatíva: uma media de 954

espectadores? em 16 sessões, para Credores e 751 espectadores paÍa Pária e A Mais

Forte,em 14 sessões3lo.

As traduções

Relativamente à tradução dos textos utilizados nos espectáculos, Luís Varela

optou por recorrer à üadução de Luís Francisco Rebello de Credores, publicada em

1964, pela Prelo Editores, faeendo-lhe os devidos ajustes linguísticos. Para Pária e A

IuIais Forte, a fradução foi da responsabilidade do próprio encenador que optou por

cfltzar diversas traduções entre si, para criar o se-u texto final. A tradução de A Mais

Forte resultou do cotejamento de textos intermediários espanhóis e franceses: Luís

Varela utilizou a tradução catalã de Hillevi Melgren e Josep Palan i Fabre, La més

tortastl, e a castelhana de Francisco Uriz, La Mas Fuerte3r', bem como a tradução

francesa de Tage Aurell e George Perros, La Plus Fortêr3. Pária resultou do mesmo

método de trabalho, tendo sido utilizados os mesmos textos intermedirários

mencionados,istoéatraduçãocatalã,acastelhanaeafrancesa"n,etendooencenador

consultado também a tradução de Luís Francisco Rebello elaborada para o Teatro

Moderno de Lisboa"S.

30e Alexandre Nunes de Otiveira, 1996, «Strindberg mostrou-se em Evora O desvelar das almas, Juúo de
1996, Cendrev.
310 Carlos Alberto Machado, op. cit.,pp.230-234.
3rl Cf Tres Obres, pp.10-18.
su çg TE, pp. zo4-zit,
"' Cf. TC (19s2), pp. 4sz-4s7.

"o Cf. Tres Obres, pp.19-41; TE, pp. 214-231; TC (1982), pp. 434-450.

"' Cf. Pária e Pária (1963).
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5.3. Mala Voadora, Trilogia Strindberg,2003.

A 3 de Outubro de 2002, estreou, trâ Casa das Artes de Famalicão, a Trilogia

Strindberg, apresentada pelo projecto de produção teafral Mala Voador4 que proprurha

a mesma selecção de peças que o Cendrev havia montado em 1996.

Credores, com uma duração estimada de 90 minutos, é separado de Pária, com

aproximadamente 35 minutos, fr Á Mais Forte, com 20 minutos, através de um

intervalo. A Mala Voadora optou então pela apresentação consecutiva das peças e não

pela divisão em temporadas, como aconteceu com o Teatro da Cornucópia e com o

Cendrev. Assim, âs peças apresentadas têm, no seguimento dos objectivos deste

projecto artístico, <<urna intenção eminentemente dramatúrgica, em detrimento de

qualquer rigor cronológico>»3r6. Seguiram depois numa operação de itinerância,

incluindo localidades como Paredes de Coura, Idaúa-a-Nova, Faro e Porto. Os últimos

espectáculos seriam apresentados em Lisboa, no Centro Cultural de Belém317.

A Mala Voadora não pretende tratar-se de uma companhia teatral, antes de <<uma

estrutura de produção mínima, sem elenco fixo e sem eneenador residente, ao sentiço

da invenção de um projecto de teatroD3ls, de modo a facilitarem e a cumprirem «a

abordagem de tipos dramatúrgicos/cénicos de referência e a reflexdo critica sobre as

possibilidades de expressão teatral>>3re. O próprio nome Mala Voadora implica o

conceito de nomadismo, de grupo itinerante, levando o teatro quer às pequenas e, por

vezes, esquecidas localidades do país, quer às grandes cidades. O proprio frontispício do

programa que acompanha Trilogia Strindbetg - mosfiando uns pequenos sapatinhos

- deixa implícita a ideia do caminhante, não deixando, contudo, de fazer também

alusão às personagens femininas strindberguianas320.

A encenação de Credores esteve a cargo de Rogério de Carvalho,

proporcionando <<ao colectivo, uma experiência cujas ns constituíram o

ponto de partida parfl o trabalho desenvolvido a partir de Pária e A Mais Forten3zt,

cuja encennção foi da responsabilidade de Jorge Andrade.

"t Caderno de apresentação do espectáculo, 2003, Tritogia Strindberg,Mala Voadora, p.6.
"' Cf Inês Nadais, 2003, «Strindberg Mnimo, a Multiplicar por Trê»>, Ptúblico,03 de Outubro de 2003,
"*Caderno de apresentação do espeotáculo, op. cit., p.2.,rnlbidem.''.'-'- --r----------'-r' ---''Í---

'20 Cfl Anexo 54 - Caderuo de Apresentação deTrtlogia Strindberg pela MaIa Voadorao (200s).
"'Caderno de apresentação do esplctáculo, op. cií, p.l-i.No que düiespeito à reduçao piogressiva do
que se vê em cena e à preocupação de economia formsl, a Mala Voadora sublinha ainda que <<,Ma
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A sequência das üês peças quis revelar uma redução progressiva, quer da

representação, quer da luta entre cérebros. Assim, passamos de três personagens em

palco, com Credores, para um diálogo em Pária e um monólogo em ,4 Mais Forte: «u4

sequência das peÇdst cada vez mais incisivas, cada vez mais curtas, deseywolvem-se até

ao drama centrado num conflito {luê, apesar da expressiva presenÇa !ísica de um

interlocutor, parece já um conflito- sd - interior.>>'22.

As traduções

Para a apresentação de Credores e Pária foram utilizadas as taduções de Lús

Francisco Rebello. TodaviU A lrr[ais Forte necessitou de uma nova tradução talvez por

não existir nenhuma tradução portuguesa publicada. Assim, coube ao grupo conceber a

sua própria tradução portuguesa, Rão referindo, porém, euÊ metodos utilizaram ou de

que textos intermediários se serviram.

concepção dos cenffios, es"te preswptosto de economia formal toi determinwtte. t. ] Túa esta
abreviação tem como objecttvo focalizar a experiência, sobretudn, em dois conteúdos fundmnentais: a
complexidade psicológica dos textos de Strindberg e, §e é que é possivel dissocia-Ios, a representação.
Eles confundem-se, porque se unem na construção - literaria por um lado, teatral por outro - das
personagens. Strindberg constrói a nwrativil sem recotrer a persorutgeils de carácter literal e sem
permitir que se tome partido moral de nenhuma dessas persarurgen4 dotando-as a todas de uma
complexidade rnoralmente paradoml. Apesar de se apresentarem sernpre em situaçdo, de luta, a
inevitdvel (e cruel) dialécticafracoltorte tem contornos contradifirtos.», ibidem, p.14.
322 lbidem, p.14.
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6. Teatro da Cornucópi4 Um Sonho (Ett DromspeQ, 1998.

Ir- T ;.::f: TJ:::J";:H:,ffi.:TT" i:Jl',ilffii ::
LJ 

ventre um filÉo32s. A 2 de Novembro desse ano, o dramatugo escrevia a

Carl Larson dizendo «La vie devient de plus en plus pour moi comme ttn

rêve, et un rêve inexplicable. Peut-être qae la mort est apràs tout le véritable réveil.t»3za.

No dia 18 desse mês termina Le Château qui pousse (tradução francesa), mas que mais

tarde chamaní Ea Dromspel - O Sonho. No prefiício, que faz à peça, Strindberg

explica o seu propósito: <<Dans ce «Jeu de rêve», qui se rattache au jeu de rêve

précédent,Le Chemin de Damas, I'auteur n cherché à imiter laforme incohérente mais

üpparemment logique du rêve. Tout peut arriver, tout est possible et vraisemblable.

Temps et espace n'existent plus, A partir d'une base réelle insignfiante, l'auteur donne

libre cours à son imagination qui multiplie les liew et les actions en un mélange de

sowenirs, d'expériences vécues, de libre fantaisie, d'absurdités et d'improvisations. Les

personnages se dédoublent et ,se multiplient, s'évanouissent et se condensent, se

dissolvent et s:e reconstituent. Ã[ais une conscience suprême les domine tous: celle du

rêveur. Pour lui, il n'existe pas de secrets, pas d'inconséquences, pas de scrupules, pas

de lois. Il ne juge pas, il acquitte pü§, il ne fait que relater un rêve. Comme le rêve est

plus sotntent douloureuJc que joyeux, une note de miálancolie et de compüssion ervers

tout ce qui vit traverse le récit chancelant. Quoique libérateur, le sommeil se rwàte

sotnent pénible; mais au moment oü Ia souffrance est la plus intense, le réveil soudain

réconcilie celui qui soffie üvec la réalité qui, bien que douloweuse, apparatt alors

comme une délivranee ett comparaison avec le cauchemar.>1325.

323 Cfl Carl Cn:stafBjurstronr, <<Notes àLe Songe ut Jeu de rêve>», TC (19S61, p. 574.

"a Michael Meyer, op. cit., p.583.
3x5 Carl Grstaf Bjúrstrora op. cit. pp.577-578. A tradução portuguesa desta peça também inslui
fragmentos deste prefácio. Cf. Sonho (1978), pp. 12-13. Strindberg, no dia em que termina a obra,
escrerre para o seu jorna[ Politilçen, uma nota reveladora da peça. Fala-nos sobre o hinduísmo, postulando
que o mundo inteiro não passa de uma aparência, tratando-§e apenâs da imagem de um sonho: <<fifiúié les
doctrines de la religion hindwe. Le monde entier, rien Et'une apwence ( : le vide üu un néant relatifl.
La divine Force primordiale MahffirÁtna, Tad, Aum, Brama) s'est laissé séútire par Mayo ou l'Instinct
génerateur. En cela le Principe divin a péché contre lui-même. (L'amour est péché, aussr les tourtnents de
famsur sont-ils {enfer le plus tetible qti soiÍ) Le monde n'exisle donc que paur un péché, si seulement
il exisÍe - cdr il n'est que l'image d'un rêve (c'est pourquoi ma piàce Le Songe est une image de Ia vie),
un fantôme ípe l'ascétisme ü paff tdche d'anéantir. Cependant cette tdche est en conflit avec l'instinct
d'amour ei, dans I'ensemble, tout n'est qu'un perpetuel balancement entre Ia volupte oü lon se vaatre et
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A peça foi publicada em Junho do ano seguinte, ao mesmo tempo que / Noivs

Coroada (Kronbruden, 1901) e Branco de Cisne (SvaneviÍ, l90t). Porém, desta vez a

crítica foi surpreendente e O Sonho foi muito bem recebido. Georg Nordensvan, no

Dagens Nyheter, escreve que esta é <d'une des piàces les plus audacieuses, que

Strindberg ait produit ces derniers temps.»"u. No -Suensfra BagbtadeÍ, Tor Hedberg

aÍirmava tratar-se de <ú'une des euvres le ptus originales de Strindberg.»»\z7 e Carl

David af Wirsén, no Vàrt Land refere {uo, apesar da peça ser confusa e pretensiosa,

deixa uma sensação de harmonia ao leitor3z8,

Em Portugal, Um Sonho foi primeiro levado à cena pelo Teaüo Estúdio de

Lisboa, durante a temporada de 1,971-t97232e. A direcção, tradução e adaptação da peça

estiveram a cargo da mesma pessoa,LuzíaMaria Martins.

Depois, em 1987, o teaffo universitário de Coimb TEUC, montava também

o espectaculo, numa encenação de Rogério de Carvalho330. Nos cartaees de dirrulgação

da peça, o TEUC recorreu a várias imagens de Eduard Mrurch - amigo de Strindberg

-, fazendo um jogo de letras com o nome da obra: a leitura parte e acaba no meio do

cartae33l. A tradução utilizada foi a de João Fonseca Amara1332 e, no cartaz de

apresentação, logo nos ap,ercebemos que o artigo indefinido <<um>> foi substihrído, nesta

versão, pelo definido «o», opção utilizada por este tradutor.

Sendo um espectaculo que implica vários actores - deste elenco fizeram parte

trinta pessoas - e alguma dificuldade cénica, o Teatro da Cornucópia apenas montará

les tourments du pénitent. Cela me paraít être la solution de I'énigae de l'univers... Toute la journée, j'ai
étadié le bouddhisnte.»», Michael Meyer, op. cit., p.584.

"u lbidem- o. 58g.
3fr lbidemr
3'8 cf. ibidem.

"e Cfl,. Anexo 52 - Cademo de Apresentaçf,o de IIm Sonho, pelo TEL - Teatro Estúdio de Lisboa,
(te72),.
330 A propósito deste espectaculo, Eugénia Vasques refere que as opções cénicas de Jose Manuel
Castanheira corroboraÍam a sua eficâcia enquanto criador, bem como Alberto Lopes e de lorge Ribeiro,
responsáveis, neste espectáculo, pela música e pelo desenho de luzes, conseguiram produzir umâ
expressão totalizante da arte teatral, com estatuto de poetica, através da luminotecnia em artículação com
o espaço céiúco. Cf. Eugenia Yasques, 1988, <<Eterno Retornor>, Expresso,Z3 de Abril de 1988, p.70-R.
Acrescenta também a crítica de teatro, respeitante à encenação, que o <<espectrimtlo de Rogério de

Carttalho acrescenta à paesia ongustiante da terto a dimensão perturbadora da memórta concebida
segando útas perspectivas: a memória das suas encenações - patente nas marcações e rust imagens
reeonhecfueis de outros espectáculos - como sindn uma espécie de memória dcfuturo, ao wbstituir as
propostas musicais leitcu pelo autor (Mes"tres Cantores e Aiúa) pelo tema recorrente da Wúva Alegrc,
elemento anacrónico que antecipa a História e acenhm a dimensão trdgica da peça, portadara, dese
modo, de uma visão premonitoria do Devir, o holocausto das primeiras décadas do século, que a
tonalidade ista do espectáculo visa ilustrar.>>, ibidem.

"' Cf. Anexo 53 - Cartaz de Apresentação de O Sonho, pelo TEUC - Teatro de Estudantes da
Universidade de Coimbra, (1987).

"'Cf. sonho (1978).
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esta peça em 1998, no Festival dos Cem Dias, que antecedeu a Expo98, fazendo a sua

estreia no grande auditório do Centro Cultural de Belém. Em <<Este espectáculorr"',

Luís Miguel Cintra salienta que « Um dos grandes problemas de encenação deste texto

reside, de facto, na recriação de uma consciência, inconsciente do "sonhador",

aasente- t... I O encenador lê com os actores e inventa outra vez. Interpretam. Não pode

ser de outra maneira. E sempre assim. Mas aqui o problema é maior.

Porque este teatro é estranho: como todo o teatro, ele não pode ser privado flem

é individual mas é um teatro pessoal. Toda a gente sonha mas os sonhos são secretos,

são de um só. Este teatro precisa de recriar urna poesia cuja única coerência parece

§er ü da incoerência de um sonhador em cima de um palco que por sufi vez é colectivo

por natureza, por excelência, por definição. Alguém sonhou este sonho, mas este sonho

sobe aos palcos. Como se põe muita gente a dar carne outra vez ao sonho de outro?

t...] O trabalho de encenação deste estranhoflash-back, deste sonho (qu, outra coisa

sdo os sonhos senão trabalho da memória?), é encontrar a sua úmica lógica, a da

consctência entre vida, sonho e poesia.u334.

A tradução utilizada foi feita a partir da Edição Nacionql das Obras Completas

de Strindberg, editada pela Universidade de Estoçolmo, na Editora Norstedts Frirlag, err1

1988, com comentários e notas de Gr,rnnar Ollén. Para a versão cénica optaram-se por

algumas escolhas do próprio August Strindberg, na sua versão francesa ^Ráverie, de

1902.

A nível musical tanrbém forarn seguida.s as sugestões de August Strindberg:

ouviu-se Bach (Prelúdio em Dó Menor e Toccata em Ré Menor) e Beethoven (Lieder -
Na Die Hoffnung; Adelaide; Vom Tode; Sonata op. 31 no2; Bagatelas op. 126 nol e

no3). Para além destas escolhas do dramaturgo, Luís Miguel Cinta utilizou talrrbém

para o seu espectaculo trechos musicais de obras de Wagner (Os Mestres Cantores de

Nuremberga- Acto l), Schonenberg (6 Pequenas Peças para Piano op. 19 - no II, ilI, V,

M) e Ligeti (Musica Ricercata - Ternpo de Valse). De salientar ainda que Luís Mguel

Cintra contou Gom a colaboração dramaturgica de Jean-Pierre Sarrazac e de Stelian

Larsson para esta super-produção335.

3'3 Cf,.Caderno de Apresentação de (Jm Sonho, Teatro da Cornucópi4 1998, p.4.

'30 lbidem, pp.4-6.

"' cf. Ibidem, p.3.
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Algumas conclusões

o longo da primeira parte deste esfudo pudemos observar como é que se

foi processando a entrada da obra de August Strindberg, em Portugal.

No que diz respeito ao impacto das suas obras dramáticas no campo

teatral português, observámos que estas nunca passaraÍn incógnitas,

eue, por um, ou por outo motivo, foram sÊmpre objecto de referência: ao longo dos

anos foram consideradas um ultraje aos bons costumes da sociedade (O Pae, 1903);

desajustadas ao ambiente cultrral do momento (Credores, 1962); um exemplo do bom

teatro que se podia faeer, dentro do medíocre panorama teatral nacional (A Dança da

Morte,1969).

Foi possível ainda identifiçar dois distintos perÍodos de recepção deste autor.

Primeiramente durante as decadas do Estado Novo, quando dentro de um panorama

teatral suropeu víamos eclodir sorrentes teatrais de vanguarda, e depois a partir da

decada de 80. Assim, para além de termos tido a oportunidade de avaliar as mudar.rças

que foram ocorrendo no xadrez teatral nacional e na própria sociedade, poderemos

agora tecer algumas considerações sobre o fenómeno da tradução indirecta e da

importação de determinados modelos estrangeiros.

Começámos por apontar, no início deste estudo, que sem Íecorrer ao uso de

lextos intermediários, Strindberg muito dificilmente teria chegado até nós no começo do

século )ilq como se veio a verificar. O autor faria parte apenas do coúecimento de

eruditos e intelectuais (1ue dominassem a língua sueca" os quais não constifuiriam uma

centena no Portugal de 1900.

Começamos por concluir, então, que a tradução indirecta foi condiç ão sine qua

non paÍa, quÊ a entrada deste e de ouüos autores, de línguas menos faladas etn Portugal

e no mundo (destaquem-se, a título de exemplo, os grandes clássicos nrssos), fosse

possível.

Contudo, resttrnos sumariar algumas questões que se mostraram bastante

importantes para a elaboração desta dissertação: teria sido o fenómeno da fradução

indirecta entendido sempre da mesma maneira, ao longo dos anos? Estariam os

tradutores portugueses cientes das implicações do uso de um texto intermediário?
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De facto, através da amostra aqui Íratadn, que inclui grosso modo obras

narrativas e dramáticas, com o proposito de serem lidas ou representadas, podemos

avançar que colr,s ciente ou inconscientemente o tradutor português comum"6 das obras

de Strindberg, até à década de 80, nunca mencionou no seu trabalho como é que havia

sido elaborada a tradução. Quando utilizámos a expressão consciente ou

inconscientemente, não foi de forma ingénua. Na verdade, poderemos fazer uma leitura

dual do comportamento do tradutor:

a) o tradutor omite o recurso ao texto intermediário de forma inconseiente

- o fenómeno de tradução é tÍio secundiírio que não há necessidade de ser

referenciado. Poderá ainda revelar que quer paÍa o tradutor, quer para o

editor ou para o leitor, tadnzir, directa ou indirectamente, se trata do

mesmo fenómeno: o de uma tradução.

b) o tradutor omite o recurso ao texto intermediário de forma consciente -
porque o tadutor sabe que não traduziu a partir do texto original, omitindo

as suas fontes, induz o leitor a acreditar que a tradução foi feita

directamente a partir do sueco. Como a informação não está disponível, o

leitor não questiona a sua (in)existência.

A inocência do tradutor relativamente ao uso do texto intermediário deixa-nos

algumas reseffias, principatmente quando nos apercebemos do comportamento daqueles

que traduzem directamente, como é o caso de António Feijó, nos começos de 1900, de

João da Silva Duarte, na década de 60, e, mais recentemente, em 2003, de Alexandre

Pastor. Nestes três casos, ainda que a distârrcia temporal enüe Feijó e Pastor medeie

quase um sóculo, o comportamento de ambos é parcialmente igual. Nas publicações dos

textos, traftuidos directamente do sueco, é visível a referência imediata a este facto.

EntÊlo, ao dizermos que deterrrinada tradução é feita a partir do sueco estamos a opôJa

a todas aquelas que não o são. Há rurra valorização instantânea não só do texto que é

apresentadó, como tambem do próprio tradutor

No entanto, é sem dúvida na década de 80 que nos apercebemos da grande

viragem face ao entendimento do processo de tradução das obras de Strindberg. Porque,

336 Na expressão tradutor comum não estamos a incluir aqueles que traduziram directamente do sueco ou

os que optaÍam pelo cotejamento de vários textos.
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como refere Tito Lívio, o dramaturgo sueco está definitivamente na berud" , E as

companhias o incluem cada vez mais nos seus repertórios, os tradutores sentem uma

necessidade crescente em modificar o seu comporüamento face aos textos

strindberguianos que pretendem apresentar a um público também ele mais culto e

exigente. Diremos que a tomada de consciência por parte dos encenadores e tradutores é

outra, ainda que o objectivo final seja o de criar um bom texto de teatro, mais ou menos

próximo do original, corrto referia Luís Miguel Cintra, a propósito da tradução dos

textos para o Ciclo Snindberg.

Se realmente ao tradutor de teatro - porque cada vez mais as traduções de obras

dramáticas, com vista à representação, são elaboradas por gentes do palco, por

dramaturgos, por poetas (referimos a tífulo de exemplo os nomes de Gastão Cnrz,

Osório Mateus, Luís Francisco Rebello, Luís Miguel Cintra, Luís Varela) - não

interessasse uma maior aproximação ao original sueco? ao verdadeiro Strindberg, à

poética do texto, Ênffio como justificaríamos a sua mudança de atitude?

As novos tradutores de Strindberg optarn por dois comportamentos relativamente

ao procÊsso de tradução por via indirecta:

a) a utilização de vários textos intermediários e o cnrzamento simultâneo

destes, como o fizeram Gastão Cruz, Osório Mateus e Luís Varela;

b) pâÍa além do cotejamento de textos, acÍesce a colaboração de trm nativo da

língua que auxilianí na confrontação com o original sueco.

No concernente ao primeiro procedimento é de destacar a importância que o

texto interurediário passa então a deter. Se desde os primeiros anos do século )il( até ao

ténnino da década de 70 era dada especial utilização aos textos intermediários de língua

frances4 a verdade é que essa preferência se alterou. Cada vez mais são tidas em

consideração as traduções inglesas, americanas, catalãs, castelhanas, entre oúras.

Poderemos ler neste fenómeno algum demérito linguístico? A sobreposição de

umas línguas face às oufias? De certa forma. Todavia, teremos primeiro que nos

reportar à inquestioniível hegemonia americana", depois da Segunda Grande Guerra e,

consequentemente, à da língua inglesa; depois, lembraremos a queda do regime

ditatorial em Portugal, abrindo assim as portas à liberdade de criação artÍstica, à

importação de novas ideias e de produtos. Finalmente, diremos que caminluimos a

"'Cf. Tito Lívio, 1980, «Um Strindberg intelectualizado»>, A Capital,22 deAbril de 1980, p.19.
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passos, cada vez mais largos, para uma era total de globalização, onde nos é permitido

ter acesso a tudo e a todos, num curto espaço de tempo, onde todos os dias vão sendo

publicadas novas traduções das peças de Stríndberg, no mundo.

Todavia, esta abertura no rnercado cultural não é a única responsável pelo uso

simuttâneo de vários textos intermediários. Se por um lado, o tradutor português

pretende conferir, desta forma, um pouco mais de credibilidade ao seu tr:abalho, por

outro, ele também quer estar garantido que está a utilizar os textos intermediários

correctos para alcançar esse fim. Desta feita, o novo tradutor não utiliza qualquer texto

intermediario disponível no mercado. As fontes de que se serye têm que ser friáveis e,

sobrefudo, traduzidas a partir do sueco. Por isso busca usualmente as traduções de

dramaturgos (Boris Vian), de estudiosos das obras de Strindberg (Francisco Uriz,

Michael Meyer), de tradutores oficiais do escritor para determinada língua (Eivor

Martinus).

Na segunda parte deste trabalho centrar-nos-emos num estudo de caso: a

recepção de Fniken Julie no nosso país. Através deste estudo maís aprofundado, ser-

nos-á permitido corúecer e compreender melhor como é entendido o uso da tradução

indireçta ao longo dos anos de apresentação da peça e quais as esftatégias utilizadas em

determinadas traduções portuguesas da obra. Ser-nos-á igualmente possível observar a

notória modificação que ocorreu na meio artístico e social do nosso país antes e depois

da Revolução de Abril
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TY. Friiken.Iulie - A Menina Júlia

l.Impacto da peça no Mundo

dels har mân icke filtt den nya formen ilt det nya
innehâllet, sâ att det nya vinet sprttngt de gamla flaskorna.

August Strindberg, Fürord

@m breve se desoobriu que nâo se encontrara uma forrna nova que se adaptasse ao

conteudonovo, e o vinho novo fez estalaras garrafas velhas.)

Prefteio de A Menino Júlia

ida por muitos çomo a obra-prima do autor sueco, Froken Julie foi

certarnÇnte a peça de Strindberg que mais vezes subiu ao palÇo Êm

Portugal e no resto do mundo338, devido, sobrefudo, à sua

intemporalidade e versatilidade. Dela se fizeram ffansposições para

media como a televisão, o çinema ou a rádio. Chegou mesmo a encantar coreógrafos e a

inspirar libretos de ópera. Porque Frtiken Julie é certamente um exemplo de como um

texto dramrítico pode ser repetidamente transposto paÍa além do palco teatral não

deixando indíferentes as audiências, far-se-â nesta infrodução à obr4 um hreve rssumo

das transposições mais significativas.

A estreia estava marcada paÍa o dia I de Março de 1889, no Teatro

Experimental, fuirdado pelo dramaturgo com o intuito de aí encenaÍ peças que <<ocurrün

en nuestros tiempos, que no sean demasiqdo largas y que no exijan complicada

maquinaria ni mucho persofial. rr"', mas à censura niio lhe agradou o conteúdo e a sua

representação foi proibida. Assim, depois de algrrmas lutas e persistência por parte do

autor, forarn-Ihe permítidas duas representações, num ambiente de canícter privado.

Estreou a 14 de Março de 1889, com Siri von Essen e Viggo Schiwe nos principais

"* <.Mo ptay by Strindberg - ãnd that means rc Swedish pW - has been so widely and treryentty
prduced as Miss Julie. On her lwtfuedth wtniversary, the old lady is more vital thfr, ever. Merely in
England, Meyer notes, there have been at least 46 different proútctions since 1963; it is doubtful, he

adds, whether any other non-English pW lrus been staged so olten in that period Miss Julie has recently
reached puritmt China and caused riots in South f1fuica.>>, Egil Ttirnqvist and Barry Jacobs, 1988,

Strindberg's MLss Julie Á pl"y mrd its tranEtositions, Norwiclr, Norvik Press, p.148. Este estudo de

Tornqvist, que se debruça sobre a obra e as suas transposições, dá ao leitor uma visão das produções mais

relevantes em torno de Froken Julie. Assim, o seu estudo apresentou-se fundamental paÍa a redacção

deste capítulo.
3'e Francisco J. Uriz, <<La Sefrorita,Iulim» in F. J. U. (cuaderno coordinado por), La visita del Dramaten
Strindberg - Bergman, p. 44.
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papéis, na União dos Estudantes Universitários (Studentersamfundet). O público,

composto maioritariamente por esfudantes e amigos, não compreendeu a peça e a crítiça

não perdoou a falta de êxito. O correspondente em Malmô do Dagens Nyheter de
' 

Estocolrno haveria de relatar da seguinte forma a apresentação: <<En ce qui concerne la

premiàre nommée fSiri von EssenJ, sa performance apparaít se situer à l'exact opposé

de ce que souhaite l'antteur. Elle est trop froide, beaucoup trop froid et elle ne donne

jamais I'impression d'être le genre de femme qui veut séduire un homme comÍne Jean.

t .l Bien que la piàce soit représentée devant un public presque exclusivement

masculin, l'auteur s esf vuforcé d'accepter de procéder à plusieurs coupures. [...J Et

puis, apràs une scàne finale banale, le rideau tomba, ou, plus exactement, ce fut un vrai

süccage sur toute la scàne. t . I Alors, rronr nous sornmes retrouvés autour d'une table,

et notre soirée théâtrale s'est terminée comme se termine n'importe quelle réunion

d'étudianfs.>l3ao

340 Michael Meyer, 1993, AugusÍ Strindberg,trad. André Mathieu, Paris, Gallimard, p,302. Na tradução
das peças de Strindberg que Michael Meyer faz para a Modern Library em 1964 pode ler-se o tento
integral que figurou no jornal sueco Dagens Nyheter '. <<We find ourselves in a depressing little room on
the firsttloor of a building in Bath-house Street in Copenhagen. The wtudaw-slrutters are screwed shut,
and anly a single l*p illuminates the stage infront of as. Ihe room is packed, andwhen üur eyes hmte
accastomed themselves to the relative dwlmes.s, ile are able to study the people sitt@ or standing under
the low ceiling. Most otthem are students, only six or seven are women, but not sotew of the coryphees ol
Copenhagen üre seated in the lront rows. But we semch in vainfor August Strindberg, though it has been
announced that he is to attendthe performance....

InfronÍ otthe chairs a long, blue, ha$-trmsparent curtain lrungsfrom ceiling tofloor. 77te boaam of
it is concealed by a brmd board, behindwhich are the footlights. A gas-light shines through at one sidB
(Iater in the evening itwas to serve as the selting fln).

uNine o'clock" it said on the rickets, for which the students have been fighting for two days. The
academic Etarter [in Scandinavia, academic eventg zuch as lectures, normally begin fifteen minutes a.fter
the advertised time] has already Wssed the hall-it ofle cãn so describe this large room-is more than

full, and people are beginning to grow a linle impatient. Feet we stampef, ard q cry oÍ "Ring it ttp!" is
hewd

"Slrut up thase galleryites!" shouts awitty citizen to those sitting behindhim.
"Galleryite yourse$!" is the retort, and the stmtping of I feet contimtes until at length a frw faint

souús of a teaspoon beW tryWd against a roddy glass make themselves heard There is a deal ot
lrushing, mtd then, úer another teaspoo*tap, the blue arnin is *awn aside. Á deathly silence reigns in
the "auditoriumu, wltere the heat begins to be oppressive. The ceiling is not so high but that a mÍm
stmding on his chair might not touch it with his lwnd utdthere is no uentilation.

Th* ploy, as is lçtswn, talces place in a kitchen, *td completely new decor has had to be boaghtfor
the evening's performance. To our suryrise, it resembles a real kitchen Á plate-rack, a kitchen table, a
speaking tube to the floor above, a big stove with rows of copper pots above it-in short, everything is
there, presenting the liv@ image of a real kitchen. From the linle prograwne sheets which hate been
hnrrdad oul we see that the title role is to be played by Fru Essen-Strindberg, Christine by Fru Pio and
the servdnt Jean by Hr. Schiwe. ,4,s regmds the first-named, her performance appears to be precisely
opposed towhat the author intendBd She is too cold much too cold, utd one geÍs no impression at all of
the kind otwoman who would seduce a man lilce Jean. Hr. Schiwe hardly a servant; his mwmer
was much tnore that ola gentleman and a viveur. Fru Pio, however, spoke her lines excellently.

Although the play was performed before an aadience almosÍ exclusively male, the author had been
compelled to accept several deletions. The promised midsummer romp by farm-hands and serving girls
did not malerialise; we merely heard a violin plrying a dance.
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O distanciamento cultural em relação ao coração da Europa haveria de declarar a

peça um fracasso. Por exemplo, em Berlim a peça estreou a 3 de Abril de 1892 e foi

dividida em dois actos, o que por si só já traz alterações significativas ao propósito do

autor e ao seu marco inovador. A tradução esteve a cargo de Ernst Brausewetter e a

direcção foi de Otto Brahm. Rose Bertens desempeúou o papel dç Frâulein Julie,

Rudolf Rither o de Jean, e Sophie Pagay o de Kristin. A recepção foi tÍío desfavoravel

que não obteve mais do que uma representação e relativamente ao distanciamento

cultural, o próprio director, Brahm3o', haueria de referir que não tendo urn equivalente à

Swedish Midsummer celebration, o momento em que surgem os camponeses a dançar e

a beber resultaram numa <<strange ethnography>»'o'.

Traduzida por Charles de Casanove, dirigida por fuIdré Antoine, com Eugénie

Nau e Alexandre Arquilliêre nos princrpais papéis, o mesmo problema foi sentido em

Paris a 16 de Janeiro de 1893343. Duas vezes representado no Théâtre-Libre de Antoine,

a peça esteve longe de ser um suÇesso, podendo dizer-se mesmo qlre provocou reacções

bastante hostis por parte da crítica3aa. No entanto, fuitoine acreditou que o melhor de

And so, ofie, rather a tame rtnd scene, the curtain fell, or firore correctly, the sacking was pulled
ücross the stage. T\tere is resounding applaase and the actors are called to take their bow.

Then we gather round the tables, and our theatrical evening ends lilçe ctny sadent pãrty.>>, The plays,
pp.94-96.
34r Cf Egil Tôrnqvist, and Barry Jacobs, ap. cit, p.242.
342 lbidem, p.242.
3o'Adolphe tvtayea a l8 de janeiro de 1893, emLe §oir, explica a razio do insucesso de Mademoiselle
Julie. O público francês não estava ainda preparado para compreender a beleza desta obra. Nas palawas

de lúayer pode entender-se Strindberg como urn autor avançado para a zua época: <<Iu{ademoiselle Julie a
été défavorablement aecaeillit prur le ptblic qui, üciü à ne point laire effort de compréhension, se

csbre violemment devant les obscurités du symbolisme wédois, affecte de rire aux particulwités de

moeurs ou de style, couvre de murmures certaines besutés de lmtt wl, certaines grandeurs de la pensée

vraiment aúnirables. C'est, à coup sfrr, une des oeuvres le plus curieuses et les plus cqtivmttes de ce

clwntre du Nord auErel notre public échappe encore. Il faat louer grandement Antoine de nous l'avoir
donnée...» e num rasgo de eufori4 Jacques des Crachons haveria ainda de invocar emLe lfoltaire, aâO de

Janeiro de 1893 : <üéfendons Strindberg et ces merveilleuses littératures du Nord /». Ârnbas citações
foram retidas da revista L'Herne - «Strindberg»r n'74,Paris, Centre National du Livre, p. 48.

'*.úa Liberté traita Strindberg de btagueur et de charlatan út pôle rnrd et La Rewe des Dew Mondes
éreinta la piàce Et'elle ryalifia d'«inücence scardinmren >r, Michael Meyer, op. cit, p. 361. Francisque

Sarcey, em Le Temps de 23 de Janeiro de 1893, escreve : <<On nous ücmrwe touis les matins un grand
nom acotiErc. M. Strindberg e§ le dernier. Mais Strindberg commentwtt ane Euwe de Strindberg, c'est
út rlrarir sur út noir. Cet écrivain, ce «génie norvégien [sicJ» est totalement inintelligible. Le public n'a
pas compris grmd-chose le soir de la représentation de Mademoiselle Julie, et il s'y estfortement égayé.

J'étais bien de l'avis út public avec beaucoup de mauvaise lrumeur en plus.>>. Jules Lemaitre, em Le
jaurnal des débats de 23 de Janeiro de 1893, diz ter assistido a um espectáculo de pouca qualidade onde

a peça poderia, muito bem, ter nascido de uma rnisfirra de Ibsen com Zola, e, apesar de reconhecer talento
ao autor sueco, Lemaitre conclui que o dramaturgo tem uma dezena de anos de atraso em relação a Ibsen

e aos franceses: <<Un drame tel qu'*arait pu l'écrire Paul Alexis, ou Oscw Metenier, rien de plus, un acte
d'Oscar Métenier roulé dans du brouillard, un je ne sais quel adultàre mélmge de Zola et d'Ibsen. Je
crains qu'il n'y ait gaàre autre chose dans Mademoiselle Julie eí que l'antteur ne retarde d'ilne dizaine
d'années, à latois wr les Norvégiens et sur nous... ry'il ait, parmi tout eela, du talent, je Ie crois, mais
e'eslune autre ques'tion..>>. Paul Ginisty, leitorassíduo dos romances e novelas de Strindberg,emLa
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Mademoiselle Julie foi ter provocado uma tão grande reacção no público, que apesar de

tudo não se pôde mostrar indiferente: <<Au fond, Mademoíselle Julie a créé une enorme

sensation. Tout a empoigné le public * le sujet, le décor, la concentration efi un seul

acte de quatre-vingt-dix minutes d'une action qui sffirait à remplir une longue piàce

française. Il y ü eu, Çertes, des rieurs et des protestations, mais ofi se trouve là en

présence de quelque chose de tout àíait Ítouveau.»r34s.

Comum a todas as épocas é a memória do público, neste caso específico, a sua

referência teatral até ao momento, a qual é fundamental para que a compreensão da peça

seja feita. Não havendo uma rnemória prévia, sempre que o espectador é çolocado

perante uma situação que foge às suas previsões é natural que a primeíra tentação seja a

de refutar o elemento inovadofo6. Daí, poderemos assumir este princípio como mais

uma explicação plausível para o fracasso de Julie. Mas, afinal quais os elementoB

inovadores da peça? Que encenação teria feito Strindberg que tão profundamente

assaltou o gosto da sua época? Estas perguntas enconffarão resposta conveniente mais

adiante ao analisarmos a dramaturgia strindberguiana em Froken Julie.

Mas, também sabemos que ao longo das apresentações nos vários palcos do

mundo e no decurso temporal, a peça mereceu os devidos aplausos. Não obstante, €ffi

determinados contextos políticos e culturais; sofreu viírios cortes e alterações3a7 e o

fiome experimentou novos títulos - ou porque se pretendia assumir claramente a

adaptação feita a partir da obra, ou porque se pretendia camuflar ou sugerir algo mais a

partir do título: Grafinja i lake j (A Condessa e o Lacaio) em S. Petersburgo (1906); em

Roma, primeiro surge sob Contessina Giulia (1923) e mais tarde, em 1957, caiu-lhe o

Répblirye françnise, avança com uma reflexão acerca da aceitação do teatro de Ibsen e a não aceitação
de Strindberg por paÍte do público francês << j'imagine {lue, à l'heure qu'il est, M. Strindberg doit être tràs
étormé. PourEtoi accepte-t-on lbsen et pas lui ? L'Euvre d'Ibsen est tafie imprégnée de paésie. M.
Strindberg, lui, semble vouloir proscrire la poesie de son théiitre, et la repousse comme uÍte dangereuse
sédaction, indigne d'un homme #ti a les mains pleilrcs d'qmêres vérités.), I'Hernz, idem, p. 48.

'o'Michael Meyer, op. cit,p. 361.
34 Coppieters tem a este respeito um estudo onde demontra como a memória teatral e experimental pode
aproximar ou afastar o público espectador'. <<It [memorial eryerienceJ tends to eliminate those elements to
which no meaning has been attached or at least jor which no meaning can alterwards be remembered or
constructed t...1 Expectstion patterns and interpretations (or lrypotheses) bailt up in the course of one's
theatrical experience, even though they lwve to be rejected [...J (for a rntmber of reasons
some people had expected two of the performers to dmtce with each other; though this did not hrypen
they refer to tlwtfragment as itit did)>>, Frank Coppieters, 1981, <Oerformance and Perception>>, Poetics
Todüy, vol. 2, number 3, Tel Aviv, The Porter Institute for Foetics and Semiotics, Spring, pp. 45-46.
347 De.',,ido ao seu contexto político-social, a peçq apresentada em S. Petersburgo, a 3 de ianeiro de 1906,

sob o título Grafinja i lakc j (A Condessa e o Lacaio), teve que sofrer vários cortes e alterações antes de
subir ao palco, nomeadamente Jean teve que ser elevado ao estatuto de administrador da propriedade para
desvanecer o conflito social entre ambos. Cf Egil Tornqvist, ffid Barry Jacobs, op. cit, p.242.
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diminutivo para ser somente Contessa Giulia; The Mislre.çs348 of the House é a opção de

William de Lys para a apresentação em Nova Iorque (1947) e, em Zurique (1980), Das

Frriuleinsae.

Na radio, das quatro apresentações feitas,,diltaa mais recente de24de Junho de

1983 em MalmÕ, ffi Suécia. No entranto, a primeíra apreserúação radiofónica teve lugar

há mais de cinquenta anos. Tratando-se da versão da produção teatral do Royal

Dramatic Theatre sueco de L949, Froken Julie foi transmitida a 23 de Fevereiro de

1950. Esta versão foi trazida a público em formato de livro-cassete3so. E* Lg67 surge a

versão de Bengt Ekerote e em 1981 Gosta Kjellin dirige a transposição para rádio, na

Finlândia. Como explica Ingrid Sjostrand35l, ilâ sua apresentação ao Dagens Nyheter, o

próprio naturalismo da peça conduz a que facilmente seja permitida a sua audição.

Porém, Tornqvis! autor que tem dedicado muitos dos seus estudos às várias

transposições das peças de Strindberg3sz, e Barry Jacobs acreditam que <<the brevity of

the playing time; the one-qct íor*; the limited number oí character.Í - ofie mqn, two

women * which makes it easy for the listener to keep the voices apart; the reliance on

verbal (ideological) conflict, on poetical (metaphoric) language and on atmosphere.>»,

tornam possível essa transposição. Ainda que a limitação à informação visual seja um

dos elementos castradores da peça, os elementos acústicos têm que ser mais recorrentes

e variados, e têm que ser dadas ínfonnações adicionais sobre o que está a decorrer no

momento3s3 requerendo uma grande capacidade de concentração por parte do ouvinte.

'o* Mistress em inglês adquire o duplo sentido dona, patroa da casa, e de amante, concubina, antevendo-se
já o relacionamento amorCIso com um dos personage,ns dentro de casa.
tu' Cf. ibidem, pp. 241-263.
350 

<<In the fottowing we shall limit ourselves to one radio version, that af Alf Sjoberg, based on his

famas t949 stage prúrction, broafuast the year after mtd now available in the Íorm of a so called
cassette book It is a version which for sheer role interpretation still seems unsurptassed.>>, ibidem, p.

I 87.
351 tngrid Sjtistrand a 19 de lunho de 1967, um dia após a transmissão radiofónicao explica no Dagens

Nyheter, que «Íàe naturalism of Miss Julie is as though it was mafu lor radio. The limited locality, the

unity of action, everything tunts us into listeners outside the window. The úamatic events are expressed

in sounds - the people ryprmch with music of their head, the singing turns into a witches' dance, the

Count rings the bell, Julie fiIls her glass, Jedn beheads the greenfinch - on the s'tage it is of course mute,

here it could hwe been allowed to sEtmrk and then hecome silent. Even Kristin's silenÍ doubt when
confronted with Julie's frenzied úeam of the furure cwr be hearú since Julie turns to l{ristin all the time,

although the latter never emswers. [...J One th@ one would have wanted to see: the razor. Without it
ttashing in the stage light, the end@ becomes yielding in its silence. Il Strindberg had written tor radio,
Julie would hatte shot herself. She is awoman used to wms.>>, ibidem, p. 186.
352 A destacar: 1976, <<À,y'iss Julie and O'NeilI>t in Moderu Dranna, 19:4, Dec., pp. 351-364; 1986

<<Translating for the stage. Strindberg's Frokên Julie ln EnglisV' rn Sven H. Rossel and Birgitta Steene

(eds.), Scwdinavian Literature in a Transculnral Conturt, Seattle, pp.230-234; 1988, <r"strindbergb Miss
Jutie and the Medim>, rn B*L. Erenstein (ed.), Theatre & Television, Amsterdam.
3s3 Por exemplo, quando Kristin se deixa dormir, o espectador não precisa que ninguém lhe dê essa

informação porque é obvia. Ele vê o personagem a dormir no palco. No caso de texto [ido, a informação é
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Mas, como usualmente o ouvinte é um ouvinte solitário e compenetrado «[- and] in this

respect only the TV médium is comparable * the intimacy i,s secured. Miss Julie for
radio is indeed a ptay íor an " intimate theatFe" .>t354 .

Um pouco por toda a parte, Froken Julie foi tarnbém apresentada como peça de

teatro transmitida na televisão, à semelhança do que Jorge Listopad fez com A Dança

da Morte para a RTP em 1989 em Portugal. Fizeram-se mais de uma dezena de

transposições da peça para a televisão. A Inglaterra foi a primeira a inaugurar a ideia em

1956. Seguiram-se-lhe a Dinamarca (1956), a Polónia (1957), os Estados Unidos

(1960), aNoruega (1960), a Suiça (1960) e só em 1969 aparece aprimeiratransposição

sueca sob a direcção de Keve Hjelm. Já em 1986, é transmitida uma nova versão de

Froken Julie, mas de produção Sul-africaila onde é explorado o conflito racial: <<the

white daughter oí the owner fof a Boer plantationl during New's Eve has a sexual

intercourse witlt the black seruant... rr"5.

O tardio interesse sueco em fazer uma üansposição da peça pam a televisão

deveu-se sobretudo ao façto do filme de Alf Sjtiberg premiado com o primeiro prémio

no Festival de Cannes, em 1951, ter sido frequentemente exibida no pequeno ec#'u.

No que respeita à sua transposição paÍa cinema, foram seis os filmes exibidos, baseados

directamente na peça. Apontaremos as versões russa de 1915, intitulada Plebei;htrrigara

de 1919, Júlia kilmsszórry; alemã de t921, Frriulein Julie - todas a preto e branco e

rnudas - , Ç, finalmente, a versão argentina, El pecado de Júlia, t947 - esta já falada

mas ainda a preto e branco. As outras duas versões foram suecas. A primeira data de

l9L? e estreou a 19 de Janeiro, no mesmo ano em que Strindberg rnorria. Anna

Hofman-Uddgren realizou o filme, num dele já nâda resta, uma vez que se perdeu3t'.

Acredita-se que possivelmente Strindberg ainda tenha assistido à sua exibição, dado que

moÍreu só em Maio.

Contra o cinema, o dramaturgo nada apontava. Teria mesmo pedido que

cinematografassem o que quisessem das suas obras dramáticas, quando Gustaf Uddgren

lhe pediu permissão pÍila filmar <<some of the best pieces of the Stindbergian

fornecida na disdacália. Na ausência da vizualização da cena e da informação na leittrra, torna-se então
necessário introduzir na peça de rádio elementos que permitam ao ouvinte perceber e visualizar para si o
decorrer da acção: por exemplo, um dos personagens dará essa informação ao ouvinte.

'11ggrt T<irnqüst, and Barry Jacobs, op. cit, p. 189.

's5 lbidem,p.?66.

"t Cf. ibidrm,p. 196. Cf, Anexo t9 - Friiken fuüede Alf Sjliberg 1951.

"' <<The pm has been lost. [...J The fitm was banned by the censor in Germany. In Sweden the censor
had cut the scene where Julie marks a line across her throat with the kntÍ" as well as the wicide scene.»>,

ibidem, p.266.
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theatre»3s8. Das transposições para cinema, a versão de Alf Sjoberg, também a preto e

branco, com estreia a 28 de Junho de 1951, foi certartente a mais bem conseguida e

mais vezes exibida. A ultima grande produção realizada até hoje data de 1999 e foi

realizado por Mike Figgis, com Saffron Burrows e Peter Mullan nos principais papéis.

Em Portugal não se fez, até ao momento, nenhuma transposição da peça para

outros meios que não o do teatro e das transposições feitas para radio, TV e cinema

pouca ou mesmo nenhuma divulgação tiveram no nosso país. Chegou-nos apenas uma

séríe de televisão com seis episódios, intitr.rlada Strindberg - Uma vida. O quarto e o

quinto episódios debruçaram-se sobretudo sobre a criação, a primeira representação e o

fracasso de Aríiss Juliesse. A série televisiva foi exibida na RTPZ, semanalmente, com

início a 7 de Novembro de 1987. Cruiosamente, no dia anterior, Sonho tinha estreado

pelas mãos do TEUC.

Ainda que no final da década de oitenta não existissem em Portugal mais do que

dois canais televisivos, a exibição da série destinava-se claramente a atender a uÍn

público mais restrito. Era exibida às 2L horas todos os Sábados. Chegou-nos

directamente da Suécia através da Sveriges Teleüsion 1 e da Satel Filrn, de Vien4 em

associação com Sacis, Télé-FIacheffe, WDR e Danmarks Rádio. Kjell Grede e Johan

Bergenstrahle forarn os responsáveis pela realização da mini série.

Mas, como já foi mencionado, as transposições de Froken Julie não se ficaram

por aqui. A peça chegou mesmo a seduzir outras artes, nomeadamente a ópera e o baltet.

Para ópera foi tansposta três vezes. Para a primeira, Ned Rorem com@s a

música e Kenward Elmslie o libreto. Estreou no dia 4 de Novembro de 1965, na New

York City Opera. Todavia,'a tentativa não parece ter sido muito bem sucedida3uo. Todo

o texto foi reescrito e novas personagens foram introduzidas36l.

158 lbidem, p. zo1.

"' ..Ot pribte** finmrceiros de Augast Stindberg continuan. Com Siri e os fillws refugia-se mm
castelo dinmnarqrês anja proprietfuia, uma condessa misteriow, mantém uma estrwtha e enigmática
relação êom o criado. «Miss Julie» é o restltado da múlise desta experiência. No entwtto, a
represeniaçtio da peça em Copenhaga é am fracasso d, qrr, §trindberg calpa Siri, a intérprete

» resumo do 4o episódio, Expresso, 21 de Novembro de 1987. <üepois dofracasso obtido com
d peçd «Miss Julie», August Strindbergfica profundmrente abatido. Incapaz de assttmir (por inteiro ou
parcialmente) a derrota, acaba por culpar dela Siri, a intérprete principal. Naturalmente, a já de si
contlitaasa situação matrimonial vivida pelos dois torna-se inrustentúvel. O divórcio apresenta-se, enttio,
como a única solução possiveL..» resumo do 5o episodig Expressq 28 de Novembro de 1987.
360 A crítica considerou que unir esta obra de Srindberg à ópera consistia num paradoxo tremendo, uma
vez quÊ a peça prima pelo ódio e pela falta de comunicação e a contradição jae precisamente na tentativa
de criar uma ópera íntima: ,*Th, plq is an epic not only about hatred but about lacking communication. It
is about words and actions which pass by without being unfurstood, about words without any contact
with each other. As such the play has no need otmusic at all. Much of the impression iÍ males stemsfrom

118



Por seu turno, em 1975 a versão de Antonio Bibalo, feita para a Danish Jutland

Opera, em geral bastante fiel ao texto de Strindberg'u', tratou-se de uma ópera em três

actos e um prólogo, mostrando-se <<much more interesting and sensitive to the dramatic

nuanees of the ployrr'ut. Viajou pois pelos palcos da Alemaúa, Noruega e em lg77

pisou o palco do Sodra Teatern, em Estocolmo.

Também a versão inglesa em dois actos de William Alwyn, apresentada em

Londres em 1976 e na Suécia, nos dias 15 e 16 de Novembro de lg7g,recebeu melhor

recepção por parte da crítica36o. Esta ópera mereceu ainda uma excelente gravação em

dois Lp's.

Para ballet Froken Julie interessou doís coreógrafos: a suÊca Birgit Cullberg em

1950 e o inglês Kenneth Iúacmillan em 1969. Àflacmillan apresentou a sua versão na

Republica Federal Alemã, no Stuttgart, mas, as demasiadas semelhanças com a

coreografia de Cullberg levaram a que os suecos protestassem aquando da sua

apresentação3tr.

Então, foi pela mão de Cullbsrg'uu que Fro ken Julie se tornou um dos ballets

suecos mais bem sucedidos desde que há memória. O espectáculo foi levado a percorrer

o mundo e dele se fizeram mais de trinta produções diferentes. Foi também gravado

paÍa televisão e a produção feita pelo Esso world Theatre Television (1964), nos

Estados Unidos, com bailarinos suecos foi considerada a melhor de todas, ainda que a

mais conhecida, a nível internacional, seja a versão feita paÍa aTvl sueca em 1981367-

emptiness, the clair-obscare of Mid,surnmer surrounding the words.», AIan Rich, Herald Tribune inBgil
Tôrnqvist, and Barry lacobs, op. cit,p.224.
"' <<Scene : the garden of a country estate in Sweden, on a Midsmnmer Eve in the 1880's. The light hils
ümmed to the half-intens'íy oÍa solar eclipse. Miss Julie, dntghter ol a Count, has commwtdeered John,
herfather's valet, to dance with her. A Young Couple enter the gmden, uncnvtre of John ntd Miss Julie.»
Segae-se então um diáIogo entre a rryariga e o rapca rugerindo uma noite de unor entre ambos,

sleepins on sevenflowers: «I'll build a bed of floners f you'll be mine.>>, Ned Rorem (music by), Faar
Lyrics Írom MÍss Julie - Libretto based on the play by Strindberg, ui"ww. Kemwardelmslie.com /
htmljdfl mi ss_jul ielpage I . html.

'u' *rTh, only spectacular chmtge is the trmspasing of Jem's and Julie's úeam monologaes Ío Íhe
beginning of the opera; in this way the contrasting striving of the two cltaracters is made the keynte of
the ensuing action.»>,Egil Tornqvist, and Barry lacobs, op. cit,p.226.
3'3 lbidem, p. zzs.
364 <r&eauffiL lyrical, almost bel canto-inspired pdssages ãppeür, as do Puccini-blow-outs. Alwyn's use

of a lmguishing solo violin underscores the wlnerability of Miss Julie... lhe opera is leavened with a
seductive and tragmentary Ravellian waltz theme. It is a srnart idea, which further emphNzes Miss
Julie's inability to "reach the end" on this charged Midmmmer Eve.>t, Ulf R lohanssorl Kvdllsposten, L

February, 1984 in Egil TÕrnqvist, and Barry Jacobs, op. cit,p.225.

"' cf. ibidem, p. zzg.
366 Cf Anexo 3t - FrAken fulie de Biryit Cullberg na Ópera de Estocolmo, 1950.

'u' Cf. ibidem, pp. 229-230.
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A transposição de trolçen Julie para ballet veio provar como <<a greüt drama

successfully tranrposed to another mediam cün reach large new audi*ncesrr'68, não

pondo em causa a popularidade da própria peça. A transposição de Cullberg çonseguiu

Ievar até ao público as dimensões do erótico, da sensualidade, do desprezo, do ódio e

das manifestações de superioridade inscritas na peça, de forma surpreendente. Todavia,

a. transposição pressupôs o uso de estratégias particulares, para corroborar essas

dimensões, e de alterações as quais, podendo raiar o ridículo num ecrã televisão ou em

teatro, provarÍrm ser bastante eficientes em ballet36e.

Para terminar, referir-nos-emos à adaptação, realirada por Miyauchi Mitsuya e

Ichinomiya Hajime, para musical. Foi apresentado em Outubro de 1986, em Tóquio,

sob o título Dansupati no yoru, (A Festa de Dança Nocturna). Como facilmente se

percebe, a noite de Sâo João sueca (Midsummer night)"o é sempre carregada de uma

magia muito significativa, bem corno de urn erotismo emergente, características que

também transparecem em Gente de Hêmso. Para estes dois japoneses, a festa serviu-lhes

mesmo como mote para o título. Vincando uma nova criação, os personagens viram

igualmente os seus nomes alterados: Julie passou a ser Ojosama (Honorued Lady), Jean

- Ken e Kristin - Renge. Acrescentou-se, por fim, una irmã, Sumire3Tt.

As transposições feitas da obra acabam por abalar inevitavelmente muitas

fronteiras, porque a peça nunca deixou de ser uÍna peça de teato, íem o espectiículo se

afastou completamente do espectaculo teaffal - exceptuando talvez a transposição para

teleüsão e cinema, que se distanciam completamente do palco fisico. No entanto, não

podemos deíxar de referír que ao separatmos a obra da mise en seàne teatral, e1a perde a

3T lbidem, p.23g.

'6e <<Clnracteristimily, Julie's asking Jean to Hss her loot in the beginning is done Írom her ruperior
position ofi tap of the table. It is also írom there thst she seútctively erynses her búy to Jewt. Then

tollotts the prelude to the inlercourse, as Jean tears her skirt off and cawies her to his room. The very
-absence 

of words, inherent to the mediam, enforces kinesic clarity as to what is to lrypen. Áfier the

irilercourse, when Íhe roles me n+titched Jean demonstrates his (feeling ofl wperiority by climbing onto
the ltterally - tlrus figuratively fallen Julie, magnified by rhe ÍateÍul shadsw behind him, and Julie's
appealing gesture, we visual trqulations of what is hrgely communicated verbally in tlrc plny. While it
would be rather ridiçalous to have Jean demonstrate his wperiority by climbing onto the table in a stage,

W or film version, we easily accept this in a ballet since the mde of presentation of this medium is
almost by definition eryressionistic rather than naturalistic: exteriorization of teelings andlor mythical
stylization.»>, ibidem, 23 6.237 .

370 Vela-se cômo também Shakespeare a escolheu para dar liberdade ao amor e aos ensantamentos em

Midsmmer night's *eanl
"' Cf. Egil Tornqvist, and Barry Jacobs, op. cit,p.?70: << TTrc songs and (break) dnnces were intervoven
with spofun passages. At the end, Ojosanta threatened to Hll Ken with the revolver he planned to use

against her. As he lmelt askingtor mercy, she disappeared indiscernably outside. A moment later a shot
was hewd. (Christina Nygren, Entré 6/86, i7 f.).»
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sua essência original. Aparta-se da Frolren Julie inicialmente criada por Strindberg. A

este propósito, Patrice Pávís, em Le Théâtre au Croisement des Cultures, alerta para a

perda da especificidade e da forma da source culture à medida que é transposta para a

target culture. No contexto, focamos não somente culturas diferentes, quando a peça

viaja para oúros países, mas fundamentalmente a sua transposição para uma forma de

expressão diferente da inicial e daquela para a qual foi concebida. Não soará de todo

estranho ou descontextualizado se evocaÍmos a metáfora da ampulhetl7z de Pavis para

o nosso encadeamento de ideias. Do teatro para o ballet, ou do teatro paÍa o cinema,

ainda que sejam suecos, a. obra tem gue passar da parte de cima, o original, da

ampulheta, para a parte de baixo do relógio. Nessa passagem sofre inevitavelmente

alterações profundas e indisçutíveis. Ainda que todos os grãos de areia do relógio se

rearranjern de forma harmoniosa - de forma a que possÍtmos reconhecer Froken Julie

no produto final - não nos podemos chocar se mütos críticos afirmarem que nada

resta da obra de Strindberg.

No contexto nacional sueco e mais claramente ÍIum contexto internacional

seja ele alemão, russo, finlandês, norte-americano ou inglês -, aliada à transposição

está simultaneamente a tradaptu.ção"' da obra, dado que ao viajar pelo mundo ela

prêssupôs ao mesmo tempo uma tadução e uma adaptação, quer em termos textuais,

quer em termos semióticos e estéticos.

O caso de Froken Julie é particularmente interessante porque nos revela como é

que uma obra ultrapassa os limites impostos pelo tempo e, em certa medida, o próprio

autor, revestindo-se, ela mesma, de autonomia. Adquirindo definitivamente o estatuto

372 
<<1The hourglass] is a strange object, reminiscent otafumel and a mill [...J In the apper bowl is the

Íoreign aiture, the sanrce caltare, which Ls tflore ot less cdified and soltdified in diverse
antlropological, seciocaltural or artistic modelizations. In order to reach us, this calture nnrst pass
through a rwtrotü neck^ t...1 ru grains will rearrange themselves in awaywhich ryWars random, but
which is prtly regulated by their passage through wme dozen filters put in place by the twget culture
mtd the observer. Tln hourglass presents two risks. Il it is only a mill, it will blend the source mlfiire,
destroys its every specificity artd fuop into the lou,er bowl mt inert and delormed substance which will
have lost its original modelling withwt berng molded into that of the target çalture. If it is only afunnel,
it will indiscriminotely absorb the initial substwtce without reshaping it tltrangh the series olfilters or
leaving any trace of the original matter.t>,EvaEspasa, 2000, <<Performability in Translation Speakibility?
Playability? Or just Saleability?», in Carole-fuine Upton (ed.) Mwing Target Theatre Translation and
Cularal Relocation, Manchester, St. Jerome Publishing, p.60.
373 Contracção dos vocábulos originais translation e adrytation, Robert Lepage criou-a pwa <<corwey the

.§ense of annexing old texts to new cultural contexts»>. Jatinder Verma começou depois a utilizâ-la para

definir todas as traduções e adaptações feitas pam um novo contexto estetico, sobretudo num
enquadramento não Europeu. Cf, Derrick Cameroq 2001, «Tradaptation Cultural Exchange and Black
British Theatre>>, in Carole-Anne Upton (ed.), Moving Target Theatre Translation and Culrural
Relocütion, Manchester, St. Jerome Publishing, p.17 .
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de clássico, Fro ken Julie adquiriu tarnbém saleabiti4fTa: no caso da transposição para

ballet, houve uma combinação tâo perfeita entre obra, performance e audiência, que o

bailado se tornou altamente vendável. Citando Susan Bassnett, Espasa refere que

<<under this alleged "performability", there hide economic policies: the name of awell-

lçnown playright can attract ffrure people>>"'. Este facto não é novidade para nós, mas

foi a obra em bailado, pelas m{os específicas de Cullbert, que atraiu as pessoas"u. Só

assím podemos justificar ter-se tornado tão comercial e ter suscitado o interesse em

filmáJo repeüdamente para a televisão sueca. Só assim se justificarn as sucessivas

coreografias, inspiradas na de Cullbert, pelo mundo fora. Estarnos perante o exemplo de

como, afravés de um bailado, as pessoas são induzidas a esquecer que estão perante uma

transposição da obrq processada pelo funil ou moinho de urn relógio de areia.

'10 cf Eva Espasa, op. cit , pp. 49-62.

'7s lbid**, p.57.
376 A saleability invocada por Bassnett e Espasa faz-se então da união dos nomes da obrq do autor da
obra e da coreografa.
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2. Frriken Julie'. A História de um texto.

Quand j'ai eufini ce trsvsil, maforce était épuisée et je me
suis écroulé de fatigae ; tu avais été un trop lourdfardeau. Je suis
tomhé malade. Mais ma maladie te gênatl, maintertant que la vie
commençait enfin à te sourire ; je me disais parfois que Íu étais
panssée pdr un üsir secret de me übarrasser du créancier, du
témoin.

August §tindberg, Créanclers

trindberg escreveu um dia que a sua vida havia sido posta em cena para si

proprio, <g)arü que eu a visse de todos os lados. Isto reconcilia-me com o

infortúnio e ensina-me a verlne como objecto.>> 
377 . Sendo a vida de

Strindberg um liwo aberto onde ele imprime as suas obras, facilmente se cai na tentação

de rever nelas â sua vida, e não a obra em si. Gonçalo Yilas-Boas tece, a este respeito,

considerações pertinentes3Ts, sublinhando a importância de ler o texto enquanto criação

literária autónorna, a qual anda de mãos dadas com as contrariedades das mudanças dos

tempos em que é escrita. Por isso mesmo, não devemos ter a pretensão de transforrnar

toda a obra strindberguiana num dirírio íntimo, para isso - acÍescenta Vilas-Boas -
temos toda a sua imensa correspondência, bem como toda a sua obr4 assumidamente

autobiográfica" onde <<mesmo nos escritos autobiográficos, o elemento romünesco

cruza-se muitas vezes com o documental>»31e.

Todavia, não se pretendendo, neste capítulo, analisar Frotken Julie à luz das

vivências do autor, recuaÍemos anos antes na vida de Strindberg até ao momento em

eEÊ, em apenas duas semaüas, o dramaturgo concebe a sua obra mais emhlemática- Já

no Preficio, Strindberg, fae questEÍo de explicar donde lhe surgiu a ideia para Frôken

Julie, pondo a nu a musa inspiradora: <<Com este fim, escolhi um motivo, ou deixei

377 Ivo Holmqvist, OIof lagercrwttz: Efiertanken om Strindberg (Esruda sobre Strfudberg), in Cf.
Gonçalo Vilas-Boas, op. cit,p.l.
"* ,Não é a pessw do sutor que nos interessa em primeiro lugar; a leitara da obra de Strin*erg não
deve ser a procura nem da rua persornlidade nem da sua vida" [...] o que devemos procurffi na leitura é

um enconÍro de dois ollwres: o ollrur do autor materializado cotn o texto e o olhar do leitor. O lexto que
o leitor tem perwtte si mais não é do Ere amã paragem, mtm trajecto. Trajecto Ere teve inicio em

Strindberg, como homem e como ewitor. Mas o texto é o lugar de uma interdiscursividade; por isso ele

é marcado por urna infinidade de discursos de uma época: em Strindberg, mtmü Suécia a dm os
primeirospdrssos como país industrializado, numa Europa em ebalição, agitada por movimentos sócio-

políticos e culturais.>>, ibidem, pp. I-2.
3?e lbidem, p.1.
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seduzir-me por um rnotivo, que se poderá considerar estranho às lutas partidárias de

hoje, porquanto o problema da grandeza ou da decadência, o conllito do elevado e do

baixo, do bom e do müu, do homem e da mulher, é e continuará de interesse duradouro.

Colht este motivo na vida e tal como o ouvi relatar há já algurus afios. O acontecimento

cantsott-me, nes,rü altura, uÍna profunda impressão.»»380. Este motivo foi retirado da

história verdadeira de Emma Rudbeck: filha de um general, manteve uma estraúa

relação aÍnorosa com um empregado do pai, acabando depois como empregada de mesa

em Estocolmo3st.

A proposito dos personagens, refere que são consequência de um período de

transição entre o novo e o antigo, onde em corpos envelhecidos - fruto de uma

sociedade de <<vida predominantemente «doméstica»» » - entraram as <<ideias modernas

gÍaças aos jornais e às conversas»>r sendo a sua alma <<um conglomerado de

civilizações passadas e presentes, de fragmentos de livros e de jornais, de bocados de

homens, de farrapos de vestidos domingueiros tornados andrajos; à maneira da

própria alma humana, uma reunião de peças do mais diverso jarr.rr3&'.

Strindbergfaztambém referência às obras literárias que lhe serviram de modelo,

nomeadamente os romances psicológicos dos irmãos Goncourt «[. ..1 para os homens

de hoje o que importa é o deserwolvimento psicológico; os r?o.Í,Íos espíritos curiosos

não se contentam em ver que se passfl qualquer coisa, querem também saber como

aconteceu. Queremos ver os fios, o maquinismo, obseruar a caixa de fundo duplo, tocar

o anel mdgico que provoca o soÍto, tentar uma olhadela para as cartas cotn o rtto de ver

se estão viciadas. Ao proceder assim, tinha diante dos olhos o que mais me atrai na

Iiteratum moderna: os romÍtfices monográficos dos irmãos Gouncourt lr3s3. E Tornqvist

consegue ainda vsr na obra laivos de Fru Marie Grube de J. P. Jacobsen384, que escrita

em 18?6, chegou a seduzir Strindberg para a pôr em cena no começo da década de 80.

Confudo, nunca chegaria a ser montada.

380 August Strindberg 1963(a), op. cit,p.200.
38r F-gil Tórnqvist, and Barry Jacobg op, cit., p.24.
382 August Strindherg, 1963(a), ap. cit., p.205.
383 lbifum, p.210.
384 <<Itiuch more closely related io the main iheme of Miss Julie, however, is another novel tlrut Strindberg
greatly admired 1...f-Mwie Grube wüs d highborn t/h cenntryrt$rre whose story hns been retold by

several Dwtish writers: Holberg, Blicher, and H. C. Ándersen When her marriage with her royal
kinsman, Ulrik Frederick, ended in divorce, Marie Grube first refitrned to her father's estate f. . .f, where,
during afire in the stables, she responded to the pouterful physical attractions otone of the grooms, After
mwriage to this bruÍal peasant, she spent the remainder of her life as a simple innkeeper.», Egil
Tornqvist, and Barry lacobs, op. cit., p.25.
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Para além de considerarmos os anos prévios à concepção de Froken Julie,

psnsamos ser de suma importância referir igualmente o processo de edição do livro,

uma vez que não sendo de modo algum pacífica a fixação do texto em sueco, ele torna-

se fuirdamental para a compreensão do processo de tradução levado a cabo em Portugal,

nos primeiros anos em que a peça foi editada e levada à sena-

Entre 1883 e 1889, Sfindberg empreende o seu exílio voluntario. Todavia,

nuilca foi homem de se deixar ficar muito tempo no mesmo paÍs.

Durante a Primavera de 1888, varnos ençontrar o escritor na Dinamatça, depois

de ter já passado por França e pela Suiça. Em Copenhaga - e graças a Georg Brandes,

que aí dava uma série de conferências - Strindberg faz uln^a descoberta fantastica" a

qual influenciará indubitavelmente a sua literatura s a sua concepção da soçiedade -
Friedrich Nietzsche: «my prychic uterus has reeeived a mighty eiaculation of Friedrich

Nietzsche, so that I feet as futt üs a pregnant bitch. He's the manfor me!>>3s5.

Ao encontra"r o dramaturgo sueco em Copenhaga, Georg Brandes aconselha-lhe

um liwo do flrlósofo - Der Fall Wagner (O Caso de Wagner). Strindberg mostrou-se

tão maravilhado quanto entusiasmado com as leituras que realizou. E Brandes levou

mais longe este encontro entre ambos: ele mesmo se encar-regou de apresentar o escritor

a Nietzsche, descrevendo-o como <de seul génie de la Suàde>>1&u. As relações iníciaram-

se Ê, no final desse mesmo ano, os dois encetaram uma breve, mas não menos

importante coffespondência

A filosofia de Nietzche"'iuntamente com as teorias de Max Nordau388 firerarn

cressÇr em Strindberg ainda mais a crença na corrente de pensamento do elitismo social.

Dividindo a humanidade ente fortes e fracos, Strindberg havia já publicado, um ano

antes, um artigo no jornal dinamarquês, Politiken, onde discorria sobre a fatalidade dos

fortes terem dado demasiada liberdade aos fracos, acabando por se subjugar, desta

forma, a eles: <<The small are dangerous. It was they who irwented Christianity, they

who preachedthe gospel of the small, viz., since I cannot be great, Iet all oíus be small.

' trs J6i4**, p. 12.

'* Michael Meyer, op. cit., p.269.

'*' A"d; de eórevei Froken Julie, Strindberg leru Jenseits von Gut und Bôse (Entre Deus e o Diabo).

Nesta obra e na que Brandes lhe aconselhara, o autor encontrou respostas para questões que o vinham

preocupando durante vários anos: assim, <<his egalitwiot were replaced with the idea of the

intellecnal fftpeftnan as described by Mm Nordam> Egil T{irnqvist, and Barry Jacobs, op. cit., p.12.

'88 <<He Tollou,ed Mm Nordau both in dividing lrumanity into two intellectual Ws, the *great" and the

"small" and in attributing all progress to the mentnl activity of atew wperior individuals, who transmit
the increased molecalar activity oJ their brains to the less intelltgent masses; all women, in Strindberg's
estimalion, belong to theweaker intellectaal We.>>, ibifum, p.15.
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They were the ones who convinced the strong mqn, when slapped on the one, to turn the

other cheek; it was the small who made the great lose their heads by talking about

human rights. That was enormously clever of the small, but terribly, terribly stupid of

the great and the strong. »38e

Também em Janeiro de 1887, Strindberg tornar-se-ia um entusiasta do campo da

psicologia. Desenvolveu, segundo ele, um novo género: a "luta entre c,irebros"3e0.

Peças como O Pai e Credores espelham este genero, onde os fortes sucumbem ao

vampirismo dos fracos. O protagonista é hipnotizado e envolto na teia do mais fraco,

através de sugestões, insinuações que o levam até à loucura e ao suicídio.

Escrita em 1888, quer o hipnotismo, lluer as sugestões que levam o personagem

a cometer suicídio, ainda estão bem presentes em FrÕken Julie. Aliás, Strindberg, ro

Preficio à obra, explica porque é que o suicídio é o unico camiúo apresentado a Julie:

<tMa minha peça há urn suicídio. t ..1 Dei várias razões püra o triste destino da Menina

Júlia: [...] Eu não procedi, todavia, apenas segundo ds lets da fisiologia ou da

psicologia; não acusei apenas a hereditariedade materna, fiem as regras, nem a

« imoralidade» do nosso tempo; eu nem sequer preguei moral, tendo confiado essa

missão, na ausência de pastor, à cozinheira... >l3el.

No que diz respeito à sua vida Íntima, em Abril de 1888, correm nrmores de que

não se encontra bem de saúde e que o seu casamento com Siri esta perto do fim3ez.

Porém, quando o seu editor, Albert Borurier, o visita na pequena vila de Taarbaek,

escreve ao filho avisando-o que o escritor se encontra de perfeita saúde e que <<toute

cette histoire de divorce est un pur non-sens. Il ne veut pas vivre safis as femme et ses

enfants, même püs pour deux jours>»le3. Enganado pelas ilusões ou não querendo dar a

coúecer a real situação do casamento ao filho, Albert Bonnier errava. A relação do

casal defiúava a cada dia e <<sa haine pour Siri, à cette époque, et pour toutes les

T e lbidem, p.ls.
3eo Títnlo de um dos seus contos em Vivisektiner {Yivissecações), esta era a formula paÍa o teatro, que
Stindberg acreditava que o naturalismo francês profl,rava há anos e que ainda não tiúa descoberto:
<<"the battle of the brains" is Strindberg's.nametor hypnosis in the waking state, and it generally rewlts
in what he called "psychic murder"[.,.]. t...1 psyehic lws replaced physical power in tlrc struggle for
surtival afld tlwt bath murfur and suicide ctre now generally cerebral operalions.>t, ibidem, p. 19.
3er August Strindberg, 1963(a), op. ctt., pp.202-203.
3ez Desde o seu exilio voluntiírio, a relação com Siri começou a revelar-se tumultuosa. Siri acusâva-o de
ele lhe am;inar a carreira enquanto aúnz. Em Genebra, Strindberg recebeu a visita do filho de Albert
Bonnier. Karl Otto Bonnier visitava-o por causa da acçüo judicial movida contra ele e a casa editorial, a
propósito da publicação do livro Giftas (Casados). Karl encontrou Siri «en mauvaise santé, malheureuse
dans cette pension de la banlieue de Genàve et souffrant du mal du prys», Michael Meyer, op. cit., p.

19s.
3e' Ibidem, p. 26g.
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femmes en général, à travers elle, et aussi, sa déception progressive envers le

socialisme et sa dticornerte de Nietzsche et des récentes théories sur l'elitisme racial,

tout cela provoqua chez lui une ihnabituelle confusion des idées.>>3ea.

A agravar a estabilidade conjugal e emocional, acresciam-lhes os crescentes

problemas financeiros. A família Strindberg esperava encontrar urn lugar sossegado no

interior da Dinamarca para passaÍ o Verão. Fru Hansen - senhora que lhes vendia

legumes - indicou-lhes um castelo em Lyngby, pertencente à condessa Fankenau, onde

os seus filhos, Ludvig e a jovem lúartha, trabalhavam. E desta forma quo a família

Strindberg acabarápor ser recebida no castelo de Fankenau.

Quando Strindberg se dirigiu ao local para propor o aluguer dos quartos,

deparou-se com uma proprietaria algo excêntrica"' e com um castelo que já havia visto

com certeza melhores dias, opinião igualmente partilhada pelo resto da família quando

chegou, mais tarde, paÍa se instal alnu .
- 

Os Strindberg estavam assim perante um património lapidado, cuja proprietaria

além de extravagante fazia de Ludvig Hansen t<un beau gaillard avec des

moustaches noiresn"'- a sua sombra,

Strindberg via a aproximação e a convivência entre ambos com olhos muito

suspeitos: <</'appartement de la comtesse était d'tme saleté repoussilnte et une simple

porte séparait sa chambre à coucher (qu'elle partageait tmec Hansen, pensait

S*tndb erg) et leur I iv ing-roora»3e8.

3eo lbidem,p.27L.
"t <üile wait tme régmtdion d'excentricité, réputatian dont ettefit atrJe-chmnp une ümonstration en &
couchant sur Ie sol et en jouant fu bandonéon twrdts Ete Ludvig Hansen allait chercher sa jeune smur
Martha et se livrait tmec elle à un mtméro de lévitation, en la soulevant úr sol et en la laissant suspenàre
en I'air ffins aucun upport visible. Le magueÍistne, avait-il expliqté, I'avait rendue inconsciente.».
Tendo já demonstrado sobejo interesse pelo hipnotismo e pelo poder magnetico, Strindberg não deixou de
se mostrar alarmado perante aquelas exibições. << il pdrltt alarmé et (selon le témoigne de as rtil{ il
lançait des regards vers la porte»; <<,tes Strindberg tenaient à ce Ete la porte demeurât hermétiEtement
close et Ete leurs entwtts ne se íaissent jamais embrasser pm la comtesse üt par Hansen, cw depuis la
petite sémtce de léviÍation, S*indberg étaiÍ persuadé Et'ils possédaient des poavoirs occultes.>>, ibidem,
pp.269-270.
3e6 quando Siri chegou ao castelo acompanhada dos fithos - Strindberg juntar-se-lhes-ia mais tarde -deparou-se com um cenário muito pouco agradável: a condessa possuía oito cães, animal que Strindberg
odiava e pelo qual desenvolveu terrível fobia <desfenêtres étsient toujours aussi dégoútantes et toujours
uussi ümunies de rideaux, et qu'une úeur nauséabonde provenanl de dessous les lils se révéla être due
à un wnoncellement d' excréments cmrins.>>, ibidem, p. 27 0,

'n7 lbidem,p.26g.

"r lbidem, p. 270. No entanto, a relação amorosa entre a condessa e o administrador do castelo não
existiu senão na imaginação de Strindberg, já que Ludvig Hansen era meio irmão da condessa'. <<Ludvig

Hansen n'était pas l'amant de la comtesse, mais son demi-fràre, étant Ie fils illégitime du défunl comÍe,
pàre de la comtesse. Par respect pour Ia memoire út défunt, elle tenait ce fait rigoareusemení secret.>>,

ibidem p.270.
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Mas em Lyngby, Sfrindberg encontrou tudo menos paz.. Como o ssu

relacionamento Çom Siri não estava muíto saudável, encontrou na pequena lvlartha,

tornada agora ama dos seus flrlhos, os braços que o acabariam por atrair Wra uma

complexa teia de escândalos"'. Depois de uma noite bastante turbulenta entre o irmão e

o sedutor, a família Strindberg partiu de Lyngby. 0 que se seguiu foi uma verdadeira

comédia de horrores: o escândalo rebentou na imprensa que o acusou de <<child

molestation>t4o0, e espalhou o boato de que Hansen ao matar o escritor, lhe escondera o

corpo algures na regiãoao'. Foi tanto o sensacionalismo que, apesaÍ de Martha ter vindo

a púbtico dizer que não era menor de idade e que já era apaixonada por Strindberg antes

de tudo ter acontecido, nada pôde lavar a mancha posta na reputação do autor.

Para fugrr ao escândalo, Strindberg foge para Berlim, na compaúia de um

amigo seu, Pehr Staaff, abandonando Siri e os filhos. Só regressaria à Dinamarca em

Setembro paÍa o julgamento do caso.

Muitos estudiosos de Strindberg reconhecem na relação da condessa e do lacaio

o verdadeiro mote para a construção de FrokenJulie. No entanto, para o final da peça, o

paralelismo é agora estabelecido com a triigica morte de Victoria Benedictsson.

Ao escrever a peça nos finais de Julho, o escritor encorúrava-se bastarrte

debilitado psicologicamente, a ponto do seu primo Óscar Levertin ter escrito a Edvard

Brandes lastimando a sua triste condição psicológicaa0z. Curiosamente, foi nesse mesmo

mês que a escritora Victoria Benedictsson se suicidou, cortando a garganta Çom uma

navalha da barba. Apesar de Strindberg não nutrir particular admiração pela mulher e

pela escritora que Benedictsson era, o caso parece tê-lo marcado bastante. A sueca

Benedictsson havia alcançado o sucesso com a obra Pengar {Dinheiro) em 1885.

Tornando-se independente em termos financeiros, mudou-se para Coperúaga onde se

apaixonou por Georg Brandes. Depois da sua relação amorosa se revelar bastante

tnrbulenta e do seu romance Fru Mariane (Mariana) se ter declarado um fracasso,

's quando coúecida a relação amorosa entre ambos, Ludvig veio pedir contas pela honra de sua irmã ao
escritor, espalhando boatos de uma possível gravidez. Ao tentar chantagear o dramaturgo, este anteviu de
imediato um plano bern delineado pelos dois irmãos, principalmente por Ludvig, A figura de Ludvig e a
contenda entre ambos seria mais detalhadamente rebuscada em Tschandala (1888): <<his most Nietzschean
work , he portrays himsef as rw intellectual ffiperrncrfl who eventually causes the death of his degenerate
"çfiiflll" adversary.», Egil Tôrnqüst, and Barry Jacobs, op. cit., p.22.
n* Ibidem, p. 19.
oot cf. ibidem,p, lg.
oo' <çstrindberg est triste. [Jne étoile malchanceuse Ie gaidê, et ma chàre patrie a vraiment tout lait powr
agrmer ses enmtis. Cela me désespàre rien que dy penser... Il est remarquable qr'il puisse produire
quelque chose dans toute cetle détresse.>>, Erdvard og Georg Brondes Breweksling med nordiske
Fodattere og Videnswkabsmaend \-YE (Correspondência de Eduard e Georg Brandes com os escritores
nórdicos) in Michael Meyer , op. cit , p. 27 | .
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tentou o suícido em Janeiro de 1888, no hotel Leopold, onde Strindberg também estava

hospedado. Embora o desprezo pela esçritora fosse sobejamente conhecido

referindo-se-lhe como half-womafr -, Strindberg vivia tão obcecado pela ideia do

suicídio que <<during her recovery, he showed deep concern for her well'being»4o3 .

Tal como Victoria, também Julie é definida no Prfficio como sendo uma semi-

mulher: <u4. Menina Júlia é possuidora dum carácter moderno - üpefias semi-mulher, {t

que odeia o homem, não tenha existido em todos os tempos: mas agora é que foi

descoberta, posta em destaque originando barulho. A semi-mulher é um tipo que se

vende pelo poder, pelos atavios, pelas distinções e diplomas, tal como outrora o fazia

pelo dinheiro: é o testemunho duma decadência->>Na -

O paralelismo imposto entre Julie e Victoria é tE[o forte que Per Olov Enquist,

dramaturgo sueco contemporâneo, chegou mesmo a explorá-lo de forma crua na sua

peça A Noite das Tríbades&s.

Conclúda, a peça podia ser finalmente editada.

*' ggl Tornqvist, and Barry lacobs, op. cit., p.24.
{a August Strindberg, 1963(a), op. cit., p. 205.
40' É §iri que* o acusa de ter iido capa, de çometer tamaúa leviandade: <<Siri - (muito indignada,

rodeia-o) fu devoras seres humanos. Ti consomes seres lrumwros. Haviun de o ter visto quando a pobre

vitória tenÍou saicidnr-se - vivia no mesmo hotel Ete nós. Ah, Meu Deus! O idiota do Lundegard veio

logo a cot1er contar-nos a história toda. Que besta. Como é típieo dos homens mtncã wberem ficar
ritodot. Mas,.Ifossa Senhora, aquilo é que o senhor Strindbergtoi sôfrego! Ahhhhhhhl (anda ep yo_lta

delg imitando um animal ávido e vorar, 
-os 

olhos muito abertos, a tíngua a lamber os lábios) Áhhhh! Qu-e

história tão rucalenta. E Ere expressão no rosto do Mestre... O implacavel interesse de um devorador de

homens.... E que detathàs ia engolindo! Uma jovem que tenta wicidar-se! HisÍória de amor Wliz!
Ábandonadq! Facas, s(mgae.... Smac...Ussy's... MaterialparaumüWça, talvez?,Sâsfus/ Umajove\da
arisÍocraeia... Noite de-í. João... (Ima história com um homem... E abwtdonada... §ftsàss... Uma

navallru... "Menina JúIia' ... E eu a ver e.s.Íes olhos... Absolutamente frios e exactos... A registarem e

arquivarem todas os pormenorest>, Per Olov Enquist, A Noite das Tribades, ed. Teatro da Trindadg

Lisboa 1985, p.13.
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3. As edições

Ceci ddtera

August Sfindberg, Carta a Albcrt Bonnier

trindberg enviou a peça, paÍa publicação, a Albert Bonnier acrescentando:

<+Ie prends la liberté de vos offrir ci-joint la premiàre tragédie natt#üliste

du théâtre suédois, et je vous prie de ne pas la refuser sans de sérieuses

raisons, ou vous seriez amené à le regretter plus tard, caF, cornme disent les Allemands:

Ceci datera - cette piàce restera dans l'histoire. P.§..'Mademoise Jtrlie est la premiàre

d'une série de tragédies naturalistes à venir.>»406.

De facto, Albert Bonnier arrependeu-se amargamente de não ter editado a obra

pela sua Casa. Respondeu a Strindberg, explicando-lhe que das sérieuses raisons pura a

não publicação estava o facto de a peça ser «beaucoup trop scabrern, beaucoup troq

"naturaliste" püur nous. Nous ne nous risquerons donc pas à publier cette piàce et je

crains bien que vous n'éprouviez également quelques dfficuttés à vouloir la fatre

iouer.>>ao1

Depois da recusa, Strindberg enviou-a a dois editores: Hans Ôsteling e Joseph

Seligmann, o qual havia já sido responsável pela publicação de Roda Rummet (O

Quarto Vermelhr)no*, livro aliás bastante polémico. Na carüa a Seligmann de 22 de

Agosto, Strindberg sublirúa o carácter naturalista do seu texto, devendo, por isso

mesmo, ser publicado: <<Cela fait pràs de dix ans, que le premier rornan naturaliste

suédais est paru soÍJ^Í votre label, üvec les conséquences que l'on sait. Áujowd'hui, je
votts envoie potff que vous le lisiez attentivement le premier drame naturaliste suédois,

écrit comme je pense qu'il doit I'être, pour les raisons que j'ai indiquées dans la

préface.r)fie. Não conseguindo resolver de todo os seus problemas financeiros, pediu ao

editor 400 coroas e, em caso de recusq que lhe devolvesse o manuscrito. Seligmann

06 Mchael Meyer ,op. ciÍ,, p.272.

Tl I(*f Bonnieí Boiniers: En bokhmdlare Íamiü,Iv, p. 188 in Michael Meyo, op. cit., p. ;l77 .{* Cfl Gonçalo Vilas-Boas, op.eit., p.7: <Í'O çj:u*to Vrrmelho" é uma sátim mordaz sobre avida da
burguesia de Estocolmo e as fifits instituições. O romance começa por umü bela descrição ltanordmica
da cidade, cheia de alegria e movimento -mas logo a segair é caracterizads como inimiga, onde retna o
ódto. Este romance toi um sucesso, apesar de a crítica não o ter bem recebido. E continua d ser um dos
liwos de Strindberg mais lidos na Suécia.>>
{e Michael Meyer, op. cit., p, 277.
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aceitou publicar a obra mas oom algumas modificações, que ele próprio se encarregaria

de faeera'0. Strindberg anuiu. Quando se apercebeu das modiflrcações feitas à sua obra

ficou irritadíssimo, mas já nada podia fazer - o manuscrito não se encontravamais em

seu poder. Para a sua tradução dinamarquesq Strindberg escreve à sua tradutora, euÊ

traduzia a partir da edição de Seligmann" pedindo-lhe que referisse no frontispícío do

livro: <<Tradução do original restaurado com a supressdo dos propósitos autorais do

escritor sueco no texto do autor»>4l1.

Durante décadas a fio foi esta a obra - com intervenção de Seligmann - que

foi sendo sucessivamente impressa e vendida. O manuscrito apareceu somente em 1936

e comparativamelte com a edição de Seligmam, pode verificar-se que paÍa além de

eliminar as coisas mais chocantes, o editor fez, a seu bel-prazer, alterações linguísticas e

de pontuação4lz.

o'0 Cf. Francisco J. Uriz, <úa Sefrorita Julim» tn F. J. U. (cuaderno coordinado por), La vtsita ful
Drmnaten Strindberg * Bergmm4 p.45: <<El eryirito ilus:trado des lingiiista Seligmwtn no le impidió
modificar a sa aire la pieza - temiendo, con razón, una intentenciôn fu los tribunales - y tachó a at
gasto. Las reacciones de la critica de la época ante el lenguaje de la pieza hacen peisar Eré trubiese

pasado de no lnber interuenido la plama del caiddoso ediÍor.»>,
arr Tradtrzido a partir do espanhoi: Traútcción de original restaurado con la wpresión de los intentos
autorales del editor sueco en el texto del autor, ibidem, p. 45.
an «F-n 1954, Harry Bergholz publicô un trabajo esincial, Towmd na Authentic Text o! Strindberg's
Frolren Julie (Obris Litterarum), en el qile se muestran unos cincuenta cambios hechos con todf,
seguridadpor Seligmann, amén de unas cien lachaduras, atribuibles en su mryoria al ediÍor. Casi todas
Wra suavizar expresiones que podian herir los sentimientos religiosos o la moralidad. Otras son de
carácter lingüistico, pero el mttor concluye Ete sólo han hecho empeorar el texto de Strindberg. [...J la
edición de Gunnar Ollén, hecha Wrd las obras completas de Strindberg fui llegado a estabelecer un
texto fufinitivo después de un investigación llevada a cabo con ayuda de los más modernos metodos de
que disponen los laboratorios de la policía. ConstaÍa que lã edicíon de Seligmann contiene 330 cfrntbios,
piezay prólrg* sumados en relación con el original.>>, ibidem, pp. 45-46
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4. A dramaturgia strindberguiana em Frolçen Julie

Att mitt sogerspel gor ett sorghgt intryck pâ mânga Éir de mângas
fel.

August Strindberg, Fórord

(Se a maior parte das pessoas experime,ntam uru sentimento de tristeza com a minhs
tragédia, não devem queixar-se seflâo de si proprias.)

hefácio de A Menina Júlia

o seu PreJiicio à obra, Strindberg acaba por fazer uma quase completa

exposição do que deveria ser o teatro naturalista. Ainda que alguns

esfudiosos considerem alguns desfasamentos entre o Prefacio e a

obr#13, ele tornou-se essencial, neste capífuIo, para tecermos algumas

considerações relativas à concepção dramaturgica do escritor. Esta concÊpção

dramaturgica pode ser compreendida de duas maneiras: em termos mais latos sB

considerarmos o Prefacio um qua§e compêndio da nova arte teatral, e sm teÍmos

restritos dado referir-se em específico à peça em análise4l4.

O Género

Strindberg define Froken Julie como sendo uma tragedia naturalista - aasff

naturalistiskt sorgespel». Tornqvistals explica que os suecos fazem uma clara distinção

descreve dramas burgueses contemporâneos com fins trágicos. Na sequência deste

raciocínio, explica de imediato que apesar de Julie - <<ü dishonoured aristocrat, the last

+u gg Egil Tornqvist, and Barry Jacobs, op. cit. pp. 39-60. A título de exemplo, Tornqvist refere que
Srindberg acaba por se contradizer ao longo do Prefácio. Se por um lado afirma que Julie constitui um
caso singular, por orilro desdiz-se ao defini-la como semi-mulher, representante de todas as espécies
malévolas (cf. ibibem p.40).
o'o Uma vez que em Portugal existem quatro traduções do Pre!ácio de Frôlcen Julie - a de Osório
Mateus, de 1940; a de Luiz Francisco Rebello, de 1957; a de Ana Maria Patacho e de Fernando Midões,
em 1963, e a tradução de Helena Domingos em 1979 -, acreditou-se que a nã,o utilização destas para
futuras referências e citações ao longo do capítulo constituiria uma desvalorização evidente das mesmas,
pelo facto de terem sido realizadas indirectamente, em prol de outras traduções esüangeiras. Concluiu-se
pois que sendo a tradução de Ana Maria Patacho e de Fernando Midões uma aproximação fiel à que C. G.
Bjurstrom traduziu do sueco para a publicação da tradução de Boris Vian, não constituirá qualquer
demérito académico tomá-la como referência para as passagens que surgirão ao longo deste capítulo.
nrs Cf. Egil Tomqvist, and Barry Jacobs, op. cit,p 28.
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scion of a noble race>>416 - se poder inscrever na velha tradição das heroÍnas clássicas,

ela constitui fundamentalmente um caráçter moderno I \<uÍÍtfl semi-mulher, que se vende

pelo poder, pelos atavios, pelas distinções e diplomas, o testemunho duma

decadência>>4r? ,que se vê irremediavelmente fechada na sua natureza sexual.

Apesar de a versão inicial da peça ter sinco actos, Strindberg diz ter sentido a

impressão de que toda a peça se desarticulava. Assim, queimou-a e <<das cinzas saiu

üpenas um Íongo acto de cinquenta páginas impressas, que dura uma hora fi

representar>>a18, Ao suprimir a divisão em actos, acreditou que o espectador ficava

muito mais preso ao espectáculo e à influênçia do autor-magnetizador: <<Como a nossü

capacidade de ilusão tende a enfiaquecer, poderíamos ser prejudicados pelos

intervalos, no decurso dos quais o espectador tem tempo parü retlectir, logo, para se

eximir à influência sugestiva do autor-magnetizadorrrn".

Embora as peças de um acto fossem já comuns nos finais do século dezanove4zo,

não é este o marco que diferencía a dramaturgia do escritor sueco da do seu tempo.

Influenciado pelo teatro natrualista de Zola, cujo Le Nüuralisme au Théâtre se fez

sentir por toda a Europ uo" , Strindberg vai um pouco mais longe. Em Froken Julie, o

dramatnrgo une o <<theatre offabricatton>> ao <<theatre of observationro",intensificando

o poder do aúor-magnetizador: <<he obsernes lfe's tense and cruel struggles, while

crating a theatrical illusion so powerful that the spectator never has the apportunrty to

escape from the spell cast by the author-hypnotist>>423 -

n" Ibibem, p zB.
ot'J,rli" (1963II), p. 205.
nrB lbibem, p.2lI.
ale lbibem, p.2lo.
o2o Tornqvist elucida que <<though short cartain raisers ard light-hewted afierpieces contimted to be part
oÍ afl evening's entertainment in large commercial theatres until at least the tarn of the century, the

wúern one-act play had already begun to emerge as cm important, indeperdent wb-genre in 1889, when
Strindôerg completed the series offive ane-acts tlwt he hadwrittenfor the expertmental thestre company
he was tlrcn hoping to establish.», Egil Trirnqvist, aüd Barry Jacobs, op. cit, p. 27.O próprio Strindberg
admite que «a formula não é novq mas parece pertencer-Íne; e talvez tenh4 graças as modificações do
gosto, a oportunidade de concordar com o üosso tempo>», August Stindberg, op. cit, p. 2ll.
o",Cf. 

José Oliveira Barata, 1996, História do Teatro em Portugal,Lisboa, Universidade Aberta p. 337.
o" Egll Tõrnqvist, and Barry Jacobs, op. cit, p.32. Zola acreditava que no teatro naturalista é a observação
que constitui a pedra basilar. No entanto, Strindberg preferiu demonstrar que a mão é mais rápida do que

o olho: <<though he is will@ to show us the wires, thefalse bottom in the lntnh, the markcd cards, he slill
wishes to dozzle us by proving that the hand is after all Eticlcer than the eye>>
423 lbidem,p.iz.
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Não seguro de que a peça em um acto seria suÍiciente para manter preso o

interesse do público e alivíar a monotonia da hora e meia de espectaculo, Strindberg

recorreu ainda a três dos artificios clássicos: o monólogo, a pantomima e o balleta2a.

Em desacordo com os autores realista qus crêem o monólogo uma forma de

comunicação inverosímil, Strindberg explica que é bastante çrível <<que um orador leia

o seu discurso caminhando de um lado püra o outro, que um .actor estude o seu papel

em voz alta, que umü criada fale com o gato, que a mãe tagarele com o filho, que quem

dorme fale em sonhos>>425. O dramattrrgo vê no monólogo uma forma de <<dar ao actor a

opartunidade dum trabalho pessoal libertando-o da palmatória do anttor, sendo

preferível que o monólogo não seja escrito mas simplesmente indicadorr*6. Logo que o

monólogo se torna demasiado extenso, caindo na inverosimilhança, Strindberg recorre à

pantomi**",onde mais uma vez o actor possui inteira liberdade paÍa criar, o que lhe

possibilitara inclusive <<adquirir um renorne pessoal. E para não violentar as forças do

público, deixlal que d música, aliás justificada pelo ambiente de festa, exerçlal o seu

poder evocativo durante a cefia muda>>428.

Strindberg opta pelo bailadoa" ao invés de uma sena popular, visto que esta

ultima quebraria certamente a, ilusão do espectáculo, desçoncentrando o público,

provocando-lhe o riso. A propósito da canção entoada pelos camponeses no decurso do

bailado, o autor explica que não lhe coube a ele escrever uma canção difamatória, pois

4?4 <d minha intenção seria edttcar o púbtico ao ponto dele aceitar que o espectáculo duma sô noitefosse
constituido por um acta único. 1...1Pwa proporcionar os momentos de repouso fu Wre têm necessiddde,
actores e público, sem deixar que este saia dn ilustio, recorri a trêstonnas fu wte pertencentes todas ao
teatro: o monólogo, a pantomina e o bailado; na origem, na tragédia antiga, formavmn um todo: a
mondia é agora monólogo e o coFo, bailado>>, Julie (f gffiIt), p.Zl I.
n" Ibidem, p.211.
a% Ibidem,pp.zl l-212.
427 <,Pantomima - É, executada como se a actriz estivesse efectivamente, sàzinha na sala, Volta as costa§
ao públieo, sem olhw pffia a plateiq sem Tressas, como se não temesse a impaciência do audifirto.

Cristiru está só. Mtúsica (em fundo dmça escocesa). Cristina trauteia-a para si; Ievanta da mesa o
prato de João e vai lma-lo; limpa-o e coloca+ no armário. Depnis, despe o mtentsl, tira um espelho da
gaveta e coloca+ sobre a mesa, junto do ramo de lilazes. Ácerde uma vela, aquece um gmrcho e faz um
cwacol na testa.

Vai até àporla escttttr, volta àmew, encantra à lenço de Ete Júlia se esqueceu. Aspira-lhe o pedume,
em seguida estica-o como se estivesse d pensar nantra coiw, torna a dobrá-Io, etc. esÍe jogo desenrola-se
até à entrada de João.>>, ibidem, p.228.
428 ibidem, p.212. Strindberg é tão rninucioso que chega a recomendar sensatez ao maestro na escolha da
música <<Ete não deve despertar sentimentos estrmthos à peça, como correrimn o risco fu fazê-Io
melodias de operetas, danças da moda, ut árias excessivamentefolclóricas.», tbidem.
42e 

<<Ballet - os ctmtponeses entram com trajes fu festa; trazem os chapéus enfeitdos com raminhos de

tlores. Um tocador de rabeca eonduz o cortejo; uma barrica de cerveju e um Wqueno barril de
aguardente enfeitados com grinaldas, são colocados em cima da mes* Vão buscar copos, bebem, depois

Íorr* uma roda e dançam cantando a canção que se owiu no exterior. Em seguida, tornam a sair
cantutdo». S*indberg acrescenta ainda em nota de rodape Ete «este ballet pode ser substituído por um
negrume totol do cettêr, durante alguns segundos, acompanhado de efeitos sonoros; ligeiras modificações
da cena, hmtidas entretanto, sugerirão Etanto aconteceu.>>, ibidem, p. 255.
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serviu-se <<das palavras duma letra popular pouco conhecida>> que descobrira <<na

região de Estocolmo»>a3ü. A este propósito escreve «[... ! Não quero, pois, numn acção

séria, chocarrices, rlsos grosseiros; trata-se duma situação em que se fecha o túmulo

de uma famíliat>{3l .

O que torna determinadas peças de Strindberg - norneadamente aquelas que

escreveu para o seu teatro íntimoa3z - actuais e intemporais são os personagens e o

debate que estabelecem. Acrescenta-se ainda a elaboração de um cenário simples, onde

figura somente o essencial, já que este constitui um meio onde os personagens se

movem. Mas, ao contario de Fadern - O Pai, que Zola criticou pelo facto de os

personagens não terem uma identidade, urrr nome, em Froken Julie, Stindberg não só

dotou os seus personagens de um nome, como lhes criou antecedentes familiares e uma

história de vida.

Mas a tragedia naturalista de Strindberg constitui sobretudo um psico-drama,

onde os personagens travam incansavelmente uma fantástica luta de forçasa33. Dessa

luta, o mais fraco, que aparenta uma enoÍme graça e altivez, acaba por sucumbir

derrotadoo3n.

O acto unico de Frt)ken Julie,somente poderá ser equiparado a um combate de

boxe, onde o carácter trágico dos personagens stindberguianos reside precisamente no

facto que estes quererem pÍeservaÍ ura liberdade interior que é impossível garantir. Tal

como o pássaro de Julie, o personagÊm derrotado tem que morrer porqu€ não sabe viver

aprisionado, seja de que gaiola ou prisão se fiate. As suas energias estão concentradas

numa luta interior e, à semelhança de um terreno pantanoso, quanto mais se tenta

libertar, mais se afuirda no fatalismo da sua condição. Entilo, podemos afirmar que é

a3o lbidem,p.zl3.
"'Ibidem.
432 Referimo-nos rnais concretamente a Camaradas, O Pai, A menina Jtúlia e Credores.
*3 A própria forma de diálogo concebida por Strindberg aponta para este fim. O diálogo surge fluído para
qug tal como numa conversa rea! o assunto não se esgote, permitindo a discussão entre o emissor e o
receptor: <<Evitei o que há de siméÍrico, de matemático, na constntção do dililogofrancês; deixei que os
cérebros trabalhassem irregulwmente, cofiro acontece tntma conversação real, em qae um assunto nuncü
se e§gotd inteiramente, mas em qilte cada ideia dponta à seguinte o grffiipo onde se pode prender.>>,
ibidem, p.210.
434 CÍ: Arthur Adamov, 1982, Strindberg, Paris, L'Archg p.27. Evocando a medição de forces entre Julie
e Jean, Adamov escÍeve que apesar de ser bem visível em Paria <<c'est dans Mademoiselle Julie qze
Strindberg se démasque. Julie, lafille du comte, qui a «fauté» avec Jean, le valet, estfinalement arnenée.
par lui à se tuer. La lutte des certteatm est ici, enmême ternps, lutte de classe. [...J Le pouvoir exercé par
Jean rur Julie est d'autwtt plus convaincant qu'un coup de sonnette du comte lui a rappelé sa condition
d'esclave. Il ue Julie, mais en même temps il tae en lai l'espoir d'accéder à la classe xtperieure. C'est
pour garder saplace de valet qu'il doittaire perir la cluâtelaine>r, Arthur Adamov, op. ctt.,pp.Z8, 32.
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aqui que encontramos ecos da tragédia cIássica gregaa3s, onde as forças primitivas do

herói do teatro clássico acabam por não resistir à sua condição inferior.

Os personagens

Froken Julie é muitas vezes escolhida para fazer parte do repertório de

companhias teatrais pequenas, porque para além de constituir um clássico, ela é também

11ma peça económica. Retirando a cena do ballet e optando pela escuridão da sala, como

Strindberg sugere, o encenador apenas precisa de trabalhar com três personagens, sendo

uma detas secundríria - Kristin: <<a acção sustenta-se perfeitamente e como só envolve

a fundo duas persofidgeÍts, cingi-me a elas, limitando-me à interferência de uma

personagem secundária apenas, a cozinheira, e permitindo que a alma infeliz do pai

flutuasse sobre o conflito#'u.

A respeito dos personagens strindberguianos e, no que concems esta obra em

particular, Pierre Sarraeac começa o seu artigo Dramaturgie de l'impersonn*f3'

debruçando-se sobre o facto de muitos considerarem o autor de Mademoiselle Julie

excessivamente subjectivo e pessoal no que diz respeito ao teatro que escreve, o que

indrrz o espectador a ver a srra vida reflectida no palco. Sarraeac CIpta por utilizar il

expressão latina pro domonts para se referir à dramaturgia de Strindberg, na qual os

personagens são legados para segundo plano, assumindo o autor o papel principal:

<<C'est autour de Íui, de sa parole et de sa présence en creufr,, que se forme [e eercle

035 Cf. Jean-Pierre Sarrazac, <<Dramaturgie de I'impersonnel>», L'Herne - «Strindberg»r no 74, Paris,

Centre National du Liwe, p.58 : «C'esÍ atusi íüe s'engmrffrent dwrs le lhédtre de Sfrrdberg des forces
primitives Eti viennent de h tragédie antique ou úr *ame éIisabétlwin. C'est ainsi Erc Ia petite anecdote
-út 

valet et de la jeune maítresse se rencontrant sentellement une nuit de la Saint-Jean s'élàve iusqu'au
mythe et Ete le suicide de mademoiselle Julie wec le rasoir Erc lui tend Jean (toujours le secondprenom

dc Strindberg) va pren*e une place dffis ce gestuaire oü se tranvent deià ffiipe, {Fto se crdwe les yew,

Ajm, Eti se jette xtr sa trropre éfre, üu Lew, en train d'ener sur la lffide en aveugle...>t.
o'u Juli* (196slr), p.2to.*' L'Herne - «Strindberg»r no 74, Paris, Centre National du Livre.
n3* Utilizada sobretudo no carnpo lexical do Direito, pro domo significa <<a favor de uma causa pessoab>,

«da propria causa». No campo teatral, Sarrazac atribui-lhe iniciaknente o sentido de «para mim mesmo>>,

demônstrando como é que os personagens da década de oitenta de Strindberg reflectem o combate interior

do autor: <<Si le téâtre- Et'écrit Strindberg dÃns les années quatre-vingÍ - Pére, Mademoiselle Julie,

Créancier$ puis Ia série dês piàces bràves, telles Paria eÍ Devant la loi - empoigne si fortemeyt le
spectateur, i'est motns en raison de Ia <<richesse» des persormages que pcffce Ete l'écrivain Strindberg

accepte d'y endosser à titre persormel - et à corys perdu * ce dafile rôle et ce ieu cruel du créaficier et

At AAnUeur. Á cet égard, les con epts drunaturgiEtes torgés à tout cet appareil d'un théâtre de la
crututé * ne doivent pas faire oublier cette cntmtté supérieure d'un autear qui màne un combat contre

lui-même. Certes, il y a vivisection et il y a meurtre, mais c'est l'auteur Eti s'écorche lui-même vivant.>>,

JeaniPierre Sarrazac, op. ctt, p.56.
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primordiat du théâtre.>>u", o que pressupõe que os personagens exístam para levar à

cena os dramas reais do autor. No entanto, no decurso do seu racioçínio, Sarrazac valida

ainda QUÇ, através de uma dramaturgia pro domo, o espectador estí perante uma

drarnaturgia do impessoal. Os personagens não reflectem Strindberg, mas um propósito

definido pelo autor. Em Julie, Jean e Kristin pode muito bem caber o propósito de todos

os homens: <<Et si, là oit la psychanalyse croit repérer une «résistance» propre à

l.'individu Strindberg, il s'agissait de tout autre chose, d'unphénomràne d'une tout autre

,étendue: d'un acte de résistance, oü «pro domo» ne signifierait plus «poiur moi-mêm,e»,

mais «pour mü cause», c'est-à-dire pour tout l'hornme?»»440.

No Prefacio, Strindberg não prenda somente os seus personagens de um nome e

de um passado, o autor concebe-lhes uma alma, um carácter. E ao longo de várias

páginas descreve-os minuciosamente. Julie, como já referimos no capífulo anterior

quando estabelecemos uma possível conotação com Victoria Benedictsson, trata-se de

uma semi-mulher que encerra em si tudo o que ha de mais calculista e frívolo. Para

além deste atributo, Strinbdberg explica-nos que a nafireza trágica de Julie se deve ao

facto de esta nos oferecer «o espectáculo duma luta desesperada contra a natureza,

trágica coma esta herança românticü que delapida presentemente o naturalismo, ela é a

descendente dwna velha nobreza de espada, vítima da desarmonia que o «crime» de

urna mãe introduziu numa família e vítimo dos equívocos do tempo, das circunstâncias,

da sua natureza fraca>>Mr.

Jean, por seu turno, é um simples criado da casa do pai de Julie. Strindberg

descreve-o como sendo um fundador de estirpes, utna dessas pesso{ts em quem se

natam ds premisscs duma grande evoluçtio44L. O escritor deixa ainda explícito que o

espectador deve ver em Jean um ser superior, pelo menos em relação a Julie. Ele não «d

apenas um homem que se eleva, é também superior q Júlia porque é homem

a3e Jean-Pierre Sarraeag <<Dramaturgie de l'impersonnel>>, L'Herne - «Strindberg»s n§ 74, Paris, Centre
National du Liwe, p.55.
m lbidem, p.sg.*' Jrli" (tgdsrt), p.206.
42 lbidem, p.207. Acrescenta ainda a sua origem: <<Filho àrm jornaleiro, fez de si próprio um futuro
senhor. Facilidade para aprender, sentidos muito deserwolvidos (offacto, Wladfrr, vista) e senso estético.
Já se elevou acima da sua condição e sente-se xtficientemente torte püta se seryir dos outros sem
sofrimento próprio. Sente-se estrmtgeiro a qilaflIo o rodeia, e que ele despreza cofiro um meio
ultrryassado; ffias teme-o e foge-lhe, porque conhece o.r seqs segredos, prevê as .fl/ar intenções, vê a sua
ascensão com inveja e eqpera com gáudio a sTta lüeds. E esta a explicação do seu cmácter dttplice,
indeciso, hesitando enffe a simpatia pelo Ete é elevado e a ratva em relação aos ílue, nesse mofiiento, se

encontram ainda acima de si. E um aristocrata, ele próprio o diz, Ere aprendeu os segredos dct

cotwivência munfuta; é polido, mas sob essa saperftcie encontra-se o homem grosseiro. Já sabe usar
com distinção a sobrecasaca sem que se possa assegurar ainda que o corpo ande imaçaladamente
Iimpo.>>
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Sexualmente, é ele o aristocrata graças à suq írrço viril, aos seus sentidos mais

evoluídos e ao seu espírito de iniciativa. A sua única inferioridade é a prisão ao meio

social em ílue ainda vive e que sem drnida abandonará ao mesrno tempo que a

libré>>Ml. Este personagem apenÍN devota um enotme respeito e até mosmo submissão

ao Conde, pai de Julie. AIiás, nunca chegando a aparecer em cena, o Conde esta

presente graças às suas botas, que o simbolizam e denrurciam também a submissão de

Jean relativamente a si, já que é dever do criado engraxá-las. Assim, Strindberg conta

porque é que <<à primeira vista, João tem alma de escravo, lél peto respeito que devota

ao conde (as botas) e pelos sentimentos supersticiosos com que envolve a religião; mas

se venerü o conde, é principalmente porque ocupd um posto a que aspira; esse respeito

mantém-se vivo mesrrto quando, depois de ter conquistado ü menina da cüsü, se

apercebe de que apenüs há o vazio por detrás de tão belafachada.r)444.

A verdadeira escrava da casa, refere Srindberg, é Kristin, a coziúeira, que por

suÍL vgz, também nutre sentimentos Írmorosos por Jean. Ela <<e umü escrcvü, §em a

menor liberdade, repleta da preguiça que adquiriu junto dos fogões, entulhada pela

moral e pela religião que lhe fornecem bodes expiatórios e átibis. t I É uma

personagem secundária, apenas esboçada, à semelhaÍrça de pastor e do médica de «O

pai», que eu pretendi apresentar como homens vulgares, tal corno o são a maioria das

vezes os pastores e os médicos do ,o*po»»*'.

O enredo

A üama desta obra é bastante sirnples. Julie, depois de ter rompido o noivado,

não acompanha o pai numa visita a casa dos parentes e passa a noite de São João na sua

propriedade, râ companhia dos criados. Estamos em ambiente de festa e o

comportamento excêntrico da Menina no baile é-nos relatado por Jean, após ter chegado

da estação, onde acompaúou o senhor Conde:

ffilbidem,p.Zo8.
* Ibtdem, p.208.
45 lbidem, p.209. A respeito dos personagens secundários, Strindberg atenta no fasto de se Cristina
parece um personagem de certa forma abstracto, então é porque os homens <<dp todos os dias>> - como ele

os designa - <<são privdos de independência, não mostram senão um só asTrccto deles próprios no
exercícia da respectiva actividafu: e são tanto assim, que o espeetador não chega a sentir necessidade de

os ver sob vários prismas, o We quer dizer que a minha descrição abstracta decorre apenas durante o
espaço de tempo devido.»», ibidem.
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<<João. Esta noite, para variar, ü menina Júlia está louca...
completamente loaca.

Cristina. Lú está ele com a mesma coisa.

João. Acompanhei o senhor Conde à estação. À volta, passo pelo
celeiro, entro para dançar, e ve1o a Menina a dirigir o baile com o
guarda-florestal. Assim que me vê, atira-se a mim e convida-me
para a valsa seguinte! E pôs-se a dançar como ... Nunca vi coisa
assim! E louca!
Cristiua, Sempre o íoi, mas nestes últimos quinze dias

ultrapassou tudo! Depois de desfeito o noivado, meu Deus!>>aa6

E neste diálogo que o espectador fica a conhecer o comportamento leviano de

Julie e o rompimento do seu noivado, elementos que corroboram não só a decadência do

personagem, mas também a da própria Casa. E igualmente através de Jean que vÍrmos

conhecer as razões do fim do noivado da Menina:

nJoão. Posso garantir-te. Uma tarde, estavam os dois no pátio, e a
Menina dizia que o «ensinava». E sabes como? Pois bem! Fazia-o
saltar por cima do pingalim, como quando se ensina um cão. Ele
saltou duas vezes, e, de cada vez recebeu uma pancada com o
pingalim; mas à terceira ve_2, tirou-lho dss mãos, Íê-lo em boeados,
-e, 

depois, foi-se embora. »aaj

Ao que paÍece, Strindberg teria optado primeiramente por uÍna versão diferente

no que diz respeito a esta parte: à terceira vez que Julie fae saltar o noivo com o

pingalirn, ele ao invés de tho arrancar das mão s e fazê-lo aos bocados, mârca-lho no

rosto. Desfigrnada desde início da peça, seria de mais fácil compreensão o facto de não

ter'acompanhado o seu pai na visita à famíli4 e de se ver obrigada a peÍmanecer

soziúa junto da criadagem.

A razia pela qual Strindberg optou por suprimir esta parte, substituindo-a pela

quebra do pingalirn, é vaga e já foi alvo das mais variadas suposições. Quando Bergman

decidiu incluir esta versão inicial na encenação que fez para o Dramaten, sugere que

<tProbablemente, Strindberg Io cambio porque le pareció utta reacción excesiva del

novio, o porque pensó que, desde el punto de vista teatral, flo era muy eficae ver a Julia

ffi lbidem,p.zzo.
w lbidem,p.22l.
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yü marcada desde el princípir... r)*t ou que sirnplesmente Siri se recusara a aparecer

marcada no rosto, levando a interpretações erradas de violência cor{ugâloo'.

Uma vez que Strindberg decidiu modiÍicar esta parte, sendo quÊ quer as edições,

quer as apresentações teatrais do seu tempo foram feitas de acordo com esta alteração,

poucos foram os tradutores e encenadores que optaram pela primeira abordagem.

Destaque-se, a título de exemplo, Peter Weiss que, utilizando a mosma edição que Uriz

utilizou para traduzir a peça - a de Smedrntrk -, optou por incluir na sua traduçáo il
cena da cicatriz4s0. Uriz, por seu turno, decidiu manter a que Shindberg fixou pa.ra a sua

obra , uma vez que <da edición la recogia como una tachadura del autor! y que no me

atrevia a enmendarle la planar»45l.

Em Portugal, e ate ao momento, somente Redondo Jrurior e Ritta Lello ínçluem a

cena da cicatriz na sua tradução.

«Jean - Owe!... (Jma noite estavam nas traseiras da estrebaria e ela

estava il "treiÍtá-\o", corno ela dizia, E sabes o que era o *'treino"? Era
ela, de pingalim em punho, a fazêJo saltar, como quem ensina umil
habilidade a um cão. EIe ainda saltou duas vezes, e das duas vezes ela
Ihe deu umü chibatada. À turceira ele arranca-lhe o pingalim da mão,

dá-the com ele na caFa, e vai-se embora.>»asz

Também a reacção de Kristin difere. No que diz respeito à primeira versão

apresentad1 ela questiona-se sobre a desculpa o noivo arranjará paÍa contar o fim do

noivado, uma vez que o motivo real constitui, no fundo, uma chacota para a sua imagem

e integridade:

«Cristin a. Então passou-se tudo assim? E como é que ele contará?>>ils3

Na segunda versão, Kristin comenta a apresentação de Julie em público:

«Cristin a - Meu Deus ... e ele viu tudo!... Meu Deus ... por isso é que ela
andav a tão p intada. >lot4

#8 Francisco J. lJnz, <<In Sefrorita "ínlia»> in F. J. U. (cuaderno coordinado por), La visita del Dramaten

Strindberg * Bergman, p.47.*' cf. ibidem,
450 cf ibidem, p.47.
o5r lbidem, p.46.
n" Julie (1999), p.4.
453 Jolie (1963tr), p. zzl

140



Ao tecer, através da fala de Jean e Kristin, estas observações relativamente ao

comportamento de Julie, Strindberg está já a preparar o terreno para íntroduzir o jogo de

sedução entre o criado e a Menina. Jit a sós, Jean conta o quanto aspirou brincar com a

filha do Conde, quando era crianÇâ, Ê o que advém da infelicidade de se ter nascido em

tão humilde condição - a de criado:

«João. 1...1 De um salto mergulho na cercü de framboeseiras, lanço-me
através do morangal e chego ao terraço florido de rosas. Aí, apercebo-me
de um vestido cor-de-rosa e de um par de meias brancas - eril a Menina;
escondi-me sob aÍn montão de ernas - debaixo, é como lhe digo -debaixo dos cardos, e junto à terra húmida que cheirava mal. Vi-a a
passeür entre as rosds, e pensei: se é verdade que um ladrão pode entrar
no céu, e vtver com o-Í anjos, é curioso que o filho de um moço de
herdade, nesta terra de Deus, não possa entrar rxo pür{lue do castelo e
brincar corn afilha do Conde.

Joâo, com uma angústia profunda, muito exageradu Oh, menina Júlia!
Oh! Um cão pode deitar-se no sffi da Senhora Condessa, um cavaÍo
recebe por vezes a palmada amigável da mão de uma menina, m.cts um
criado... (mudando de tom) E claro que, de tempos a tempos, aparece um
homem com valor suficiente para se elevar na vida; müs daí a dizer que

Apesar de ainda ser velada, é já visível, nesta passagem, a revolta interior de

Jean por ser desprezado pelos seus superiores e de pertencer a urna condição inferior à

de cão ou cavalo da Condessa. A oposição é também visível nos elementos naturais em

que ambos são envoltos: enquanto a Menina passeia por entre as rosas perfumadas,

como uur vestido também ele rosa e de meias brancas, Jean é obrigado a rastejar nos

cardos e na terra húmida e mal cheirosa.

Quando no final do dialogo, Jean deseja ir deitar-se, Julie manifesta o seu

espanto pelo facto de este querer dormir na noite de S. João. Mais uma yez, Jean

exprime a sua altivez, crendo na sua superioridade face aos restantes criados da casa,

quando üz que <<dançar com es§a canalha [os ouüos criados], lá fora, não Íne

agrada.»>as6.

t

a'o Julie (1999), p.4.
o" J,tlie (fgffiI[), pp.24$-249
as6 lbidem, p.Z5l.
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Ao ouvirern os versos caluniadores, proferidos pelo Coro, que se vão

aproximando, os dois amantes fogem paÍa o quarto de Jean onde acabarão por viver

momentos de prazer camal.

É este o ponto de viragem na relação de Jean e Julie. Depois da sedução, não

pode existir mais harmonia entre autbos, porque foram quebradas as regras. A partir

daqui segue-so uma verdadeira luta de boxe, porque, como explica Strindberg, Julie

nem pode viver na desonra - horua essa que lhe foi tirada por um simples criadoas

nÊm tão pouco pode voltar a ocupar o seu papel de Amo relativamente ao lacaio:

<<Júlia, Lacaio! Sento! De pé quando eufalo!
João. Erucergão da criadagem, marafona de lacaios, cala a boca e

põe-te aofresco daquil Es tu quem me vem dizer que sou grosseiro?
Nunca ninguém da minha condiçdo se conduziu tão grosseiramente
coÍno tu esta noite. Pensas que alguma criada ousaria provocar um
rapàz como tu o fizeste? Já viste alguma rapariga da minha classe
atirar-se ao pescoço dum homem daquela maneira? Ntmca vi nada
de semelhante a não ser entre os animais ou as prostrtúas!

Júlia, aniquiladu E justo; bate-me; calca-*i "r* os pés! Mereço
tudo is,yo. Sou ignóbil, tnns ajuda-me! Ajuda-me ü sair desta
situaçdo, se ainda há um meio para sair disto.>>458

O unico caminho para o fim de Julie <<para sair disto»> é o suicídio e Strindberg

úí várias explicações para o triste destino da Menina, dividindo-as ern dois momentos

- o seu passado, que designa por <<hereditariedade materna» e, numa segunda fase, as

forças impulsionadoras características da «imoralidade» do seu tempo,desvelando uma

muttiplicidade de causas: «o.r instintos profundos da mãe; a educação errada que lhe

deu o pai; a sufl própria natureza e a força sugestionadara exercida pelo noivo nttm

cérebro fraca e degenerado; depois, no campo do imediato: a atmosfera de festa que

reina na noite de S. João; a ausência do pai; as regrüs; o desvelo pelos animais; a

influência excitante da dança; a noite, o poder erótico dasflores; e porfim o acaso que

eficerra o.Í dois protagonistas num quarto discreto e a audácta do homem

sobreexcitado.>tase .

A força sugestionadora exercida pelo noivo, passa agora a ser exercida por Jean,

que lhe coloca a navalha da barba na mão para fazer aquilo que é necessário, sem nutca

457 Cf ibidem,p.2o6.
ot* Ibidem,p.267.
ot'Ibidem. p.203.
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deixar de subliúar quo aquela é a unica solução para ela: porque é nobre, pecadora,

mulher e está entre os últimos que recebem o dom da Graça:

«Júlia. O que faria no meu lugar?
Joâo, -lflo seu lugar? Deixe-me pefisar Uma mulher nobre
pecadora! Não sei. - Sim, já sei.

Júlia pega na navalha da barba e faz um gesto
Assim?

João. Sim. - Mas note que eu não o faria! Há urna diferença entre
nós.

Júlia. PorQue é homem e eu mulher? Qual a diferença para o caso?
João. A misma diferença que ... entre um homem e atnfl mulhe,r.>>a6o

Os cenários

Jacinto Deniz, numa palestra proferida na Faculdade de Leftas do Porto, a 23 de

Novembro de 1981, pelas comemorações do centenrírio da peça Mestre Olofír,mostrou

já interesse em destacar a importância dos cenários e do jogo de iluminação nas

encenações das peças de Strindberg. Referiu o constante recurso à musica por parte do

autor, que contribui <g)ürü ü criação de ambientes sugestivos ou de situações de

mistérios ou sobressalto: sinais de tempestade iminente; portfrs que batem; cortinados

que esvoaçarn; objeetos que caem de súbito, aparecem ou desaparecem -, papéis que

voam, etc., etc., e, mais subtilmente, odores nas habitações»a62. Assim, o espaço cénico

constitui, para o autor suoco, um lugar onde se projectam as situações e os estados de

alma dos personageniís .

De facto, a concepção cénica de Strindberg deve-se sobretudo a fuitoine, euÊ

pretendia banir da <<cena alguns dos defeitos mais arreigados de umn certa tradição

#o lbidem, pp.3o5-306.
o6r Esta comunicação haveria de ser posteriormente compilada no volume II da sua obra Teatro, editado
em 1992 pela Lello e kmãos.
*'Jacintô Deniz, lgg2, «Strindberg Um percursor geniab in Teatro, vol. I[ Porto, Letlo e kmãos ed.,

o.172.
M' Ibid**, p.ll?-. Jacinto Deniz escreve que <üerseguindo a realidade túltima dcs coisas, Strindberg
transforma o cenário ao sabor de um realismo mágico onde as coisas se tmrdmt em símbolos, os seres se
convertem em espectros, e as relações entre seres e coisas em mutação se deformam ilogicamente e
ganham a estnrtura de sonho, inconsequente mas tecido de elementos reais>>.
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teatral>>a6n. Todavia, se, por um lado, Strindberg soube aproveitar essa influência, por

outro, soube tornar-se autónomo e ir mais longe na sua originalidade. Ao aproximar-se

de Antoine pelos cenários realistas - <<Cingi-me apenas a um único cenário, tanto para

deixar as persofiagens enraizarem-se fium só lugar, como para romper com o luxo dos

cenários. Mas quando há apenas um cenário pode exigir-se que seja verosímil. Nada

mais dificil do que obter um quarto que pareça realmente um quarto, seja quaí for o

talento do cenógrafo parü construir vulcões em erupção ou quedas de água.pffi5 -
distancia-se do dramaflrgo francês ao usar a assimetria dos pintores impressionistas:

<<Quanto ao cenários, pedi emprestada aos impressionistas a assimetria, fiz cortes nos

«décors» e julgo ter assim criado mais Jàcilmente a ilusão, pois desde que não se veja

toda a peçü com os móveis que lhe são próprios, com mais liberdade se poderá

imaginar: solicitada a imaginação, a imagem eompleta-sr.»»u66.

No que üz respeito à iluminação, tal como fuitoine, Strindberg pensa em

elíminar a luz da ribatta, que distorce a cara dos actores: <<Um a outra inovação, que não

seria talvez iruitil, era a de suprimir a ribalta. Esta iluminação de baixo parfl cima

destina-se, segundo me parece, a tornar mais largo os rostos dos actores. Mas qual o

motivo para que todos os actores tenham um aspecÍo gordo? [...J E mesmo que nada

disto aconteça, o certo é que os olhos dos actares sofrem cotn o facto, de modo que o

tão expressiva jogo dos olhares -ee perde>>a67 . Strindberg considerava de suma

importância a troca de olhares - 
já que <<os olhos sdo o primeiro instrumento do

rostot>468 - e pondera sobre as vantagens de uma iluminação later#6e. Todavia, os

seus actores deveriam representar sempre de frente uns para os outroso'o. O actoE tal

como o cenário, deveria apresentar-se o mais nattrral possível, sem vestimentas

faustosas ou maquilhagem excessiva.

ffio José Oliveira Barata, op. cit. p. 338. Iosé Oliveira Barata destaca algumas das caractêrísticas típicas da

concepçllo teatral de Antoine: <rÀ arttficiattdade dos efeitos oporú Ántoine uma encenação natural, anti-
cowencional; ao saturado repertório que immdava a cenct francesa Antoine contraporá o valor da
descoberta de nwos anÍores, franceses e estrangeiros que, ao serem apresentados em Paris, cryital
cultaral por excelência, acabavampor, meditmnente, chegar à maisvastaplüteiü earopeia.>», ibidem.
065 Julie (r96tlr), p.213.
affi lbidem, p.213.
ffi lbtdem, i,.zrs.
#8 lbidem.*' Cfl ibidem. <<I,{uma peçd psicológica moderna, em que os estados de alma mais ténues se dgvem

reflectir mais no rosto do que nos gesÍos e nos movimentos, valeria a pena utilizur, sem ffivida, uma luz
Iateral lorte e de preterência mtm palco pequeno, com actores não caracterizados ou, lnlo menos, com

uma coracterização reduzida qo mínimo.»>, ibidem, pp.zi 5-216.
o'o Cf. ibidem, p.214: <<ColoEtei tanto o funfu como a firesa erwiezados afim de que os actores possaffi

representar de frente e de três quflrÍos qaando sentados em tace um do ouÍFo, de cada lodo da mesa»,

ibidem.
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A concepção de uma nova arte dramática - 
por oposição à <,fiíblia dos

pobres>>4" qr* começa por referir no início do Prfficio - 
prende-se também com a

criação de um teatro íntimo, de pouca lotação, eue apenas os verdadeiros interessados

pela arte teatral frequentarão. Para concluir o seu raciocínio sobre as modificações a

operar no Teatro escreve que se deveria <<evitar a orquestra à vista do público, com üs

suüs lâmpadas incómodas e os seus rostos voltados parü a plateia; [e que] se o chão da

sala se puder elevar, de modo que os olhos do espectador se ergam acima dos joelhos

do actor,' se ,se puder suprimir os camarotes de boca de cena com os seus comilões e

bebedores ruidosos, e se, finalmente, pudermos obter um(t obscuridade completa da

sala no decorrer da representação, e antes de mais am pequeno palco e uma pequenü

sala, talvez se assrsÍ isse ao nascimento duma nova arte dramática, e o Teatro fosse, de

novo, um prozer parut üs pessoas cultas.>»{".

o" Cf. ibidem, p.199: <<O teatro, cotno a mte em geral, pffieceu-me ser, duranle muito temry, uma Biblia
dos pobres, uÍna bíblia por tmagens para os qae não wbem ler, e o *amaturgo, um pregador laico Ete
espalha as ideias do seu tempo sob uma forma suficientemente popttlar pma Wtg a classe média, que

freEtenta os teatros, possa compreender sem muita dificaldade de que se trata. E por esta razão lrye o

teatroÍoi sempre uma escala Wra os jovens, parü as WSsMs não muiÍo cultas e pcna as rmtlhere$|.
o" Ibidem, p. 216.
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V. Períodos de recepção em Portugal

1 . A recepção de Froken Julie durante o período do Estado Novo

ls repressões têm sido consideradss, socialmente, uma
deÍeso das sociedades cantra si mesmas, um esforço pard impor
certa ordem à comunidade.

Jorge de Sena, Do Teaffo en Portugal

m Portugal, Frohen Julie subiu aos palcos sob o nome de A lulenina

Júlia, Menina JúIia, Miss Ju[ie ou ainda "Menina Jú\ia...". Dela se

contam pelo menos dez representações diferentes, no perÍodo que

medeia entre a década de 60 e os anos rrucrals do século XXI.

A recepção do autor Ê da peça em questão fez-se em dois momentos importantes

da política nacional: durante o regime salazari stan" e depois da queda do Estado Novo.

Todavia, a recepção de Strindberg durante o Estado Novo não é por si só indicadora da

emergência do autor nos panoramas literrârio ou teatral portugueses, nem da dramaturgia

sueca? nem tampouco de uma dramaturgia de vanguarda, atendendo à estética teatral

deste período, que apesar de tudo se tende em renovÍr a partir da década de 60. Na

realidade, durante o regime do Estado Novo, Strindberg é representado sete vezes - o D.

Maria tr apresenta Á Menina Jtilia em 1960; segue-se o TEP com Credores em 1962; o

Teatro Moderno de Lisboa leva à cena Pária, em 1963; e Êm 1969 e em lg70,a Casa da

Comédia faz duas apresentações da meslna peça: A dança da Morte e Dança da Morte

em doze assalios (play Strindberg); a Teatro Estudio de Lisboa leva à cena {Im Sonho

nffi Optou-se pela terminologia adoptada por A. H. de Oliveira Marques. O regime salazarista tem início
em Julho de 1932, ano em que <tDorringos de Oliveira cedeufirmlmente o lugar a Salazar. Este formou
um ministério predominmfiemente civil e de indtvíútos da sua geraçtio, Wte o aúniravam sem reservas.>r,
A H. de Oliveira lúarques, 1998, Breve História fu Porrugal, Lisboa" Editorial Presença, p.627. Embora
a ditadura militar tivesse começado em 1926, data a partir da publicação do novo texto da Constituiçãq
em 1933, o começo do *Estado Novo": <No decorrer de 1932 e 1933, dermn-se os últimos passas ptra a
modelafio do Estado autoritário corporatiw. O ex-rei D. Mamrcl talecera em Inglaterra sem herdeiros
direetos, e Salarur tornou bem claro Ere considerava a Erestão monwquica encerrada. [...J Em
Fevereiro del933, foi publicado o turto da nova Constituição, a$eita a plebiscito em 19 de Mwço
seguinte e aprovada por grande maioria, onde se conlmtqm as próprias abstençõe* [...J Em frnais de
19i4, as primeiras eleições legislativas dentro do novo esquema político troaxeram à Assembleia
Nacional um grupo de 90 deputados, propostos por uma única arganizaçtio, a União Nacional. Em 1935,
Carurona foi reeleito Presidente da República sem contestação. Durante 1936, duas organizações
tipicamente fascistas, a Legião PorÍuguesa ou corpo de voluntwios pãrü a defesa fu regime, e o
Mocidade Portugues4 organismo paramilitm obrigaÍório entre os adolescentes, fizeram ü sua aparição
no meio de grande enlusiasma. O Estado Novo estavafirmemente estabelecida.>>, ibidem, pp.627-628.
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em 1971; e, no mesmo ano, As Babuchas de Ábu Kassem sohem ao palco pelo Teatro

do Gerifatto. Em quarenta e um anos, as sete representações feitas do autor sueco não

são muito signiflrcativas, principalmente se considerannos que não há urna companhia

teatral que demonstre particular interesse em representar exaustivamente este autor.

Poder-se-ia apontar para urna escassa importação de autores estrangeiros em geral

no nosso país? Não. De facto, Portugal sernpre importou muitos autores esffangeiros, e,

no oaso particular do D. Maria II, durante muito tempo eraÍn praticamente só peças

estrangeiras a fazer parte dos cartazes de espectaculo. A este propósito e para explicar a

necessidade de tão grande importação de modelos estrangeiros, Jorge de Sena refere a

falta de tradição de uma literatura drarnática em Portugal: <<soá este aspecto, deixemo-

nos de ingénuas pedantarias: ndo ternos, ao longo da nossa literaturar uma literatura

dramática íluê, mesmo com altos e baixos, possa competir com as tradições de

literatura dramática - e representação dela da Inglaterra, da França, da Alemanha,

da ltalia,_ ou da nossü vizinha Espanha, bem mais do que vizinha em literatura em

lrteratura até aos meados do século WII. t I Pois não são alguns talentos, superiores

ou inferiores, e algumas obras de excepção, e muita mexerufada, que constituem um{t

tradição teatral como a da Inglaterra, de Thomas Kyd e lu[arlowe a T.S. Eliot, a da

França, de urn Gringoire a um Anouilh ou um Sartre, a da Alemanha, de um Lessing a

um Brecht, a da Espanha, de Lope de Vega a Garcia Lorca. Todos estes países

atravessaram países de decadênciü, ou de inexistência do teatro. Ntís vivemos sempre,

em matéria de teatro, na meia-tigela, da qual surge, às vezes, como que por milagre,

uur clássico nórdico, intercalando assim com Ibsen, dentro da variedade dos classicos

mundiais, ou enti[o, como segunda escolha paÍa textos que fossem proibidos pela

CECE, como Credores tiio bem o ilustrou. 
l

É a Comparúia Rey Colaço-Robles Monteiro que faz a esüeia de / Menina Júlia

em Porhrgal. Curiosamente, é também no D. Ivlaria II - ernbora pelas mãos de outa

companhia residente - que se faz igualmente a primeira estreia de Strindberg no nosso

a'n Iorge de Sena, 1989, Do Teatro em Porfitgal,Lisboa, Ed. 70, pp.29Ç297. O autor continua afirmando
que as obras drarnáticas portuguesas são inteiramente ocasionais: <<&/as, precisamente porEte assim
penso, Wnso e sei qae, no p(morama dessa literatura [portuguesa, autónoma e representativaf (que, de

resto, foi e é vitima das mesmas hipotecas ípe o teatra, mas com consequências tnenos destraidoras,
visto que a literatura pode conformt-se ou fazer o impnssível, e o teatro é ou não é), as obras
fuamáticas são inteiramente ocasionais, quer em contimtidadc, qaer em categoria. O ambiente ou foi
hostil, salvo em raros momenlos, à livre eclosão delas, ou mtnca chegou a haver ut se não fuixou íFre
hauvesse aquela evolução social Ete bastasse paril ele deixar de lhes ser adverso o.u adverso à mais alta
plenitude da saa mefis(tgem. E na adversidade não ha tealro, ott o teatro, êomo ie sabe, é wtro;>,
ibidem, p.297,
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país, com O Pae, e onde foi também levada à cena, em 2002, a primeira representação

de A Viagem de Pedro o Afortunado.

No que diz respeito à Rey Colaço-Robles Monteiro, convém reflectirmos um

pouco sobre a sua evolução ao longo dos mais de cinquenta anos de vida teatral, paÍa

que possamos entender melhor como é que de sucessos do boulevard se chega à

apresentação de Tango, de Mrozek, havendo ainda espaço paÍa um repertorio de

clássicos nacionais e estrangeiros.

A companhia nasce pelas mãos de Amélia Rey Colaço, cujo sucesso como actriz

era sobejamente conhecido no país, e de Robles Monteiro, {uÊ se destacou pela mestría

em marcar peças e ensaio dos actores e pelo trabalho técnico e administrativoaTs.

Quanto ao seu repertório, este divide-sç em quatro grandes momentos. Entre

t92l-t929, a companhia levava à cena na sua maioria peças de revista e Carnaval e

peças francesas ao gosto do boulevard. Outras peças estrangeiras foram apresentadas,

nomeadamente espaúolas e italianas, brasileiras e americanas mas todas elas precedem

ao mesmo critério de gosto. Peças de êxito fácil e marcadamente popular.

Enffe L930-1942, quis a Companhia constituir um repertório verdadeiramente

nacíonal, levando à cena çento e dezasseis autores nacionais, oom especial predomínio

dos clássicosa76. Somente durante os anos que intervalaram enffe 1943 e 1964, houve

uma abertura da comparúia para o teatro mundial. Estreou, em Fevereiro, de 1943

Electra e os Fantasmas de Eugene O'Neill, considerada ainda hoje uma obra genial

dentro do teatro americano.

Depois das peças de revista e do teato de boulevard,a companhia abriu as portas

a autores'ainda muito porico representados em Porfugal. E dentro de um conte*o de

o" Cf. Vítor Pavão dos Santos, 198?, A Companhia Rey Colaço Monteiro (1921-1974), Muszu Nacional

do Tedro, Lisboa p.5.
o'6 <üe fiacto, neste periodo aúniravel de ressurgimento fu úamaturgia portuguesa, são levadas à cerw

tt6 peças de autores nacionais, 63 em estreia absoluta, incluindo dez rwistas de Carnfival e Etatro
Wças infantis. ,4 par de obras de autores já consagrados como Cortez, Carlos Selvagem ou fumada
Curto, revelam-se então novos de sucesso,. como Virgfuia Vitorino, Carlos Amaro at Armwtdo Vieira
Pinto.

Porém o grande triunfo foi a ressurreição dos clássicos portugueses, trum total de 45 obrds, com

predominio absoluto Wa Gil Vicente, passando por Camões, António José da Silva, Correia Garção, os

autores do teatro de cordel, Gwreit de qtem sempre se festeja o Dia, de quem sempre se representa o
Frei Luís, culminsndo na revelação esplendorosa de Castro (i4), tragédia única da língua portuguesa,

até então considerada inepresentável. t...1 Quanto ao repertório estrangeiro, se nesÍe período dominam

os clássieos nacionais, estrangeiros apenas sobem à cena Shakespeare e Schiller. Defacto, a Companhia
mantérn em relação ao teatro esÍrangeiro, o anterior critério de escolha, procurando atrair o público
com peças de agrado mais ou menostácil, pelo que começa a ser criticadm>,ibidem, p.5,
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abertura a novos autores que surge a peça de Strindbergr7, aparecendo este como um

grande autor estrangeiro, coÍno exemplo de um clássico do teatro mundial. Carlos Porto

referiu-se ao teatro de Strindberg e de Garcia Lorca como a <<Teatro dos,l/ovcr.y»a'*, o

que nos pode levar, de facto, a concluir que estes autores são praticamente estreantes

nos repertórios teatrais portugueses, não havendo tradição na encenação das suas peças.

Depois do incêndio de 2 de Dezembro de 1964 a Companhia nunca mais voltou a

ser a mesma. Despojada de um lugar onde apresentar os seus espectáculos e quaisquer

tipos de adereços, Amélia Rey Colaço ainda procurou um novo teatro para a sua

companhia. Mudou-se para o Avenida e, em Fevereiro de 1965, pretende faeer firror

com a peça O Motim de Miguel Franco. Pela primeira vez, as portas do teatro são

fechadas e a ceruiura proíbe a exibição do espectáculo. Novamente destruído pelo fogo,

a 13 de Dezembro de t967, a Companhia deixa o Avenida para se mudar para o Parque

Mayer, <<espaço enorme e desconfortfuel, que pürecia o local menos indicado, mas

onde a Companhia consegue, com Tango (68), o dtnico verdadeiro sucesso de público

no seu período final.>>a7e. É nesta fase final que a Compaúia ainda dá a coúecer ao

público português Hedda Gabler de Ibsen e A Gaivota de Tchekov, além da peça de

Mrozelg Tango.

Quando no dia 25 deAbril de 1974 a Companhia prepaÍava Os Desesperados de

Costa Ferreira, que Amélia Rey Colaço conseguira fazer aprovar pela Comissão de

Espectiiculos, o autor não autorizou il sua representação, evocando a sua total

inconveniência. Foi deste modo que, abandonada por grande paÍte do elenco e pelos

seus apoios, em Maio de 1975, a Companhia cessou a sua actividade.

an 
<rDe facto, relegando pffia segundo plano o§ ,§flcesso.t da boulevad, vai fazer desfiIar os grmtdes

anttores estrangeiros. Assim, entre as dezoito Wças trwtcesas representafus, íludtro são de Moliàre,
também se rwelmtdo a múernidade de Jean Cocteau e Jean Ánoailh, Com 23 Wças de teatro espanhol,
vtrá a força avassladora de Federico García Lorca e Yalle Inclún, ü Wr de classicos como Lope de
Vega, Calderón e Certtantes. Ainda de Espmha, um outor contemporâneo, exilado na Argentina,
Al$unúo Casona, trwá à Compmhia êxitos retumbantes. De Shalwspeare, sernpre ttlo pouco
representado em Portugal, são erguidas Etatro obras, figarando ainda, entre as dezasseis peças de

anttores ingleses, os nomes de Oscar Wilde, G. Bernard Shm, e J B. Priestley. Em seis peças americtmas
revelam-se, além de O'Neill, rfuamarurgos maiores como Termessee Williams e Artlrur Miller. E seis

peças italianas incluem Pirandello, Mtwdo De Filippo e Diego Fabbri, além dn classico Goldoni. For

fim, entre os aatores de lingua alemã, até então de diftcil acesso, são revelados Haaptmann, Mm Frisch
e Diinenmatt. Apenas Bertolt Brecht ntlo estara presente, por proibição fu censura, qesar do desejo
enofine de AméIia Rey Colaço interpretar Iúãe Coragern E haverá afuda a referir obras de Gogol e

Strindberg, Wd se fmer uma ideia da riqueza do reportório da Companhia.>», ibidem, p.6.
u'* Cf. Carlos Porto, 1973, Ern Busca do Teatro Perdido, Vol. II, Lisboa, Plátano Ed., p.34: <cMâo

queremos deixar de dizer duas palwras sobre o espectáculo do «Teatro dos Novos», incluído nn
temporada fu Teatro Naciottah>.
n* Vítor Pavão dos §antos, op. cit., p.8.
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No que diz respeito ao público que acompanhava o trúalho da companhia, Vítor

dos Santos refere que não era também este um púbtico leal. Tratava-se de um público

ignorante que apenas ia ao teatro para ver e ser visto, refere ainda como a Companhia

foi <<abandonada, de modo alarmante, por um público que chegara a parecer fiel, müs

openas gostava de frequentar o Nacional>ra80.

No mesmo ano em que A menina Júlia de Strindberg estreia, a I de Janeiro de

1960, seguem-se as encenações das peças de Garcia Lorca - A Sapateira Prodigiosa

(La Zapatera Prodigiosa) -, Friederich Dtrrenmatt - A visita da velha Senhora (D*,

Besuch der Alten Dame)-, Carlos Selvagem - Entre Giestas , Miguel Mihura

Maribel e a estranha família (Maribel y Ia Estrafra Família) - e Arthur Miller - Do

alto da ponte (A View írom the Bridge )nr' .

A tradução

A tradução de A Menina J{tlia esteve a caÍgo de Redondo Junior, a quem Jorge

de Sena designou, numa das suas reserúas sobre teatro, como sendo um <<homem de

teaffo>»482. De facto, Redondo Junior não só se dedicou à tradução de peças teatrais

como também escreveu e estudou muito sobre teatroas3.

A obra, que faz parte do espólio da Biblioteca do Teatro Nacional, está

dactilografada à máquina e nas sessenta e duas págrnas que o compõem mostra

claramente as sucessivas emendas manuais que o tradutor lhe devotou. Na capa apenas

podemos ler o titulo da peça, o noÍne do autor, QUC demonstra já uma aproximação à

onomástica portuguesa - Augusto Strindberg -, Ê o nome do tradutor. Tudo escrito à

mãoa8a. Redondo Junior não menciona, em nenhum momento da obra, qual o texto

intermediririo que utilizou e em nenhuma fonte foi possível aceder a essa informação.

a$o lbidem, p.B.

iii Cf. Anexo 5 - Representações no Teatro I). Maria II durantc o ano de 1960.
482 Jorge de Sen4 1989, Do Teatro em Portugal,Lisboa, Ed. 70, p.275. <<Eu, que me considero poeta e

drmnafitrgo não representado, e praÍico a critica teatral, mas não me tenho deimdo absonter totalmente
pelo teatro, rúo adEtiri tanbém a actualizada, vwiada e aprofurdada informação e especialização
técnico-critica que uffi Luiz Frmrcisco Rebello oa utn Redondo Junior patenteiam nos seus esiudos.>>
ibidem- o.275.
483 ^ u".-* A destacar os estudos: Plano de ferro: crítica, polémica, ensaios de estética teatral (1955); Encontros
eom o teatro ( I 95 8); Á encenação e a maioridade do teatro ( 1959); Pwnrama fu teatro moderno (l 961 );
ü teatro e a sua estética (1963); Á jwentude pode salvar o teatro (1978). Entre as suas traduções no
campo teatral, poderÍamos também enumerar Da arte do teaffo (1964) de E. Gordon Craig; A obra de
arte viva (1963) de Adolphe Appia; O.ft* do caminho comédia romântica em I próIogo e i actos (1959)
de Allan Landgon Martin.
484 Cf Anexo 26 -A Menina Jfilin. Traduçiio de Redondo Junior (1960).
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Apenas poderemos levantar hipóteses, tentando justificar a nossa escolha com base no

comparatismo entre traduções prévias e a sua.

Tendo em consideração o trabalho desenvolvido pelo tradutor no campo

tradução teatral, podemos perceber que Redondo Junior traduzia amiúde textos

franceses, como tão bem o ilustram Castelos no Ar (L'invitation au Château) e Joana

d'Arc (L'Alouette) daautoria de Jean Anoúlha*'. Habituado à tradução por via francesa,

não seria de espantar que se tivesse socorrido dos textos intermediários da mesma

língua para a tradução portuguesa de textos como O revisor (Revizor) de Gogol e .,4

Desconhecida (Come tu mi vuoi) de Pirandelloas6.

Boris Vian tinha acabado de fazer, cffi 1957, uma tradução para a L'Arche de

IuÍademoiselle Julie e a Librarie Stoçk também já incluía nas suas edições uma tradução

desta obra. A este respeito, justifica a nova tradução pelo facto de as traduções

envelhecerem mais rapido do que os textos donde elas derivam, explicando que esta

versão apresentada é preferível à antiga adaptação francesa.a87

Relativamente a textos de outras línguas, sabemos que uma das primeiras

edições de Froken Julie para inglês foi feita nos Estados Unidos, só chegando mais

tarde a úrglaterra- Assim, as edições de língua inglesa mais coúecidas datam de 1913,

1955 e 1958488, respectivamente. No que diz respeito às edições espanholas, quase

poderiamos pôJas de parte, uma vez que as primeiras edições datam dos anos 70.

Todavia, nada nos garante que Redondo Junior tenha traduzido directamente de um

texto impresso. Algum encenador ou coúecido poder-lhe-ia ter apresentado um

manuscrito estrangeiro utilizado numa das representações da peça nesse país. É uma

hipótese um pouco mais inverosímil, mas que devemos apontar

Ao compararmos os textos de Junior e Vian, concluímos que tão depressa eles se

aproximam - podendo asseguÍar com mais firmeza a hipótese de ter sido este o seu

ot' Cf. Anexo 9 - Notas sobre o trabalho realizado por Redondo Junior.
o* cf. ibidem.o- Cfl Julie (1954, pp,77-78: <<On s'est efforcé dun cette version de respecter d'abord le rythme út
texte origirwl. Norrl,s croyons en ffit qpe s'ilfaat mtutt tout rester extrêmement pràs du texte, il importe,
en matiàre de traduction, de s'efforcer que Iüversion adaptée proúfise wr le spectateur «traduit»» l'ffit
qu'elle prduisait dwrs sa langae sur Ie ryectateur original. Il faut, Ítotts semble-t-il, présenter un
équivalent, non une explication
{_...1 On a bien voulu dons l'ensemble considérer cette version comme prétérable à I'ancienne adaptation

frqnçaise. Nous sommes d'ailleurs de cet avis, mais nos EtelEres réflexions liminsires nous entratnent
cepenfunt à conclure íp'il sera bon, vers 1975, de prévoir une nouvelle francisaÍion de Julie, qui de
mérite,en fonction de l'évolution út langage *amatique trançais. Car l'intérêt d'une adaptation, c'est
qu'elle ne donne pas satisfaction éternellement. Je venc dire, l'intérêt pour les adaptateurs ultérieurs...>>,
ibidem.** Cf. Julie (1913); Julie (1955); e Julie (195s).
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texto intermediário - como também se chegam a distanciar de modo intrigante. O

trabalho de comparação torna-se tanto maís complicado visto ambas traduções terem

finalidades completamente diferentes. Boris Vian traduz urn texto dramático para ser

editado e consumido por um público-leitor, Redondo Junior traduz o mesmo texto para

ser representado e aplaudido por um público espectador. Assim, o texto de Redondo

Junior esta demasiado simplificado e dele é retirado muita da beleza literíria e estilística

que Boris Vian subliúa. Quando logo no início da peça se faz uma descrição mais ou

menos poÍmenonzada do cenário, notamos que a preocupação do tradutor português é a

de dar apenâs as indicações necessárias ao encenador, cortando o texto, alterando a

pontuação, os parágrafos e as indicações cénicas, adaptando-as à realidade dos nossos

palcos - por exemplo, o que no original sueÇo e na tradução de Boris Vian

encontramos do lado esquerdo <<Titt vünster pà scenen hrirnet av en stor kakelspi»>48e,

«*4 gauche sur la scàne, le coin d'un grand fourneüu>>o'0, vamos encontrar na tradução

portuguesa do lado direito:

Decor

Traduçâo de Redondo Junior

<<Uma grande cozinha. A
parede do fundo entra
enviesada nfr cenã, subindo à
esquetda, duas "étagàres"
corn utensílios [sicJ de cobre,.

Iatão, .ferro e estanho. t,..1 Á
direita, ao fundo da mesa, um

forno. Unts rnesa de pinho
onde comem o.Í criados.
Algumas :ooe( [sic]
cadeiras.»r"

o*'Julie (19d3), p.72.
n" Julie (lgs7), p.zl.
n" Juli" (l9do), p.l.
n" Julie (1963), p.72.
o" J*rli. (1957), p.21.

Sceneri

Original sueco

<rEtt stort külç, vars ta lmch
sidovriggar dhlias av draperier
och suffiter. Fondvtiggen drar
sig snett inât och upryt scenen

fun vtinster ; pã densamma till
vanster ruã lryllor med
kopparmalm*, jrim- och
tennklirÍ ; [...].

TilI vdnster pâ scenen

hÕrnet av en storlmlcelspis med
ett styclce av kappan.

Titt hOger framskjuter enÍt
tifidmn üp tirinstefolkets
matbord w vit furu med nàgm
stolar.>>a9z

Decor

Traduçâo de Boris Vian

«La scàne représente ww
grande cuisine, dont le plafand
et les mars latéraw sont cachés
par des trises et des

pendrillons. Le mur du fond
remonte obliquement Yer,§ la
druite ; on y voit à gauche deux
étagàres pofiant des récipients
et des casseroles de caivre, de

fonte e d'étain; t.,.1.

A gauche sur la scàne, le
coin d'un grand founteau en

faience üvec une partie de Ia
hotte.

A dmite on voit Wser un
bo* de la table à manger des

serttiteurt, en pin blanc,
entourée de quelques

chaises.>f%
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E também visível no texto português a preocupação ern traduzir todos os nomes,

apesar de a passagem de Jean a João ter sido uma decisão a posteriori, visível através

das emendas do nome do personagem em todo o textoaea

A aproximação à culflra de chegada é ainda visível pela substituição de frases

feitas por ditos populares mais próximos, ou ainda pela utilização de onomatopeias mais

familiares ao público português:

Cena Primeira

Trndução de Redondo Junior Original $ueco Tradução de Boris Yian

« fitLIA. O que se adia, perde- <<FrÕken En annan #nS rir en (<.rur,rE. autre Íoir, çct

se. Há assim tanto perigo slçAlm. Ãr det sãafarligt nu?>> veut dire jamais. C'est si
agora' 

t ..] Kristi-q (i somnen) Bta- dangereux maintenant ?

l. .] cnrsrruÀ. (A dormir) bla-bla!>»aw t ..1 crrRrsrrFro, _endorrrie.
hum... hum... humm... »feí - Btabta blabta...>>#7

Outro dos pontos curiosos na tradução de Redondo Jrurior é o facto de o tradutor

nos apresentar uÍna Julia marcada no rosto, vítima da agressão do noivo. Assim,

concluímos que o texto intermedirírio utilizado pelo tradutor português fora já elaborado

a partir desta ouffa versão de Fri)ken Julie. A tradução de Boris Vian e a edição da Casa

Bonniers, por nós utilizada, mantêm a emenda feitâ a posteriorl por Strindberg: o noivo

tira o chiçote das mãos de Júlia e desfií-lo em pedaços:

Cena Primeira

Tradução de Redondo Junior Original sueco Tradução deBoris Vian

«[...] À turceira, ele aranca- «[...] men tredje gãangen tog «[...] mais, la troisiàme fois, il
lhe o chicote da mão e deu-lhe hfln ridspóet ur handen pã la lui a arrachée des mains et
até se fa.flar. Depnis, henne, brct det I twqt bitar; l'a mise en miettes, et pruis, il
desapareceu.»4e$ och sãforsvann hqrr;>4w est prti.>>soo

Será também ainda interessante chamar il atenção para a abordagem dos

sucessivos estrangeirismos que vão aparecendo ao longo da peça. Strindberg introdue a

o'o Cf. Anero 27 -,4, Menina.Iú.lia,Emendas ao nome fean.
o" Julic (1960), pp.9, l l.
oeu Julie (1963), pp.78, 80.
o" Julie (lgsz), pp.3o, 32.
o'* Juli" (tgdo), p.3.
u" Julie (196s), p.?3.

"o Julie (tgsr), p.23.
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língua francesa algumas vezes nesta peça. E porque o francês continua a ser a primeira

língua dominada pelas classes sociais mais altas e intelectuais em Porfugal, Redondo

Jnnior não viu necessidade em fazer alguma alteração à língua escolhida pelo

dramatrugo sueco.

Por seu turno, Boris Vian optou pela tíngua inglesa, para fazer a diferenciação

no texto, já que a língua em que fiaduz é o francês. No entanto, esta escolha causa

alguma estranheza. Quando Julia pergrmta a João onde aprendeu a falar a lÍngua

estrangeira, este responde-Ihe que foi durante a sua estadia num dos primeiros hotéis de

Lucerna, na Suiça, onde foi despenseiro. Associar o inglês a Lucerna é algo um pouco

forçado, a não ser que o despenseiro tivesse amiúde contacto com turistas de língua

inglesa. Por outro lado, quando em 1957 Boris Vian faz a sua tradução - e temos

inevitavelmente que evocar aqui o período pós-guerra que se üve - a Alemaúa

encontava-se dividida em duas partes. Um lado estava ocupado pelas forças ocidentais

(República Federal da Alemanha - RFA), o outro encontrava-se nâ órbíta soviética

(República Democrática AIemã - RDÀ). Os alemães de então não tinham grande

capacidade económica para fazw furismo fora, ou melhor, a retoma económica fazia-se

a passo lento. Os americanos e ingleses sirn tinharn um poder económico significativo.

É precisamente nessa altua que a língua inglesa começa a emergir como língua

dominante no Mundo. Considerando, desta forma, o poder económico dos povos de

língua inglesa, por um lado, e a hegemonia crescente da própria 1íngu4 por outro, o

inglês proposto por Vian é claramente aceitável e compreendido pelo público de então.

Já em traduções posteriores, é o alemão a escolha de outros tradutores'o'. É

eficaz no que diz respeito à língua dominada por umâ pequena elite e depois é falada

por cerca de sessenta e sete por cento dos suíços502.

Cena Primeira

Traduçf,o de Redondo Junior Original sueco Traduçf,o de Boris Vian

«JrILrA. Tràs gentil, monsieur <<Frõken Tràs gentil, monsieur «JTILIE - Very nice, Mr. John,
Jean! Tràs gentil ! Jean! Tràs gentil ! verynice !

'ot Julie (1990), pp. 29-30 :

« MÁDEMorsELLE. Sehr hiibsch! Herr Jean! Sehr hiibsch!
JEAN. Sie belieben za schertzen, Madame.
MADEMoIsELLE. Und Sie deutsch zu sprechenl Ou avez-vous appris?
JEAN. En Suisse. J'étais sommelier dans un des plus grands hôtels de Lucerne. »

'o' Cf. Alexandre Manuel (dir.), 2001, Grandi etUs do Conhecimento, S Vo[., Lisboa, Círculo de
Leitores, p.1236.
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.loÃo. Vous voulez plaisanter, Jean Vous voulez plaisanter, JEÀN. - You chose to make fun
Madame! Madame! of me, Madam?

Jrrr,rÀ. Vous parlez français ?

onde aprendeste?

[...] rurH. Tens o dr de um
verdadeiro "gentleman", com
essfl cobrecasaca.
CharmanÍl»503

Frôken Et vous voulez parler
français! Var har ni lat det ?

Frtiken Men ni ser ju ut som en
gentleman i den ür
redingoten ! Chqrmantl (Sauer

sig vlct bordet.)»soa

JULIE. - Ard you chose to
speak English ? Oü wez-vous
appris ?

/.../ruur. - Mais vous avez
l'air d'un gentleman dans cette
re d i ngo t e. t harm ing. »5o 

5

Ainda que Redondo Junior tenha mantido a língua francesa na sua tradução,

visto não ter qualquer motivo para a substituir, notamos que entre o original e a

tradução portuguesa há algumas alterações: o <<Et vous voulez parler français!>>

proferido por Julia mantém-na numa sondição hierarquica superior, como se ao criado

não fosse permitido falar a língua, Ira medida em que a sxpressão <<,Er vous voulez>»

enceÍra uma ironia que se perde totralmente na expressão de surpresa « Vous parlez

français ?» proposta na tradução portuguesa.

A constarúe preocupação ern simplificar e encurt ilÍ a peça é claramente visível

quando Redondo Jrurior opta por retirar a pântomina, e a referência à dança da Menina

Júlia com João, junto da criadagem. O tradutor português faz avançar a acção, através

da cotagem de falas seguintes, e ao retírar João por momentos da mira directa do

público, coloca Julia a questionar Cristina sobre que tipo de relação tem com João.

Ao suprimir estas passagens, o público porhrguês ficou il desconhecer a

constante ênfase posta no comportamento doidivanas da Menina, naquela noite. Perdeu-

se ainda o ciúme de Cristina por João ter dançado primeiro com a patroa e o ciúme de

Júlia etro, ao entrar na cozinhq os vê agarrados. Neste momento, s assumindo a atifude

de patroa, Júlia ordena a João que retire a Libré e aproveita para saber a nafiueza do

relacionamento dos dois criados.

Cetta Primeira

Tradução de Redondo Junior Original sueco Tradução de Boris Vian

«.roÃo. (Baixando o tom) Unn
vez que a menina não qaer
compreender, tenho de ser mais
claro- Isso provocario mau
efeito, Se a menina prefere um
dos seus inferiores a outros que

<<Jean (undfallande) Efru
fiülren inte vill fÕrstã, sd màste
jag tala tydligare. Det ser illa ut
att fóredm en av sina
underhavande for andm som
vtinta sdmma ovanliga üra ...

(t.lrlt\t. Baisse le ton.
Puisque mademaiselle ne désire
pas compretdre, je vais Tmrler
plus clairement. Cela mdrque
mal pour mademoiselle de
preférer un des ses domestiques

503 Julie (lg6o), p.B.

'oo Juli* (1963), pp.77-78.

'ot Julie (lgsz), p.zg.
506 Julie (lgdo), p.7.
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se julgam no direito de esperar
a mesma hora...

JULIÀ. Preferir? 0u* ideia!
Surpreendes-me! Mas o quê?

Em libré, na noite de Sdo João?
Tira já isso/

roÃo. Então a menina afaste-se
um moffiento, enquanto visto a
sobrecasaca, que está ali
dependurada...

rulu.(astuta) Tanto tmbalho
por minha causa! Mas é melhor
ires fazer isso no teu quarto...
Não! Fica. Eu volto-me de
costas.

.roÃo. Com sua licença meninal
(Vê-se-lhe um braço, enqr:anto
muda de fato)

JrILrA. O João é teu namorado,
Cfistina? Com tanta

familiari fude c ontigo ...

cnrsrrNA. Meu namorado? Sim,
talvez. É assim que the
charnamos.

JrILh. Que vocês lhe chamam?

cRr§TINÀ. Pois não é verdade
que cr menina tambem lsicl teve
à rru namorador... rrtod 

r

Frtiken Att foredra!
tankar! Jag arforudnad!

à d'autres qui attendent Ie
même inhabituel honneur.

JULIE. Préférer! Quelle
idée ! Je suis surprise.

Vilkn

lfug, husets hürsharinna,
heúrar folkas dans med rtn
niirvAro, och nfrr iay nu
vuhligen vill dansa, sfr víll jag
dansa,nÊd en soÍtt kanlôra, sâ
afrjag slipper bü utsattfitr liija

Jean Som triiken befafiut lag
fr.r till tjünst!

Friiken (blitt) Tag det inte sâ
nu att jag beÍüllnt I afton üro
vi ju till "fest som glada
mfrnshor och ldgga bort all
rung! §fr., bjud mig armen nu!

- Var inte orulig, Krirtin! fag
ska inte ta din fiistman ,frão
drg!

Jean (bjuder sin arm och Íõr
ut friiken.)

Pantomim.

[. ..1

Jean (in ensam) fa, men hon
ür galent Ett sâdant süfr att
dansat Och folka stfrr och
grinar ãt henne bakom
dôrrarna. Vad süger du om úet,
Kristin?

Kristin Ack, úet frr ja hennes
tidq nu, och dã ür hon ja all-
tid sfr dfrr honstig. Men vill han
hommt. och dansa md mig
na?

Jean Du dr vül itúe ond pã mrg
afr jag manlcsadê...

Kristin Inte! - Inte fii,r sfr lite,
dd vet han nog; och jag vet
min plats ocksã.,.

Jean (liigger handen om
hennes liv) Du ür en

tôrstândig fiiclca, Kristila" och
du skullc bli en bra hurtru...

Friiken (in; obehagligt

lMoi, lü nmttresse de cette
maison, j'honore Ie bal des
domestiques de ma ptésence, et
comme j'aime lfl danse i,
désire le faire atec quelqu'un
qui sait cottduire et qui ne fitÊ
rendra pas tidicule.

JEÂII. - Corrune Mademoiselle
I'otdonne.

JIILIE, gentiment. - Ne prewz
pas çfl eomtnÊ un ordre, ce soit
noas nous réjoaksons tott§
cornnte des gens heareux et
nous ne pensons plus au rang !
Aller" d.onnet-moi votre bras !
ne t'inquiàte pas Christine, je
ne te valerai pas tontiançé!

fmn donne Ie bras à Julia IIs
sortenL

Pantomine

[...]
JEÀFI, entre. Oui,
décidément, elle ert Íotl*
Quelle façon de danser ! Et les
gens debout, en train de
ricaner dsribe les portes !

crrnrsrrltE, hausse les épaules.
Ah t elle ert dans une

mnavoise püsse, et ça la rend
un pea bizane. Et mailúcnant
est+e qu'il vü venir danser
üv* ttfri ?

JEÀN. - Tu n'es pas lfrchée
confre moi, parce qae i'oi
mflnque notre,,

cHRI§TInrE. - IWais non ! Pas
pour si peu, tu le sais bien ! Et
je ruis me tenir à mt place !
.IEÂIII. L'enlACe. - /ftr1 es Une

fiIIe compréhensive d ta feras
une bonne ménagàre.

Entre Julie; d&agréablement
surprise; elle force un peu la

'07 Jutie (1969), pp.7t77.

'o* Juli" (1957), pp.26-28.
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tiverraskad; med tvungen
skâmtsamhet)

Ni ür just en charmant
kavafiu - som springer ifrfrn er
dam

Jean Tvtutom, friihen fufie,
som ni ser har jag slEndat
uppsôka min ôvergivnal,

Friiken (turnerar) Vet ni, att
ni úansar som ingenll

plaisanterie.

JTILIE. Vous êtes un
charntant cavalier... qili
abaidsnne ainsi sa dame !
JEAN. - Au contraire, MIle
fafie, comÍne vous voyeb je me
suis depêché de venh relrouvs
celle que j'avais quittée !
JULIE change de ton. - Savq-
tous que vous danseí
merveilleusetunt ll

- Men varftr gâr ni i livré pâ
helgdagsafion! Tag uv det dür
genost!

Jean Dà ntàste jag be froken
avkigsna sig ett ogonblick, fór
min svarta rock fuinger
har...(Crar ât hoger med e,Ír

gest.)

Frtiken Generar han sig fÕr
mig? Fôr att byta en rock! Gâ
in till sig dfr aeh kom tillbaka!
Ánnars kan ltnn stannd, sà
vrirulerjag ryggen till.

Jean Med er tillâtelser min

froken! (CraÍ ât hoger; ümr ser
hans arm nâr han byter rock.)

Frtiken (till Kristin) Hôr,
Kristin; dr Jean din fintman,
efier lmn rir sdft)molig?

Kristin Ftistman? Ja, om man
sã vill! Vi lmllar fut sà.

Frtiken Kallar?

Kristin Nà, frÕlíBn lgl ju sjrilv
hafi ft*tmdn, och... >>to'

Mais pourquoi êtes-vous en

livrée un soir de ftte? Enlevez

çatout de suite!

JEÀN. - Alors il faut que je
prie Mademoiselle de s'éloigner
un instant, tna veste noire est
pendue ici.

Il indique l'endroit, d'rrn geste.

JTILIE, - fi se gêne pour moi?
Pour changer de veste? Entrez
daw votre chambre alors, et re*
venez. Ou bien qu'il reste et je
tourne le dos.

JEÀFI.- Avec votre pertnission,
Mademoiselle.

Il va à droite ; on voit un de ses

bras pendant qu'il se change.

JULIE. à Clrristine. - Dis-moi,
Christine, est-ce que Jean est
ton fiancé, pour être si familier
?

CIIRIsTINE Mon fiancé ?

Ouí si l'on veut, c'est comfire

çfi qrue rrous disons.

JIJLIE. - fue vous dites ?

CIIRISTINE Eh biCN!

Mademoiselle a eu un fiancé
antssi, eÍ...r» 

508

O poema cantado pelo coro é outro dos cortes efecfuados na tradução

porhguesa. Supostamente ao designrLlo apenas por <<ronda popular>»s0e,o tradutor daria

inteira liberdade ao encenador paÍa escolher a música que considerasse mais apropriada.

50e Redondo Junior destaca esta parte envolvendo-a num círculo, muito provavelmente para chamar a

atenção do encenador.
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Nas traduções portuguesas posteriores e na tradução de Boris Vian a canção ó traduida.

Todavia, se alguns tradutores optam por traduzi-La de acordo com o original sueco,

outros optam por dar-lhe uma equivalência portuguesa, como veremos mais adiante.

Cena Primeira

Traduçfro de Redondo Junior Original sueco

«Um coro aproxima-se, « (Kore,n nalkas sjurgande:)

cantando

Ronda Popular

que se ouve fora

Tradução de Boris Vian

(( Le choeur approche en
chantant.

Le choeur:

Deux{emmet, s'efivenaient du bois,

Tridiridi-rall q t ridiri di- ra.

L'une avait un trou à son bras,

Tridiridi...

Det lmmmo nãfuwlràn skogen

Tridiridi- rall a tridiridi- ra.

Den ena vür vdt om foten
Tridiridi-rulla-la.

JrILrA. Conheço essa gente,
gosto dela e ela paga-me na
mesmfi moeda. Deixa-os vir e
verás. >>510

De talte om hundra rilçsdaler

Tridiridt- ral la t ri diridi-ra.

]uÍen tigde fuwppast en dnler

Tridiridi-ralla-la.

Och kransenjag dig slainker

Tridi ridi- mll a tridi ri di - ra.

En annanjagpâtanlcer

Tridiridi-ralla-la.

Friiken Jag kltnner folket, och
jag rilskar det, liksom de hàlla
av mig. Làt dem komma skall ni
se/nslI

Elles parlaient de centtlorins,

Tridiridi-mll a tridiri di-ra.

A elles deux n'en ont pas un,

Tridiridi...

Je t'affrirai mes belles fleurs,

Tridiri di-ra ll a tridiridi-ra.

Mais à un autre im mon cfru1

Tridiridi...

JULIE. - je connqis mes gens
et je les aime et ils m'aiment de
retour. Laissez-les venir et vous
uerrer.ríl2

Na passagem em que Jean revela a Julie que desde a infância a tomara como

algo inacessível e por isso mesmo tentara a mortest3, é-nos fácil perceber que também

se torna evidente a preocupação de Redondo Junior em simplificar o seu texto e retímÍ o

que lhe parece supérfluo. Redondo Junior não só elimina a informação do silêncio de

João, «(Jean tiger)>», como também suprime a repetição «Vem var det?» onde patenteia

de forma evidente a impaciência de Júie, causada pelo silêncio do criado.

5'o Julie (1960), p.zz.
tt'Julie (196s), p.86.t" Julie (lgs7), p.41.
5r3 O excerto aqui rnencionado encontra-se transcrito integralmente no Anexo 25 

-Comparação 
entre

excertos de Á Menina Jftlia, traduzida por Redondo Juniory Frôken fuliero texto sueco original ; e
Mademoiselle Jalie, traduzida por Boris Vian
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Cena Primeira

Tradução de Redondo Junior

«JúLIÂ Já atnaste algumavez?

JoAo ^lfds não costumamos
servir-nos desse tefiflo, mas já
amei muitas raparigas. Uma
vez, ate frquei doente por não
ter conseguido possuir aqaela
que eu queria, doente corno os
princípes dos Mil e Uma noites,
cujo amor os impedia de beber
e de comer.

.rúl,n Quem era?

"roÂo .lfâo pode obrigar-me a
dirê-lo.>>t'o'

OrigÍnal sueco

«Frtiken Har ni alskat
nãgonsin?

Jean Vi begagna inte det ordet,
men jag har hàllit av mànga

tlickor, och en gãng har jag
varit sjuk ov att jag icke hmde

fi den jag ville ha: sjuk, ser ni,
som prinsarna i Tusen och en
natt! som inte lamde rita eller
driclw av bara l«irlekl

Frôken Vem var det?

(Jean tlger.)

Frõken Vem var det?>>sls

Traduçilo de Boris Yian

«JIJLIE. Avez-vous jamais
été amouretm?

JEAN. - ÀIoas n'employons pas
cette expression, mais t'ai été
épris de plusieurs filles, et une

fois, j'ai été malade de ne
pouvoir obtenir celle qae je
désirais : malade, refiiar(Ftez,
comÍrre les princes des Mille et
une Nuits, qui ne pouvctient ni
manger ni boire tant ils
aimaient.

JIILIE. - $ui était-ce ? (Jean
garde le silence.) Qui était-ce
I,,r,e

A constante supressão das repetições é demonstrada ainda no mesmo excerto:

Cena Primeira

Tradução de Redondo Junior

<(.roÃo (Hesitando, primeiro e,

depois, convicto) Se todas as
crianças pg!_res. Sim,
nanialmente.>>srj

((.roÃo t... ] Esse Wrçlue era o
pamíso terrestre, guarúdo por

<<Jean (forst tvekande, sedan
ôverlygande) Om alla faniga

ja naturlignis!
Naturlignisl>rs18

Tradução de Boris Yian

«JEÂN, incertain, puis
conrraincu §, taus les
pcrwres... Oui, naturellement!-Naturellement!>>sre

(.runu 1...7 C'étart le jardin de
l'Eden; et tout autourunefoule

Original sueco

É possível também aqui verificar que enquânto Redondo Junior opta pela

expressão <<paraíso tewestre», üanspondo o pffiaíso celestial para a Terra, Boris Vian

prefere a expressão <liardin de L'Eden»» paÍa desiguar o jardim do paraÍso proposto por

Strindberg em <<paradis ets |ustgârd>t:

Cena Primeira

Tradução de Redondo Junior 0riginal sueco Traduçâo de Boris Vian

<<Jean [...] Der var, paradisets
lustgáld; och ddr stodo mlinga

'ra Julie (1960), p.I7.

"'Julie (196s), p.83.
ttu Julie (lgs7), p.36.

"'Julie (1960), p.19.

"* Julie (rg6s), p. 84.
5r'Jrlie (lgsz), p.38.
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uma multiddo de anjos onda ringlar med brinnande d'anges sotnbres, armés de

armados de espadas rutilantes. svrird och bevalmde den. Men glaives flamboyants, montaient
Contudo, eu e outros garotos icke desto mindre hittade jag la garde. Et pourtant, moi et

encontrámos o caminho da och andra pojlmr vrigen till d'autres garçons, nous avoÍts

arvore [sic] do bem e do mal, livsens nu foraldar ni trotné Ie chemin de l'Arbre de

da árttore da vida... mig?>>521 vie. Maintenant, me méprisez-
(Hipocritamente) Despreza-me, vous ?>>s22

agora{)>

Ao confrontaÍmos os trabalhos dos dois tradutores, que curiosamente são ambos

homens de teatro, seríaÍnos Ínais tentados em crer que elas se afastam uma da outra do

que o contrário. Ao excluirmos a possibilidade de ter pelo menos privado com &

tradução de Boris Vían, qual teria sido então o texto intermediário escolhido? Não

poderemos avançar com uma resposta segura, primeiro porque nos movemos em

terrenos que tendem em ser cada vez mais pantanosos, em que pouco ou nenhum

trabalho ainda se fez, e depois porque face à ausência de informação disponível, é

impossível vasculhar no mundo dos mortos e num passado que cada vez se torna mais

longínquo. O importante, porém, é podermos reflectir - ainda que o façamos atraves de

um texto intermediário putativo - sobre algumas das normas definidas pelo tradutor

português, nomeadamente a tentativa em encurtar as diferenças çultrnais enffe países tão

distantes e as alterações feitas para o palco.

O Espectáculo

Jacinto Ramos foi simultaneamente o encenador e o personagem masculino da

peça. Nas palawas de Carlos Porto é possível ler o desânimo e o desapontamento do

crítico face à representação de um texto que tanto prometia. Manifestando a sua

admiração pelo encenador, Carlos Porto tambérn não deixa de denunciar que quer a

peça de Lorc4 Á sapateira Prodigiosa, quer Á menina Júlia de Strindberg, falhaÍam

devido ao facto de não terem realizações cénicas capazes, apesar da grande qualidade

dos textos propostost". A este respeito escreve: <<É certo que à qualidade, aliás

'2'Julie (1960), p.tB.
t'l Julie (I96s), p. 83.t" Julie (19s7), p.37.
523 Nas càti"us AL espectáculos que zucessivamente temos vindo a apresentar ao longo deste trabalho, é

rara I referência ao trabalho do tradutor e à tradução utilizada. Se existg o texto tende em nÍ[o ser muito
demorado. E por não haver esta reflexão sobre a tradução, Qüê se torna, por vezes, tão dificil descobrir
que textos intermediários foram utilizados ou até mesmo o nome do tradutor da peça. No entanto, quando

Carlos Porto se refere «à qualidade, aliás excepcional, dos textos apresentados>>, deixa logo levantada
uma ponta do seu para que o investigador possa indagar sobre a natureza desta aÍirmação. Será que é a
tradução que é considerada excepcional ou o será o habalho do dramaturgo que está aqui a ser evocado?
Creiopodãrmos considerar os dôis planos. É coúecida a simpatia de Carlos Porto poi Strindberg e por
algumas das suas peças em particular. Ao ter presenciado uma total castraçElo ao autor através do texto,
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eJccepcional, dos textos üpresentados, não corresponderüm realizações cénicüs capazes.

Na verdade, ds encenações e üs interpretações de ambas apresentarüm deslizes

v e r dade i r ame nt e imp er do áv e i s>>sza .

Mas Porto deixa-nos tecer mais considerações sobre o estado do teatro português

nas suas poucas palawas sobre o espectáculo: <<A peça de Strindberg, por sua vez,

üpresenÍando um texto muito mais dificil, em que a acção é apenas representada por

mutações psicológicas, por situações de tragédia existencial, por implacavel e

simultânea regressão no tempo - tudo dado deficientemente - foi vítima de falta de

garra da encenação e da fragilidade dos seus intérpretes. Assim esta torturada e

tortuosa «longa jornada parü a noite» transformou-se num espectáculo quase banaÍ,

por vezes insípido e - que tristeza! 
-íarendo 

rir os espectadores>>S?S.

Foi mais facil para Jacinto Ramos opta,r pela recriação de teatro nafuralista, com

laivos marcadamente oitocentistas, como se pode depreender das poucas fotografias

existentes"u. Apesar da actualização do vocabulário por parte do tradutor e da sua

aproximação à cultura portuguesa, não parece ter havido qualquer tentativa de

actualização da peça, pondo-a, por exemplo, ao serviço da luta contra o regime, uma vez

que o binómio servo-trabalhador seria tão facil de explo raf" .

A má qualidade do espectaculo não é perdoada precisamente por se tratar do

Teatro Nacional, {tro usufori dos subsídios mais gordos, daí que ele «d a pedra de toque

do teatro português: as suas respons{tbilidades intrínsecas são muito acima das de

qualquer outrtt companhia de teatro profissional.»>528. Deveria servir de exemplo às

outras companhias. Todaüâ, ffi deficiências que Carlos Porto the aponta , pa,recem ser já

de raiz e <<Éem um encenador competente, §em um repertório à ahura, sem mais

oportunidades para os actores jovens - não será possível ao Teatro Nacional ser

efect ivamente o Te atro Nac i anaá»sze.

Carlos'Porto não se pouparia a críticas negativas, como não poupou a encenaçílo e a má interpretação dos
personagens. Cf, Carlos Porto, op cit., p.34.
5'o lbidem, p.34.t" Ibidem., p.3s.
52t Cf. Anexo 40 - Á Meninn ffifia. Jacinto Rnmos e Lurdes Norberto, (1960).
527 Dois anos mais tarde, Carlos Porto viria a criticar negativamente o TEP por ter substihrído a peça de

Boris Vian por Credores de Strindberg pelo facto de o teatro íntimo não poder substituir, naquele
momento, um teatro de combate. Mal interpretada e encenad4 A Menina Júlianão preencheu, em 1960, o

vano a que Carlos Porto se refere em relação ao teatro português.

"t Carlos Porto, op. cil,p.35.
52e lbidem, p.36.
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1.1. Produção teatral para uma arte nacional

...seria porém lamentúvel qre não legássemos, não digo
orgulhosamente um estilo, Ínas uma maneira bem portuguesü e

bem acÍual, isto é, que através do imenso volume de obras qae
realizámos não ficasse bem vincado, contrastando com ü ãmeaçd
materialista, o cunho duma época e duma geração de sacrificio e

trabalho intenso, impregnada de nacionalismo, de solidariefude
lrummta e espiritualidade.

Oliveira Salazar, 1948

o fazermos uma análise do quadro geral do teafro português durante os

aÍros do Estado Novo questionamo-nos sobre a imposição, ou pÊlo

menos tentativa de imposição, de uma produção artística nacional.

Todos os regimes autoritiirios europeus foram pródigos em tentar

conceber uma uniform ização de critérios para a exprcssão da arte nacionals3o.

No caso de Italia não se pode afirmar que teúa havido verdadeiramente uma

arte fascista enquanto um todo, lrma vez que o fascismo italiano teve várias expressões

nacionais. Na opinião de Artrrr Portela, <<pode dizer-se que o fascismo italiano não

conseguiu constituir-se em classe dirigente em termos intelectuais, ideológicos,

técnicos. Fascizou o Estado, ü administração, ndo fascizou a cultura. Não há,

rigorosamente, uma cultara fascista italiana.Ds3l, ainda que Mussolini teúa proferido

que só graças ao fascismo foi possível expressar a alma da multidãot",, em Marinetti,

um defensor do regime, leiamos uma apologia da guerra a única higiene do mundo533,

da máquin a, da velocidade, da técni Êa, e do desenvolvimento indusftials'4, elomentos

tito familiares à poesia modernista de Alvaro de Campos.

Na Alemanha, por seu furno, é francamente mais notória a monopolização da

cultnra pelo regime nacional-socialista. Em Mein Kampf,, Hitler escrevia qae <<é preciso

expulsar do teatro, das belas-artes, dil literatura, do cinema, da imprensa, da

530 Cfl Artrrr Porteta 1982, Salazarismo e artes plásticas, col. Biblioteca Brevg Vol. 68, Lisboa, Instituto
de Cultura e Língua Portuguesa.
t}L lbidem, p.38.
s32 ,4 democracia relirou a estilo à vida da povo. O lascismo devolve o «estilo» à vida do pow, isto é,

úrt-he uma linha de conduta, com a cor, a força, o pitoresco, o inesperada, o místico, em ntma, fitdo
aquilo que conta na alma da multiüio»>, B. Mussolini, 1928, Paroles ltaliennes, citado em Artur Portela,
gp cit., p,37.
"' Artur Portela, op. cit, p.36.
534 cf ibidem,p.36.
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publicidade, das montras, as produções de um mundo em putrefacção; é preciso pôr a

produção artística ao serviço do Estado e de uma ideia de cultura moral.»tÍ35. A arte

evocada pelo nacional socialismo continuaria na esteira da « arte do século XIX, que

sobreviveu, na sensibilidade da pequena-burguesia, ao impacto de uffi vanguardismo

alemão extremamente rico, cosmopolita e elitista.>»s36.

Em Espanha, durante o perÍodo da guerra civil (1936-1939), a produção cultural

estava presa à propaganda ao regime franquista"', ao passo que após a guerra e a

intervenção norte-americana (1939-1951) é bem mais notória a monumentalidade das

produções artísticas, principalmerúe no campo da arqütecfura538. Assim, torna-se fácil

compreender que os regimes autoritarios ouropeus tendem em aproximar as

manifestações artísticas do que é gigantesco e exteriorizaçio de poder, da glorificação

do Estado e da grandiosa história de um povo"'.

Portugal, tro que concerne à especificidade do regime salazarista, procurou

ensaiar a sua própria estética. Enquanto a SPN - Secretariado de Propaganda Nacional

- esteve sob a tutela de António Ferro, pode afirmar-se que houve a fabricação

evidente de um prototipo do povo português, imagem essa que colrespondia ao

português humilde, honesto e de preferência acatador dos bons costumes. Nas palawas

de Heloísa Paulo <<a intenção é retratar a "alma portuguesa", dando corpo fl um ideal

de "Lusitanismo", eue ügrega desde o "aÍdedo", "o campino" ao "colono" de Áíriro"

ou üo "marinheiro dos Descobrimentos"»S4o. Daí que os eventos culturais organizados,

nomeadamente espectaculos de folclore, cinemasal, teatros4z, e*posições5a3 e até mesmo

s35 lbidem, p. 39. <<Em 1937, Hitler inaugura a Caru da Arte Átemã efaz um disçurso erylosivo: proíbe,
expresmmente, todos os pintores de utilizarem cores diferentes das Ete o olhar normal apreende na
Natureza O nwo púer põe em contronto duas exposições. .lfa Casã da Arte AIem{ a da arte oficial.
Perto, uma exposição da «wte degeneradn». Centenas de pinturas, esculturas e desenhos de artistas
«degen*ados» fro exposios com insultos riscados nas parefus. [...J Sublinhe-se que a Exposição de

Ane Degenerads é vista por dois milhfies de pessoas. Cinco vezes mais do qre a Exposição da Arte
Alemã" [...J em 1939, 4000 obras de arte «degenerafus» são Ereimadas no fitio do Erartel central dos

bombeiros de Berlim. Os artistas malditos são atingidos por varias espécies de smtções. [...J iam do
Lehruerbot (proibição da direito de ensinar), ao Ausstellungsvertot (proibição do ürerto de expor), ao

Y+;#;:(proibição 
do üreito de pintm).>», ibidem, pp- 4142-

"'O-ti*qrismo, entre 1936-1939, <gtrúrziu sobretudo uma ste propgmtdística, repartida entre as
intluências italiana e alemã.>>, ibidem, p. 45.
t",.O" acontecimentos e a sensibilidade trmEtista introduzem a estilização bartoca, de sagestão
burbónica, e a cor, de que silo exemplos a sua torre actual e as suast agulhas.>>, ibidem, p.48.t" cf. ibidem,p.49.

'* Heloisa Páulo, 1994, r<'*Vida e Arte do Povo Português" [Jma visão da sociedade segundo a

propaganda oÍicial do Estado Novo>r, in Revista de Historia das ldeias, no 16: Do Estado Novo ao 25 de
Abril, Coimbra, Inst. De História e Teoria das ldeias, Fac. de Letras, p.106.
5ar 

nlrlo fiIme de Leitão de Bonos, *Ála-Aniba", de 1942, interpretado por pescadores da Póvoa de
Vwzim e arredores, tenta-se trazer para a tela o quotidiano dos pescadores, mostrando parfl os

especladores habituais do cinema, distantes da realidade WWIar, 
*a imagem de um Pomrgal
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o baíladosou ou documentáriossa5 coubessern dentro de uma produção cultural <<"do", e

pürü "o", "povo"»546. Arhlr Portçla refere ainda que o salazarismo protelou não só t<o

anti-liberalismo, o autoritarismo, o estatismo, o nacionalismo, o corporcttivismo, o

catolicismo, a democracia orgânica, o tríptico mitológico de Deus, Pátria e Família>»sa7

(dnrante a denominada "Íase António Ferro"S4*;, como tarnbém o monumentalismo, o

colossalismo presentes <<na teoria dos heróis, no discurso do Império, no colonialismo

artístico de espadas e de cruzes, de guerreiros e de missionários, na retórica dos

símbolos, no bom povo coreografado parü ser trabalho musculado e obediente, nas

desconhecido, animado num cenário ignorado por gentes que nunca ninguém viu". Este cenário, uma
aldeia de pescadores, coaduna-se com ã ideia da gente "simples", "honestü", "religiosa" e

"trabalhadora", Ete de resto caracteriza a imagem oficial das aldeias portugaesas e vai de encontro à
proposta do SPN e de António Ferro de ter o gosto pelas tradições, não as insertndo nos filmes "a
maFte lo " »>, i bidem, p. 121 .
542 Luís de Oliveira Guimarães e Rui Correia Leite ganharam o Concurso de Peças em 1948 com a peça

"A Feira Nova". Tendo como psno de fundo uma feira, assiste-se ao desfilar dos diversos personagem-

tipo das várias regiões de Portugal. Depois assiste-se também aos oasamentos entre mulheres e homens do

nõrt. e do sul do país, deixando transpaÍecer a noção de uma pátria unida e ordeira. Cf. ibidem, p.128.
s43 A exposição do Museu de Arte Popular, que úre ao público a 15 de Julho de 1948, pretende ser um
<Earadigmapara tofu a sociedade, "uma escola de bom gosto" para os artistas, e onde ricos e pobres se

encontram com dverdadeiranoção do "ser português"» protagonizada pelo Estado Novo. Ibidem, p.l18.
5* O Verde Gaio, <<Inspirado no Ballet Russq é a expressão oficial do bailado "popular", longe, porém,
"de todas as sugestões do folclore barato", sendo antes proposto como o símbolo de "toda a paisagem

portuguesa que se abre como um leque, como diris Giradoux, diante dos nossos olhos, com toda a
frescura e musicalidade, orEtestra de passwos, de wzes lrumanas, de águas vivas, de ramos de

fuyores">>, António ferro, 1950, Verde&aio, citado em Heloisa Paulo, op. cit., p.l 15. A autora acrescenta

ainda que «dls varinas, as campilnssas minhotas, os pasÍores de Tras-os-Montes sobem "tipicnnente" do
palco eom uma coreografia elaborada e o acompanhwnento ds OrEtestra SinJonica da Emissora
Nacionah>. Todavi4 depois de ter tentado também os rnitos nacionais como o sebastianismq o Verde-
Gaio, a partir da segunda metade dos anos quarerta e da saída de Francis Graça" <<volta-se Wa a
interpretação das ckitssicos da dnnçq distarrciarrdfr-se definitivmnente dololclore e do qelo nscionalista
da-primeira horm>, ibidem, pp.I I5-I 16,
:+r 4 propósito da entrega do galo de ouro à aldeia mais portuguesa de Portugal, Monsanto, pode ouvir-se
no dosJmentfuio feito sobre o eventg o narrador afirmar <<que o sino do lgreja dirá sempre que "lwrnte
no tempo de Salazar em nossa terra Wem se interessa-se pelo povo das aldeias para emltar a suct beleza
ptriwcal"», Jornal Português, no5 citado em Heloisa Parlo, op cit., p.llZ. O SNI - SecretaÍiado
Nacional de Inforrnação - divulgou, a respeito do mesmo evento, que «dr imagem quefica é a do "povo

lrumildÊ", "omigo da trübalho", "patriota, bairrista cotwicto, altiw Wr vezes, até ao erutgero e
'perseverante na consemação dos velhos hdbitos"»>, Secretariado Nacional de Informaçãg 1947,

Monwnto citado em Heloisa Paulo, op. cit,, p. 1 13.
5#Heloisa Paulo, ap. cÍÍ., p.106. <<Os esfitdos acerca da "cttlttta qto1mlw", do folclore, Ete úo
prduzidos por intelectuais e especialistas, servem Wa compor o "Fosto" oficial da "povo", garútando

um carácter utilitario ryando se trata de recaperw testas e cosfiimes populares, reavivar ou rnesilro
"criaÍ" tradições que se identificmt com a visão que o Mado Novo procurü perpetuffi do quotidiwto

poptlar. [...J o regime procura, destaforma, aproximar-se do "1tovo", mostrar+e conhecedor dos seus

costumes e realidades. ..>>, ibidem.
:+r 66ur Portela, op. cit.,pp. 132-133.
548 Para Artur Portel4 António Ferro «representa um estilo: um futuro-fascismo imediatista, dÊ

interttenção psico-social, a mobilização das artes plásticas parü a visualização do regimeleito Estado>>,

ibidem, p.129.

164



alegorias da Família, na maneira de ver a luÍulher-IuÍãe, na cidade burguesa, sólida,

que cita, nüs suüs fachadas, História e Artesanato>>S4e.

Todavia, e no que diz respeito ao campo teatral, é il partir de 1952 que se nota

uma reformul açáo na imagem que se pretende fazer passar do povo português. Saindo

de cenas as lavadeiras e o camponês humitde mas sério, dar-se-á agora lugar ao teatro

clássico, âo teatro eruditosso. Come ça a ter-se algum cuidado com a escolha de um

repertório. Além disso, o teatro começa a querer tornar-se independente dos empresarios

a quem interessava fundamentalmente o lucro, independentemente da qualidade das

peças apresentadas. A déçada de 60 é o ponto de viragem na explosão de Teatros

Independentes e de Grupos Teatrais Amadores que pretendiam assumidamente fugir ao

controlo dos grandes empresários. Porém, a produção nacional é muito escassa. As

correntes que emergiam dentro da escassa criação dramática portuguesa prendiam-se,

neste momerrto, com o teatro épicos5l e o teatro do absurdo5sz. Devido sobretudo à

esc,assez de.obras nacionais, tornava-se necessário importar textos estrangeiros.

E tarrbém durante a década de 60 que Portugal é abalado pela gueÍra colonial

em Áftica. A vida artística começa cada vez mais a faeer-se à rnargem do regime e, a

maior parte dela, contra o regime o que leva inclusive a um corte na atribuição de

sae lbidem
5s0 ,4 ideia de uma men$rgem simples para am povo simples, camo dehta transparecer il afirmação de

António Feno na inaugaração do Teatro do Pwo, vai sofrer uma remodelação a pafiir dE 1952, Ere vai
calminar com a wa própria extinção e substituição pelo Teatro Nacional Popular em 1056. Saem de

cefia rrír ücafu de cinquenta as pastoras inocenies, os cãmPoneses felizes Êom o trabalhq os cenárias
bucólicos, os a*os de igrejas e as cozinhas da aldeia. O "novo" Teatro do Povo wlta-se mais pffia o
meio urbano e püra o teatro como mte de expressão de uma calfira mais erudtta. Não ha mais a
linguagem simples e aliciante em prol dos valores mfuimos do ideário do regime, mas a linguagem
tecnicamente trabalhada e calta gue fala ao público do "tréteat medievaf' e da *Skene helénica">t,
Heloisa Paulq op, cit., p.130.
551 ,oP assim revertemos ao teaÍro épico, cajo primeiro reflexo na fuamafirgia portugilesa terá sido, em

1960, o citdo Render dos Heróis de Cwdoso Pires [...J, outras autores o seguirmn fiessa via: além de

smrtareno com A Judeu Luís de Sttau Monteiro (1926-1993), Luzia Maria Martins (n, em 1927) e
Fernmfu Luso Soares (n. em 1924) escreveram uma série de dramas históricos narrativos [...J,
Trmtsportando pffiã o ltalco personagens, episódios e mitos da história nacional - Ds rrftrores de Pe*o e

Inês, os procexos da Inquisiçtio, as gueffas liberais, as revoltüs popul.ares -, nenlwma dsetas peças tem

a estulta preÍensiÍo, a Wte os romfutticos e neo-romfuticos cederant, de reconstituir um passado
irreversivel, mas sim fiibmetê-lo aum «olhm novu) [...J o processo histórico em que aspiram a intervir é

aErele em que o anttor, actores e espectadores se acham comprorrretidos, mesfito Erc não tenham disso
plena consciência.r>, Luiz Francisco Rebello, 2000, Breve HisÍória do TeaÍro Portugaês,5'edição, Mem
Martins, Publicações Europa-América, p. I 54.
ssz <rEntre os autores que mais ortodoxsrnente seguiram esta última linha, atrultsn os nomes de Helder
PristaMonteiro (1922-1994 [...]; e Miguel Barbosa (n.1925), com as sas sátiras corrosivas [...J. Estes

combinando o humor ilógico de lonesco, a universo cerrado e a mtbiguidade das
personcrgens de Beckett, as situações e o diálogo elipticos de PinÍer desmontam nthtilmente os lugwe*
comuns, os comportamentos estereotipados, os valores ofieiais da ordem estabelecida - Çilê, mtm(r
perspectiva diversq o teatro épico igualmente contestava.>>, ibidem, pp. 152-153.
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subsídios por parte do governo"'. Com os espectaculos cancelados e sem

Íinançiamento, os teatros independentes começam a fechar as portas. Até mesmo a

Companhia de Amélia Rey Colaço, súsidiada pelo governo, começa a sofrer cortes no

seu orçamento e vê os espectáculos cancelados. Esquecida pelos apoios que il
sustentavam e banida pela nova geração que Abril fermentava ja" outro remédío não

teve que não o de sair de vez de cena"o.

Em breve jeito de conclusão, podemos referir que efectivamente houve por parte

de Arrtónio Ferro e dos anos áureos do regime salazarista uma tentativa de colar a

realidade portuguesa ao estereótipo de um povo rural, simples e ordeiro. Todavia, esta

estética acabou por ser abalada por aqueles que, na penumbra, conspiravam conüa o

regtme. Apesar do esforço, os anos do regime salazarista forarn determinantes para que

o porro continuasse sem formação e sensibilidade paÍa as artes. Além de as novas

tendências artisticas chegarem tardiamente ao paÍs, o povo não conseguiría

compreendê-las, nem tão pouco elas chegavam a e1e. As produções artísticas sempre

estiveram confinadas a uma elite muito redr:zida.

Os países europeus já Iiwes dos seus regimes autoritarios e totalitarios estavam

abertos a novas experiências estéticas no palco, enquanto Portugal continuava preso à

estética finissecular. Strindberg foi representado no D. Maria II sob moldes de uma

estética naturalista. Porém, causaria muito menos impacto e seria rnuito menos inovador

do que a mesma peça e a mesma estética da Suécia dos finais de oitocentos, onde a

corrente natrualista se mostrou verdadeiramente revolucionária e audaz, contribuindo de

forma decisiva para a evolução da estética teatral e do teatro em si.

553 A este propósito Alçada Baptista dirige-se ao seu ex-professor Marcello Castano relembrandoJhe que
é da responsabilidade do Estado criar condições para que a criação artística nacional se desenvolva: <r ...
eu gostaria que um Estado, que tomou sobre si a responsabilidüde da eristências das condições, Erer
imedisns, Eter profundas, de sobrwivência de uma sociedade, ttvesse consciêncta do pqel que cabe à
criação anlnral e qIue, sendo, ética e empiricanente, a cultura polianltura, ela so é possível em Etafuos
de pluralismo airural. Não vejo é uma intertenção do poder politico rn apoio às condições de criação
caltural, sem imposiçtto do seu conteúdo e sem dirigismo na criaçtio, numa atitude respeitadora da
criação e das instihtições culturais espontôneas.>» Ao queMarcello responde <<...8u iambém não acredito
mtma arte sistematicamente wbsididada. Os apoios oficiais crimn nafitralmente, nos artistas, urnü
situafio de dependência que ãge, oittdil Ete subtilmente, sobre a saa.independência criadora Por outro
lado, e tnnbém naturalmente, o pder tem algama dificuldade em apoiw e ajudar quem frontal e

sistematicmnente o atacaÍ...1Não qaero deimr de lhe chmnar a atençãa Wa ofacto de existirem certas

forruas de expressão de anltura nas quais é muito dificil determinor onde acaba a cultura e onde começa
o panfleto, o alaque determirtadn às instituições, o detonador da perturbação soctal, qae os governos não
podem consentir [...] os governos são responsdveis pelas condições prerentes de uma sociefude: os
intelectuais contribuem decisivamente pwa a tormulação das sociedades futaras; os governos têm a
responsabilidfldl da realidade imediata e dns condições concretas e possíveis de realizar o bem comuflr;
os intelectuais Jmem os seus juízos desligados de formas imediaÍas e concretas de acção» António
$tçadaBaptist4 1973, Corwersas comMarcello Caetano citado em ArturPortel4 op. ci!.,pp.125-126.
)r4 Cf Vítor Pavão dos Santo q A Companhia Rey Colaço..., p.8.
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1.2. A acção da censura em Strindherg

O silência não pode esconder nadfl. As palavras podem. No
outro dia li que as diterentes lingaas surgiram, entre os povos
primitivos, da necessidfldt Ete cada tribo tinha de esconder os

seus segredos. As línguas são, porlanto, códigos secretos e aqaele

çIue encontrar a chwe todfrs as línguas do mundo.

August Stindberg, A Sonata dos Espectros

^ 
pesâr de terem sido muitos os textos proibidos pela CECE, Á Menina

A Jilia,levada à cena no D, Maria II, fez-se sem entraves de qualquer

L I género. Resta-nos equacionaÍ que motivos poderiam levar a Comissão de

Censura a interferir nesta apresentação específica de Strindberg? A resposta poderíamos

tê-la enconfiado na relação tumulfuosa e de crÊscente tensão enfre homem vs. mulher,

ou ainda no binómio amo vs. sefi/o, onde se poderiam explorar a qrítica camuflada

contra um reglme conservador e sustentador do status quo. Porém parecem as tensões

terem sido habilmente contornadas e até exageradas, estimulando no púhlico a

gargalhadasss.

A linguagem poÍ vezes crua, raiando o calão, desta peça que seria aliás factor

de censr:ra em Credore§'u, be* como a classificação do espectrículo por faix a etfuia -
não foi objecto de rejeição por paÍte da CECE. Isto verificou-se porque o tradutor

português optou por utilizar uma linguagem familiar, empregando sinónimos que não

pudessem ferir susceptibilidades:

Cena tsceira Original sueico Traduçf,o de Boris Vian

Tradução de Redondo Junior

«JoÃo Desgraçada, porquê? «Jean Vaffir tir ni det? Efier ((JEÁN Pourquoi le seriez-

Depais de semellwnte en údan etôvring! Tünk Pà vaus? Apràs une pareille

55' Cf Carlos Porto, Em busca..., op. cit., p.35.

"u Como já anteriormente analisado, a CECE considerou que algumas referências ao corpo feminino e ao

casamento deveriam ser cortadas da peça Credores. Cf. Ànexo 2l - Cortes efectuados pela CECE
(Comissflo de Exames c ClassiÍicação dos Espectáculos) t Crcdorcsr levado à cena pelo TEP em

1962. Apoiando-nos nas palawas de Jorge de Sena podemos recoúecer, tanrbém em Credareq algumas

das mais comuns acções da Censura: lltambém é perfeitamente certa {Fe o mesmo Estado, não contente

com ter passado a classificar os espectácalos segando as idafus mentais dos espectadores, mesmo assim

contitrue a suprimir Wra os adaltos certas cefiüs, certas frases, certas obras. Nem outra coisa seria de

esperar, porqae o Estado considera, muito justamente, o Teatro como a actividade saspeita que ele

semprefoi e será.>> Iorge de Sena, <<.§oáre Teatro quantopossivelem Portugal» inop. ciÍ., p.300.
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conquista! Pense na Cristina, Kristin darine!

que está ali dentra. Julga qae

ela também não tem

sentimentos?

.rfi,H Há pouco, acreditava.
Mas agora, não. Um criado é
um criado.

JoÃo ..! e urna prostituta é

umü prostituta.>>557

conquête! pensez à Christine,

Trot ni inte att hon ocksã har là-dedans! Ne croyez-vous pcts

l«inslor! qu'elle ait aussi des

Frôken Jag trodde det nyss, 
sentiments 7

men jag trot de tinte mer! Nej, JULrE Je le croyais, mais je ne
dning rir drting... le pense plus. {In valet est un

Jean och hora tir hora! >»55s valet'

JEÂFI Et une putain est une

putain.>>sse

O termo <<hora» enunciado pelo autor sueco é claramÊnte pejorativo e ofensivo,

inscrevendo-se no âmbito do calão. Na verdade, Redondo Junior acaba por utilizar um

eufemismo - <çrostituta». Nas traduções porfuguesas posteriores da obra, verificamos

que haverá mais liberdade para assumir o vocábulo <<puta»», sem que se levantem

quaisque r pudores I inguíst icos.

A preocupação linguística de Redondo Junior, que é visível em todo o texto,

pode ser fruto de dois fenómenos: o tradutor manipula o texto para contornar uma

possível censura - devido ao clima de tensão e de pressão causados pelo regime, o

tradutor pode ter-se antecipado a eventuais reparos e ter conçebido um texto ao qual

nada pudesse ser apontado -; ou o tradutor üabalha o texto de acordo com a tradução

intermediária de que se sflve - il língua sueca é bastante mais parctmoniosa e

tendencialmente mais directa do que as línguas românicas. Assim, acreditamos que, pela

própria naflreza das línguas, a tradução portuguesa se aproxime rnais do seu texto

intermediário do que do texto de partida.

A recepção das peças de Strindberg durante o Estado Novo - A Menina Júlia e

Credores - fae-nos concluir que se pretendeu fi:<ar os €spectáculos teatrais a modelos

ultrapassados. A representação dramática de um teatro Naturalista toma-se obsoleta e é

alvo de crítica, quando denfio de um panorÍrma teatal europeu vemos eclodir correntes

de vangrrarda, das quais Brecht é exemplo.

"' Juli* (1960), pp.29-30.

"t Jrli* (1963), p. 91.
55'Jutie (tgs7), p.48.
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Apesar de Oliveira Barata, na sua ÍIrirdria do Teatro em Portugal, explicar que

foi durante o período marcelista, entre 1969 e 1974, que se viveram os anos mais

castradores no cÍrmpo da criação teatral portuguesfl560, A Dança da morte e.4s Babuchas

de Ábu Kassem não mereceram qualquer reparo por parte da Comissão de Censura.

Aliás, lembremos que As Babuchas ... foram apresentadas em Portugal visando

especialmente o público infantil.

Dentro da dramatrugia estrangeira, proibida pela Comissão de Censura,

increveram-se os romes de Bertold Brecht, Jean-Pau[ Sartre e Peter Weiss 561. A

Strindberg apenas couberam cortes ponfuais numa peça {uc, na nossa opinião, teria

pecado não pelo conteúdo mas pela companhia que a levava à cena lEP, que vinha

já dando mostras de sucessivamente apresentar propostas de autores estrangeiros

malditos em Portugal.

560 fosé Oliveira Barata explica que, durante o regime marcelista, foram <<violentados os mais elementares

direitos da pessm futmüna, contimtava-se a perseguição na obra escrita. Proibia-se a flra publicação,

üt, uma vez publicadn, ordenava-se a sua retirada do mercado.» iz fosé Oliveira Barata"1996, História
do Teatro em Portugal,Lisboa, Universidade Aberta, pp.35L53.
tt' Havendo ainda lugar paÍa a «proibição de ffibstancial pwte da produção de Jean,4nouilh; proibição
fu muitos oatros autores ou das ffiüs peçds mais representadas. Neste caso, encontram-se nomes como

Árrabal, Dürrenmatt, Mm Frisch, Ionesco, Alfred Jarry, Pablo Nerada, Sean O'Casey, Piscator, Affonso

Sastre, Boris Yian, entre muitos outros; «perigosos» Wa os censores porfiryuesesforam tmtbém alguns
pas.so,s de Gil Vicente, Maquim,el (AMffifurigora), Shakespeare (fiúlio César) Sófocles, ar ainda autores

de boulevard, como Sauvajon ou Salacrou; ouÍros havia qae nefi, chegavam às mesas dos censores, por
se adivinhar qual o seu veredicÍo. Eis alguns nomes: Toller, Gatti, John Arden, Hochlrut, Kipphardt.>> in
ibidem, pp.352-53.
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2. Arecepção de Frohen Julie após a Revolução de Abril

Por extraordindrio que pãreça, nenhuma evolução é possível,
sem que uma visão crítica se desemrolva para distinguir enÍre o

Ete importa conservar e o qae importa destrair ou abandonar.

Jorge de Sena, Do Teato em Portugal

pós a Revolução de 25 de Abril, a peça de Süindberg A Menina Júlia

sobe ao palco pelo menos dez vezes, entÍe grupos de teatro profissional

e amadot'62. Estamos peraffe uma viragem política decisiva paÍa a

mudança do panorÍLma cultural português e entramos, dçsta forma, no segundo

momento da recep@o do autor sueco em Portugal.

A representação sucessiva das suas peças a partir da década de oitenta563 leva-

nos a concluir que Strindberg se desprende de uma dramaturgia realista finissecular

oitocentista ultrapassada, para representar o que de rnais grandioso se fez dentro de uma

literatura descoúecida pa,ra o povo português. Assim, surge como um modelo de

vanguard asuo.Contudo, e como refere Michael Hays, <<il n'y a pas, au téâtre, un texte ou

562 Na segunda parte deste capítulo serão apresentadas algumas das represeffações que foram sendo feitas
de Froken Julie. Porque se torna especialmente dificil acompanhar o trabalho dos grupos de teatro
amador, devido sobretudo à falta de diwlgação ao grande público, quer dos espectáculos montados, quer

da sua própria existência, la^mentamos não ter incluído todas as representaçõês realizadas por estes, até à
dat4 nomeadamente a encênação levada a cabo pelo Cale Teâtro Amador (hoje Cale Estudio Teatro -
Alverca), fundado em 1986. Apesar das sucessivas tentativas de contacto com o grupo, nunca houve a
possibitidade de obter a informação necessriria, relativamente ao espectáculo. Desta feit4 a sua inclusão
no presente estudo tornou-se inviável.

"3 Segundo a túela apresentada no Anexo 3 - Reprtscntações de §trindberg em Portugal, é possívet
verifrcar que, aÍrtes da Revolução, Strindberg havia nrbido ao palco nove vezês. Após a Revotução de 25

de Abril, contamos com mais de ünte representações das suas peças, sendo A Menina Júlia a peça do
autor mais vezes posta em cena.
sfl Escreve tUicúU Hays sobre o termo: <<Avant-garde est un terme plus jornalis'tique et publicitaire que
conceptuel. Au lieu de partir d'une définition a priori, nous firpposerons que I'wott-gwde est cette

forme artistiEte qui se place elle-même, à tort ou à raison, audelo dn la pruiEte arÍistiEte courante, est

en lutte Wur sefaire accepter, se trouve tu$ours plus ou moins réatpérée par Ia mode et lterd alors son
té et sa raison d'être.>>, Mchael Hays, 2000, <úe jeu de l'avant-garde théâtrale et de la

sémiologie>r, Patrice Pavis, Yers une Théorie de la PratiEte Théâtrale Yoix et images dE Ia scàne, Paris,
Presses Universitaires du Se,ptentrion, p.193. forge de Sen+ por seu turno, reconhece ao Teatro de

Vanguarda três missões em relação ao público a que serve: <<O Teatro de Vmguwda pdn dedicsr-se a
apresentar ao público peças de grande categoria íFte, por razões fu mais diversa ordem 1...J, não seriam
de outro modo apresentadas a êsse lsicl ptiblico wnador de teatro. 1...1 Outra será, se perdomn, levür
teatro simples e acessivel, expressamente escrito ou adaptado, a tôdas [sic] as cidades onde as grandes
companhias teatrais não chegam, contribuindo assim Nra uma difusão da gosto pelo teatro e uma
eúrcação dn público. A terceira - $te é a Ete, em sentido menos lato, se desigrta lwbtaalmente par
«vanguardismo» - é uma missão experimenta| isto é oterecer a dramaturgos, directores, dctares,
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une draruaturgie qui soient naturellement d'avant garde>>su'. O conceito de teatro de

vanguarda surge como resultado de uma prática social e artística complexa,

caracterizada por um estilo unico, dentro de uma tradição e de um contexto ideológico

específico. É o próprio aparelho teatral, a produção e a crítica que acabam por delinear

os contornos rnaís ou menos vanguardistas do espectaculo566. Quando as peças de

Strindberg são alvo de uma nova análise semiológica e há a presença do

experimentalismo, evocado por Jorge de Sena567, estarnos perante uma concepção

vanguardista daquela peça. A destacar, por exemplo, o trabalho realizado pelo Teatro da

Cornucópia aquando do Ciclo Strindberg e das novas leituras propostas paÍa A Menina

Júlia por parte das companhias de teaffo independentes que surgem na década de

oitenta. No caso particular destas companhias emergente§, iremos ainda verificar que

fazemde A MeninaJúlia o seu objecto de escolha pelo facto de esta representar não só

uma jóia da literatura e do teafro suecos, como tambem uma obra-prima do autor em

estudo. A estes fundamentos converge ainda o baixo custo de montagem que a peça

implica.

Ao longo deste capÍtulo, são três os pontos que considenímos fundamentais e

sobre os quais pretendemos dar uma visão mais ou menos aprofundada: em primeiro

lug*, afigura-se-nos relevante tecer algumas considerações sobre as principais

mudanças que ocoÍÍerÍrm dentro do panorama teatral porhrguês, após a queda do regime

marcelish, € abordar o fenómeno do repentino surgimento de várias comparúrias de

teatro independente, que levaram A Menina Júlia à boca de cena. Em seguida, será feiA

uma apresentação do trabalho realízado por essas companhias, em tomo da peça aqui

em análíse, bem como a reacção da crítica. Finalmente, debruçar-nos-emos sobre a

tradução dos textos, os tradutores e as estatégias utilizadas, afiavés da comparação de

excertos das fiaduções efectuadas por Fernando Midões, Helena Domingos, Osório

Mateus, Rui Sena e Rita Lello.

cenógrSos, etc., poúbilidades de experimentarem, nas tábaas do palco, ds sr/as ideias sobre o que o
teatro deve ser, e na opinião deles, não estará sendo.>>, Jorge de Sena, 1989, op. cit., p.387.

'6'Michael Hays, op. cit.,p.l96.
tuu Cf. ibidem,p. 196.

'u'Jorge de Sen4 op. cit., p. 387.
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O Estado do Teatro português

A consequência mais imediata da Revolução de Abril foi talvez a abolição da

actividade censória568 aos espectáculos teafiais e à produção artística em geral. Para

além desta, criou-se igualmente um ambiente propício ao estímulo dos devidos órgãos

para o reconhecimento da arte teatral enquanto serr.iço público e à descentralização

desta arte dos palcos lisboetas, permitindo a criação de novas companhias teatrais em

outras localidades do país. Maria Helena Serôdio subliúa que estes resultados directos

da queda do Regime constituem ainda os principais estímulos para a estabilização das

companhias existentes antes de 1974 e pa.ra a definição da ideia de «teatro

independente>rs6e.

A abolição da actividade censória fez-se logo notar através do decreto-lei n.o

194/74, de 14 de Maio, que dava conta da extinção das comissões de exame e

classificação de espectáculos, de recurso e de literatura e de espectaculos para menores

instituídas através de um diploma de 1971s70.

No mesmo ano, foi ainda submetido à Direcçâo-Geral da Cultura Popular e

Especüículos do Ministério da Comunicação Social um documento que almejava a

classificação do teatro como serviço públicos7l. Ao pretender reconhecer-se o teafto

como um serviço publico e visando garantir a estabilidade das companhias e da

produção teatrais, muitos foram os que lutaram pela nacionalização de alguns dos

teatros privados mais importantes de Lisbo4 Cascais, Porto e Coimbra. A apoiar esta

medida, destacararn-se os nomes de Morais e Castro, Carlos Porto e Luís Francisco

Rebello que ao entende t <<o teatro, como factor de consciencialização das milssas

trabalhadoras com vista ao seu esclarecimento político e promoção sócio-culfital»>

deveria set <<imediatamente declarado urn sentiço público de interesse nacional, com

tut ,,[. ..) a actividafu teatral viu abrirem-se-lhe novas perspectivas Erunda, em 26 dÊ Abrtl de 1974, o
Programa do Movimento dss Forças Ármadas aftultciott, entre as medidas imediatas, a abolição da
censura e, a c"urto prazo, a promulgaçtio de uma nova Lei do Teatro.>>, Luís Francisco Rebello, 1977,
Combate por um Teatro de Combate. Lisboa, Seara Nova, p.41.
tu' Cf. Maria Helena Serôdio, lgg4, <<O teatro em Porhrgal hoje: breve caracterizaÇfo», Vértice 591

IvÍarço-Abril, p.60.t" Cf. Luis Francisco Rebella, op. cit., p.41.
57r Esclarece Luís Francisco Rebello a este propósito: <<O primeiro [documento] emanou de uma
comissão executiva nomeada pelos trabalhadores do espectacalo Ete ocupüram o ex-Sindicato Nacional
dos Artisiss Teatrqis e destifuírmt os .Íeils corpos gerentes, e nele se considerata jú a actividadB teatral
corno sendo «de utilidade públicm>, Luís Francisco Rebello, op. cit.,p.44.
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de um Instituto Português de Teatro que garantisse a promoção e a coordenação da

actividade teatral como serviço público, que nacionalizasse o Teatro, que garantisse o

fim dos empresários privados, nomeando adrninistradores do Estado em cada teatro. A

este [nstituto competiria ainda a <<avaliação dos custos de produção anual e das receitas

e a reestruturação das companhias existente:s, assegurando a continuidade do seu

funcionamento, dada a necessidade da sua actividade abranger os diversos sectores e

géneros da criação teatral, sem prejuízo da liberdade que lhe é essencial.>tsl3 -Todavia,

a questão da nacionalização do teatro não foi de todo consensual, uma Yez que o medo

do restabelecimento da censura, impondo mecanismos à liberdade de criação, era ainda

muito recente.

Com o Movimento das Forças Armadas, Portugal vai assistir a um repentino

srrrgimento de companhias teatrais, na senda dos grupos independentes, Illrl pouco por

todo o país, lançando novos alicerces de trabalho. E desta forma que a descentralimçáo

do teatro começa efectivamente a ganhar contornos e a tornar-se uma realidades74. É

criado o primeiro Centro Cultural fora de Lisbo o Centro Cultural de Evora

Lgl4,pe1a mão de Mário Barradâs -, a çriarn-se muitas outras companhias também

fora de Lisboa. São os casos do Teatro de Animação de SetubaVTAS, em lgZs,através

de Carlos César; do Teatro Estudio de Arte Realista/TEAR, offi Viana do Castelo, em

1977,por Castro Guedes; no mesmo ano Ze Rrri funda em Tondela a companhia Trigo

Limpo/ACERT; em 1979, Luís Aguilar e Isabel Pereira criam o Teatro Laboratório de

Faro; José de Oliveira Barata funda em Coimbra, Effi 1981, os Bonifrates; Carlos

Fragateiro é o responsável pelo surgimento do Teatro Experimental de Leiria/TELA em

5n lbidem, pp.54-55.
5o lbidem.
57o <<Tememos não ter deixado bastante clwo ílue um dos aslnctos mais irnportantes do teatro português

pós-25 de Abrit Joi o da descentralizaçÃo. A proclamada macrocefalia We há dezenss de anros, Pelo
menos, atingira a sociedade portaguem não pdia dÊixfr de se reÍIectir flo ílaase absolato vazio tedtral

Ete definia o País. Não significa isto Ete fosse wtistatória, em termos Etwttitativos e qualit*iw, !
prática teatral de qae Lisbm era palco. Só rye esm inxtficiência era rtqueza comparada com o referido
-vazio. 

A ausência dE teatro profissional na provincia não podia ser substiuida pela prática dos grupos

de amqdores nem pel,as digressões fus grttpos e compnhia.t prafissionais de Lisboa ou do Porto.
Desde as suas primeiras reuniões a Comissiio Consultiva parü as Actividades Teatrsis, como

escrevemos,. preocupou-se com esse problema e coÍn o estudo fus condições que permitissem wperá-lo
através * *p"çAo do País em termos teatrais. §e es.§a polítim não chegat d ser concretizada, as

sementes que formt lmçadas vieram atrutificar no aryecimento de um coniunto de gntpos Erc constitui

ainda hoje, e taÍvez cada vez mais, uma rede dn midades de proútção de um valor incalanlável. Isfo nãn

stgnifica esquecer às incorrecções, os desvios, as falsificações, as debilidades que marcãram algumas
piopostas dp teatro descentralizado fitjas dificuldades ultrapassum as dos grupas dos grandes centros, iú
que exigem dos componentes dos grupos o espírito de sacrificio necessário pdrü se instalarem longe

desses centros.>',, Carlos Porto, 1985, I0 Anos de Teatro e Cinema em Portugal 1974-1984 Lisboa,

Editorial Camiúo, p. 69.
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1981; em 1985, Fernando Mora Ramos, nas Caldas da Rainha, leva adiante o projecto

para a criação do Teatro da Raiúa575.

O 25 de Abril veio abrir as portas as portas a um teatro político, na esteira de

Brecht. Assim, tal como acontecera na década de sessenta, os grupos de teatro

independentes voltaram a explodir, cada vez mais na liúa da contestação política como

resultado dos longos anos de repressão e falta de liberdade. No cartaz de espectáçulos

clue se seguiram ao 25 de Abri1576, <<os criadores teatrais procuravam prodwir um

teatro livre e, üo mesmo tempo, levantar espectáculos que servissem o processo político

que se iniciara e que era, com as contingências e obstáculos que o condiciofiaram, u,Írt

processo revolucionário>»s77, montando espectáculos que até então representavam uma

quirnera paÍa os artistas de palco

A formação, reestruflração e o desaparecimento de grupos e companhias teatrais

tornaram-se uma realidade durante os primeiros anos após a Revolução. Lutou-se

intensivamente pela atribuição de um estatuto aos trabalhadores e a actividade sindical

mostrava-se cada vez mais sólida e activa. O número de companhias teatrais tornou-se

de tal forma significativo que em Fevereiro de 1976 foí criada a Associação de Grupos

Independentes de Teatro (AG[D.

Os grupos de teaffo emergentes não eram somente formados por profissionais. O

teatro amador revelou-se bastante efic,az e importarrte na substituição do teatro

profissional em vários pontos do país, nomeadamente nas zonas cultural e

economicamente mais desfavorecidas. Os espectáculos realizados por estes grupos eram

habitualmente realizados em associações, clubes desportivos e em 
"*pr"uas"t.

"t Cf. Iv[ariaHelefla Serôdio, ap. cit.,p.61.
576 Cf Carlos Porto, 1985, I0 Ános de Teatro e Cinema em Portugal 1974-1984. Lisboa, Editorial
Camiúo; p.33: <<Para o demon§rw, basturi citar, entre outros, Terror e Miséria no III Reich (Teatro da
Cormtcópia, hcrlvel Almadense, I3-7-1974); Era Uma Yez ..., de Alftedo Nery Paiva (Comurn, 20-i-
1975); As Espingardas da Mâe Calrar, de Breeht (Casa fu Coméüa, I5-I-1975); A Investigaçio, de

Xavier Pommeret (Grupo 4, Teatro da Trinfude, 3-4-1975),' Cerimonial para um combatg dÊ Clrude
Prin (78C, Teatro São Luiz, I8-I-1975); A Seiva Contra Catarina na Luta do Povo, de Luis Humberto
(Seiva T*W,Centro Cristtio daMocidade, 23-12-1974); Noite de Guerra no Museu do Prado, de Rafael
Alberti @onecreiro.l §Àts 4 , 12-8-1974). Também a companhia d4 RIT que trabalhava no Teatro Maria
de Matos ryresentou Português, Escritor,45 anoq de Bernardo Santmeno (24-9-1974).>>,ihidem.
tn lbidem, p. 35. Tentava-sE nos primeiros anos da queda do regimg «balizar de forma nitida os

projectos estético-ideológicos da prática teatral, de tal maneira textos e leituras cénicas wrgiam
'antatgamados 

numü mrtmo visão, por vezes excessivamente maniEteista, da mundo e sobretudo da nosw
realidade. [...J Com eÍeito, os gnrpos independentes asstmiriam, pouco a pouco, o seu mais cortecto
posicionamento no xafuez da criação teatral, rearperanda os projectos que eroxn mais especificomente

o.§.seil.Í.», ibidem.
578 Cf ibidem <<Existem os grapos ligados a associações, a clubes desportivos; hd os que se constituem

como associações wlturais; ha os que esttio ligados (r empresas, caso do Grupo de Teatro do Banco
Borges & Irmão, de Lisboa, que qpresentou Q Fim de António Patrício, trabalho de um encenador
prafissioruI, José Git (tg83), que cõnrrritttiu tmúém um bom trabalho ao nível da inÍerpretação, É raro
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O teatro universitário era também formado por amadores, ainda que se dirigisse

a um público distinto e tivesse outros objectivos. Este teatro volta novamente a encher

as salas universitárias de Lisboa, Porto e Coirnbra. A Menina Júlia sobe ao palco em

1980 pelas mãos de um grupo universitário que a montou no Teatro da Cantina Yelha,

onde Luís Miguel Cintra e outros se estrearam e foram bem acolhidos pela crítiça. O

ressurgimento do teatro universitario, nos finais da década de 70 e sobretudo inicios da

década de 80, soube adquirir relevo tal que em Coimbra se realízou a Bienal Semana

Internacional de Teatro Universitrírio5'e.

Outro dos acontecimentos culturais frequentes, que resultaram do 25 de Abril,

foi precísamente os encontros de várias companhias nacionais e estangeiras, de

encenadores e de públícos, permitidos graças aos festivais de teatro. Assim, as trocas

eutre as experiências e os trabalhos realizados na área da dramaturgia e da encenação

começÍrm a ser habitualmente feitos em terreno nacional. Estes eventos tornam-se

indispensáveis para o desenvolvimento da arte teatral portuguesa e, como Carlos Porto

realça, souberam conquistar <<uma forte preserrya no nosso xadrez teatral»>sBo.

Destacamos os dois maiores Festivais de Teaffo a nível nacional - o Fitei e a Situ.

O Fitei - Festival lnternacional de Teatro de Expressão Iberica - foi uma

iniciativa do TEP e do gnryo teatral Seiva Trupe e teve início em 1978, no Porto. A Situ

- Semana Internacional de Teafio Universitário - foi organizada pelo TEUC em

Coimbra, realizando-se de dois em dois anos. Além de contribuir ampla e notoriamente

para o desenvolvimento do teatro r:uiversitário, esta Semana Internacional de TeaÍro foi

a responsável pela criação da primeira revista portuguesa ospecializada dentro da area

do Teatro , Teatruniversitário, também da responsabilidade de TEUC.

maspúe aconiecer, entre amadores, s'urgtr um espectacalo bizatro comoloi o caso de Heterofonía, com

texto e encenaçlio de Alberto Pimenta, com o GITT (1979). Aliás foi com o GITT que Rogério de

Cqrvalhofez um uttro Tchelúw inesEtecivel; As Três Irmãs (1979).>>, ibidem, p.130.
57e Cf ibidem <üepois da euforia teatral Ete atravessw a§ ,?ossas três universidades nos anos 60,

qtfrrdo também opalco universitário se transtormm mtmü trincheira de combate anti-fascista, seguiu-se

um largo periodo em que outras trincheiras se erguerum e por isso c do teatro se foi quase

completamente estadando. Mas nmbém pela recusada ditadura a uma prática teatral Ete só livre podia
§er, e por isso era incómoda, recasa que se traútziu tn expalsão dc encenadores estrangeiros, na
proibição de espectaanlos, etc. Essa situação disforica só em anas recentes seria mais decisivamente

contrariada pelo reaparecimento de grupos em letargia e pelo wrgimenÍo de novos grupos. Á exe
reswrgimento do teatro universitmia não toi alheio a realização em Coimbra da Bienal Semana

Internacional de teatro Universitfuio, a írue nos referimos.>>, ibidem, p.132.
t*o lbidem, p.135.
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De facto, estes festivais vierarn retirar Portugal do isolamento cultural em que se

encontrava, permitindo ter directamente acesso ao que se estava produzindo no

estrangeiros8l.

Dos grandes acontecimentos que confiibuíram decididamente para a glorificação

do teatro enquanto arte teremos ainda que assinalar a comemoração anual do Dia

Mnndial do Teatro'*', qu* só pudera ser celebrado em Porhrgal entre 1'963 e 1965, numa

sala exígua da Casa da Imprensa, tendo sido abotida a sua comemoração a partir de

1966. Após o 25 de Abril, o Dia Mundial do Teatro passou a ser celebrado Çom a

realização de espectaculos teatrais gratuitos e msnsagens revolucionárias dos

trabalhadores de teatros83, eventos que conseguiam atrair uma maior diversidade de

público.

Importa, neste momento, referirmo-nos aos textos que eram escolhidos pelos

novos grupos e compaúias teatrais para integrar o seu reportório. Mencionámos já que

o primeiro impulso dos encenadores porhrgueses foi pôr em cena todos aqueles autores

nacionais'84 e estrangeiros que haviam sido proibidos pelo regime anterior, seguindo

uma Iiúa brechtiana. Porérn, passado o fervor dos primeiros anos da revolução, os

nomes que voltaram a preencher os reportórios da maioria dos teatros portugueses

foram Gil Vicente e José da Silva, o Judeu, seguidos de Almeida Garrett. Voltamos a

exibir os espectiículos dos clássicos portugueses, não havendo lugar para pôr em cena os

textos dos autores portugueses contemporâneos.

t*' .r§, aEti vivinnas <<orgulhosamentÊ sós>>, não podia a teatro escqpar a esse isohrnento, de Ete a

censura iervia de frontetra Por isso rmarnente ttnhunos acesso a manitestações teatrais estrangeiras.

Tumbém nisso o lxmoramd se alterou, e wbsturcialmente, me$no que se llrtssa pôr em cauffi os critérios

de escolln dos espectáanlostaladas noutras lfuryAas Ete aqai têm passúo.

l...l Não referirimos Ds gtrlpos trazidos através dn SITU at fu FITEI pois só em relação a esÍe último

ieriamos de alinhw dezenas de nomes. Lembraremos qpenfrs'que, entre e§.rúLs dezenas, se contatantt

nomes como o Tábma e o Teatro de Cdmara dc Múid; o Teatro Carrusel de Cádiz; o Teatro kttúdia
de Cuba: El Galpón, do {IruguailluIéxico, etc., etc. 1...1 aiflfu podemos citar o Teatro Esttúdio de

Vwsóvia, Living Theatre, Teatro _lvfusical de {JIis, teatro fu União Soviética e Frwtça. >>, ibidem,

pp.136-138.
3f2 O Centro Finlandês propôs, em 1959, que o üa27 de lvlarço se dedicasse à comemoração, em todos os

países, <<da mais mtigà e universal da mais antiga e universal de tdas asformas fu expresúo arlistica,

àxahmdo assim o Teatro como instrumento por excelência de Cultura e de Paz, como veícalo inigaalwel
pdra os homens se conhecerem melhor a si próprios e ao mundn em que o seu destino se cumpre, e Wa-melhor 

se entenderem e comunicarem entre si. Assim, e a partir de 1962 o Dia Mundial do TeaÍro foi
assinslado, em Portugal como nos outros países ... », Luis Francisco Rebello, op. cit., p.82.
583 Cf ibidem,p. 83.
584 (d certo Ete, qós a Rewluçtio, ptfuramfinalmente representar-se obras até então proibidas como A'

Traição do P-adre trnur,irho e O ludeu de Santareno Felizmente Há Luar de Suau Monteiro, Legenda do

Cidadâo Miguel Lino de Miguet Franco, O Encobert a e a Pécora de Natália Coreia, O Indesej ado de

Jorge de Sena»>,ibidem, p.159.
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Como se consegue explicar este fenómeno? Vririos estudiosos do teatro, como

Carlos Porto, Luís Francisco Rebello, Jorge de Sena e Maria Helena Serôdio, são

unânimes em concordar euo, após a queda do Regime, a maior parte dos textos

existentes não se coadunÍLm com a realidade que se vive a partir dos anos oitenta e

noventa. I{á um desfasamento entre a escrita e a experiência vivida, tornando-os

ultrapassados. Este facto, tem, por seu fumo, um efeito adverso: não sendo

representados, não existe um estímulo para uma nova criação. O distanciamento entre o

dramaturgo português e o palco torna-se cada vez maior, destinando as suas obras à

publicação para teatro lido. Carlos Porto, apesar de apontar o efectivo fosso entre a

realidade vivida e a vontade dos teatros em criar algo inovador, não deixa também de

manifestar o seu descontentamento em ver a obra de dramafurgos importantes, dentro da

criação artística portuguesa, votada e condenada ao esquecimentosss, Luís Francisco

Rebello também crê que o desfasamento evocado não constitua verdadeiramente uma

razÃa plausível, já que <<se a maior parte das obras que se escreveram sobre o fascismo

perdeu, hoje, muito da sua írrça polémica - porque visavam um alvo entretanto

derrubado (o que aliás nada tem que ver com o seu valor literário nem com o sea

significado histórico, exemplar em muitos casos) - nada iustifica, a priori, que o

ímpeto criativo se tenha desvanecido. Direi até que pelo contrário: não só a ausência

de limitações, tnils sobretudo a possibtltdade de um contacto mais directo, mais aberto,

com novüs e vastas camadas populacionais deveriam estimular esse ímpeto, fecundá-lo,

58s ,g* está longe de ser brilhante o p(morffinã dos autores portugueses representados nesta décafu, é

ainda mais lanrentável o dos textos que continumt iné:ditos em palco, O mais lmtentável de túos os

casos, porém, é o Ete se refere à peci que Bernarfu Santareno deixou inédita e que ainda nem sequertoi

pbticada. O qte i, p*o-ro* OPuntrq cujo tema é a Reforma Agrmia, e pradigmático da situação da
^úwnaturgo 

portugaês. Citmemos ainda, sem pretendermos esgotar a lista: Erros Meus, Má fortuna,

Amor Arãen-te, ÃPécora de Nawtia Coreia; Grito no Outono, As QuatroEsta$es e O Andarilho das

Sete parti das, de Roman Corueia; Os Faustos, A Ceix4 Folguedo do Rei Coxo, O Cotete de Xadre,z de

prista Monteiro, um autor sem Tnlco; As Cadeiras Celeste$ O Rosto Levantado, A Paixão segundo João

Mateus, de Norberto Ávila, fuwnaturgo mais representado no estrangeiro do qpe em Portugal; O Mágico

e A útima Yontade, entre outr1s, de Vicente Sanches; Quer o Crime Bem ou Mal Passado? Como os

Ratos Destruíram Nova Iorque, de Miguel Bwbosa; e tB Peçars de Mmuel Grangeio Crespo-

Jaime Gralheiro nfu viu representadas em palco profissional: Arraia-Miúda,' O Homem da Bicicleta
draruatização do romance de Mwruel Tiago Àté Arnanhfl Camaradas,' Vieram para Morreq, nem Virgilio

Marimbor A Sagrada Família,' José Gomes Ferreira, a maiar parte dos Cinco Caprichos Teatrais,' Franco

de Sousa: A Ac-hada Grande do Tarrafal; JoaEim Pacheco Neves: A Lenda de Berengfub e O Conde-

Duque de Olivare s; António de Macedo; A Pomb a; António úúlio Valarinho: A Grande Marcha, Á Terr+

Noiie Branca O Artilheiro. Atudapor estrear em palco profissional o duplamente premiado Um Jeep em

Segunda Mão, de Fernündo Dacosta. De António Cabral: O Herói A Linha e o Nó, etc. Pe*o Bandeira

Fráire: O Embaixador sem Medo e As Lâgrimas e os Tubarões Àssinalados. Antonio Pites Cabrah A
Consultório, O Poço, O Saco das Nozes, etc. Carlos Correia, sem palco profissional: Os Saltimbancos e

A La Minuta,. Ántónto Aragão: Desastre Nu; Miglrel Frqnco: Capitão de Navios,' Fiama Hasse Pais

Brandão: Quem Move as y'rrvores. De Luiz Francisco Rebello, registamos Teatro de Interrrenção (5 peças

e t protog oj, t* parte inédito; de Carlos Coutinho, entre üutrds, A Ultima Semana antes da Festa,' fu F-

Luso Soares, Antônio Vieira.>r, Carlos Porto, op- cit., pp' 145-146.
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levar à descoberta de uma nova \inguagem teatral, de novas estruturas cránicas. Assim

aconteceu nü [Inião Soviética depois de /,917, assim aconteceu eÍn Cuba depois de

196I. Assim não aconteceu em Porrugal depois de 25 de Ábrit de 1974,>r'8u.

A década de 80 soube revelar-se também bastante cruel para as gentes do teatro.

Carlos Porto refere mesmo que o Íim da censura estatal não foi sinónimo do término de

outros condicionalismos igualrnente nefastos. O poder económico do qual depende

inevitavelmente o teatro tornou-s e <<no seu conjunto uma forma, mais directa ou mais

insidiosa, de censura>rt*'. Não havendo apoios governamentais ou outra forma de

mecenato, alguns projectos tiveram que ser adiados e, à laia do que já se passava çm

França, Alemaúa e Espanha, começou a ser explorado o conceito de cafe-teatro'*8. Na

verdade, muitos grupos teatrais começaram a. desaparecer dwido tambem a um

alheamento evidente por parte do público e ao sansaço artístico. Destacam-se o§ casos

específicos do <<Teatro do .ôf,osso Tempo (Jacinto Ramos), do Grupo Proposta

(Fernando Gusmão e Á.ugusto Sobral), da Cooperativa de Teatro Popular (José Viana),

da Oficina de Teatro e Comunicação (Águeda Sena e José Caldas), do Ádoque

(Francisco Nicholson), dos Cómicos (Ricardo Pais), do Gri[o do Pinóquio (João

Perryi, do Teatro do Mundo (Manuela de Freitas e José, Mário Branco), do TEAR

(Castro Guedes), dos Comediantes (Iuíoncho Rodrigues), da Contraregra (Antonino

Solmer e Eduarda Dionísio), do Teatro do Actor (ltrÍário Jacques), das Produções

'* Luís Francisco Rebello, op. cit.,pp.77'78.

'*' Carlos Porto, op cit, p.37. <<Umfacto a considerar neste quadro é o da posse dos espaços cénieos Ete
se distribuíam'eitre salas convencionais, nn strt msiorta em poder de Vasco Morgado e de outros

empresdrios (Àúorumental, Yillaret, Yariedades, CryitóIio, Laura Alves, Sá dfl Bandeira, Maria Vitória,

,qAC), e espüços imprwiwdos, na fl$t maioria sem condições mínilnas pffiü a prática teatral.>>, ibidem,

op. 37-38.
3se .o4 crise económica, decorrente dessa politica de recaperação dfrs pderes económicos, foi'se
agravwtdo com cCInseqaências imediatas nas dreas das prúticas anlturais e afiísticas, sempre ü§

primeiras a serem atingidfrs mtm sistema como esle-- 
Os reflexos nefastos da ausência de uma política teatral, a ípe a pfilicaçãa oficial & despaclns e

decretos-leis serve üpenüs de mdscwa ryte oaita o vazio, tornam-se cada vez mais evifuntes, e o§ grupos

independentes são vltimas privilegiadas dessas indefinições pela ausência davontade politica em alterar

este- estadn de coisas, peta latta de coragem em ass-umir posições claras hicidas, adequadas a novas

sitaações. As normas respeitantes a dtribuiç,ão de subsídios tornaram-se aleatórias e os grapos não

dispõem de cordições para padnrem plarúficmãn seu trabalho com um minimo de segurança. Esta

*Uaçao loi uma das motivações, talvez a principal, da aparecimento nos {rltimos anos daEtilo ú íYe
pdiremos já designw como um movimento: o café-teatro, género explorado há muitos dt os em França,
-Alemanha 

e Espanha, além de outros países, müs que em Portugal não teria sido possivel durante o

fascismo, e, depois dele, parecia não atrair os eventuais interessados. Se a razão economicista apontada

parece uma c$usa concreta, outras terá havidn: a wntqdB de autonomia, sob o ponto de vista crtafivo,

por parte de aclores que deixwam de aceitm a autaridnde, Ete considerüvdm excessiva, do encenador e
-mestno 

do dramaturgo; a libertação de uma certarotina em relação a eqpaços e horários; e, sobretudo, a

vontade, por parte desses aclores, de experimentarem outras úreas da criatividade, normalmente

demproveitadas, como o cüttto e a dança.>>,ibidem, pp. 87-88'
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Teatrais (Osório Mateus), assim como do Teatro da Palitécnica (Iutário Feliciano).»sge.

A desçentralização euÊ, gÍaças a um apoio autárquico, prometia çontinuar a

desenvolver-se amplamente ressente-se dos mesmos males e, a partir de meados da

década de oitenta, vamos assistir a uma regressão significativa de companhias graças à

concentração de subsídios e às condições deficientes de trabalho a que estão nruitas

delas zujeitasseo.

Contudo, já nos anos noventa foram criadas algumas estruturas, que embora não

estejam directamente relacionadas com os palcos e os projectores de luzes, camiúam

de braços dados com eles e mostram-se eflcaees no despertar do interesse pela pratica

teatral nas camadas mais jovens, cultivando, por um lado, o gosto teaÍral do público

português e aumentando, por outro, a sua frequêncía nas satas de espectáculo. Maria

Helena Serôdioser destaca a criação da disciplina de Expressão Dramática e dos Clubes

de Teatro, tro terceiro ciclo do ensino secundario, que coúecem hoje uma adesão

significativa em várias escolas do país e que estElo, cada vez mais, ao cargo de

professores profissionalizados nesta área. A nível universitário, refere a criação de

cursos no âmbito dos estudos teafrais, nomeadamente na Faculdade de Leüas da

Universidade de Lisboa e na Universidade de Évora, que contribuem indubitavelmente

paÍa o enriquecimento da actividade teatral.

A autora mostra-se também mais optimista no que diz respeito à inserção de

autores nacionais contemporâneos no reportório das companhias teatrais, já na fronteira

'*o Mrria Helena Serôdio, op. cit., p.61.
Sea <tEm 1975 havia ryeru$ 4 unidades de produção Í*a de Lisboa: o Teatro Experimmtal do Porto e a
§eiva TruW @rnbos existentes no Porto antes de Ábril de 74), o Centro Cultaral de Evora e o Teatro fu
Animação de Setúbal. Em 1977, havia jdt sete companhias a trabalhw fora de Lisboa; em 1978, oito; en
1979, dez; em 198t, onze, em 1982, vinte; e, em 1983, vinte e uma, alfira em que o movimento do

descentralizaçtlo atingiu o ponto mais alto do deserwolvimento a hwia compnhias praticamente em

quase todfls as regiões de Portugal.
A partir de 1985 o mwimento deeresceu bastantte, em grando Wrte mercê, de wna polÍtica de

concentração de subsídios, Wa além de um certo desgasle, por trabalharem muitas vezes em condições

deficientes de espaços e erytipmnentos.
Em Dezembro de 1993 contantmn-se 15 companhias a trabalhar regularmente tora de Lisbm: três no

Parto, (Teatro F,xperimental do Porto, Seiva Trupe e Pé de Yento), e uma em cada uma das cidades a
seguir mencionsdns: Braga (Companhia de Teatra de Braga: Rui Madeira), Vima do Castelo (Teatro dn

Noroeste: José Martins), Bragança (Teatro em Movimento: Lemfuo do Vale) Coimbra (Escola ds Noite:
António Augusto Barros), Tordela üW Limpo/ÁCERT: Zé Rui), Santarém (Companhia de Teatro de

Santarém), Almada (Companhia de Teatro de Álmada, ex$rupo de Campolide: Joaquim Benite),

Senúbal (Teatro de Ánimaçãa de SeUbal: Cmlos César), Loures (Centro Dramático Intermunicipal
Almeída GawetlAluÍASCULTURA: José Peixon e Rui Mendes), Sintra (Companhia de Teatro de Sintra:

João de Melo Alvim), Pornlegre (Companhia de Teatro fu Portalegre: iosé Mascarenhas) e Evora
(CEI{DREV: Mctrio Barradas. A alteração do nome primitivo, Centro Cultural de Evora, deu-se quattdo

da integração do Teatro da Rsinha, Ete, entretanto, emfinais de 93 torna a sair da unidade).>>, ibidem,
o.6?.t" Ibidr*, p.62.
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com os anos novÊnta. Esclarece como muitas vezes os núrneros, indicadores da

frequência do público aos espectácutos teatrais, podern ser falaciosos, não espelhando a

realidade, mas sim deturpando-a. Não se pode conceder muito crédito a conclusões

tecidas pela compaÍação entre clássicos estrangeiros e peças nacionais contemporâneas,

entre peças estrangeiras çontemporâneas, que, já tendo estreado em algum lugar, vêm

acompanhadas das mais diversas referências, e peças conternporâneas nacionais, em

estreia absolutas". Apesar da visível importação de autores estrangeiros numa escala

bastante significativa, frca o apelo de Maria Helena Serôdio, para o novo século que se

inicia, à continuação da construção de uma <<gramática estética»» no seio da <<construção

teatral>>,por paÍte dos fuamaflrrgos nacionais, reveladora das nossas raízes e das nossas

gentes, fabricando os <<sonâ os de coisasrrr.rror»'n'.

Uma vez dada uma visão global do panorÍrma teatral português, dos trilhos

percorridos desde o Movimento das Forças Armadas até ao começo de um novo século,

e esboçado o ambiente geral em que foram surgindo as companhias e os grupos teatrais

que vieram a montar uma das obras-primas de Strindberg, após a queda do Regime,

procuraremos, na secção qus se segue, analisar a forma de divulgação de A Menina

Júlia e a roacção da crítica a esses mesmos espectácutos, contextualizando a escolha da

peça dentro do reportótio das companhias.

ln<üntretanto, queixarn-se os dramaturgos portugueses da dificuldflde de verem os seus trabalhos

publicados e levados à cena. E Eteixam-se rrs companhicts de verem, muitas vezes descer os indices de

públieo ryando montam amã Wça portuguesa.- 
De fain, se nos limitarmoi a olhar para tabelas numeradas, veremos, por exemplo, no Teatro Áberto o

Volpóne Íer tido 3956 espectadores, d qlue se seguiram t4AS para A Segunda Vida e Francisco de Assiq

de José Saramago ou A.ruater tido 7517, enquanto A nave adormecida de Fernando Dacosta, registou

ãpenüs 1098. Sô Ere exercícios destes são, de tacto, falseadares, na medida em gae se compüra o

incomparável.>>, i bidem, p. 65.
t" Ibidrm, p.66.
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2.1. Sobre as companhias/grupos de teatro que enceruram A Menina fiilia.

Jag har gjort efifi)rsôk! Har fut misslyckats,
sà ttr tidnogatt gôra omtôrsóket!

Strindberg, Farord

(Fizuma*mi-:,3*#"H"#Hffi;li

Prefácio de A menina Júlia

Menina Júlia, apesar da sua fiama apÍtrentemente pouco complexa, do

reduzido número de participantes e da simplicidade do espaço cénico,

não se tem mostrado ao longo dos tempos e pelos vários palcos do

mundo, gma peça de facil encenação. A este propósito, e no ano de 1965, Michael

Meyer escrevia que ver Froken Julie bem encenada e representada se torna mlÍna

experiência insuportável, quer para a audiênci4 quer para aqueles que tomam o seu

Iugar no palco5e4, ,11na vez que <<it requires a kind of acting which has, regrenably,

become suspect with us-the kind that is not afraid to approach the precipice.>>se'. O

mais desconcertante para Meyer é aperceber-se que infelizmente as montagen§ que se

têm feito na InglateÍra e nos Estados Unidos em nada fazem jus à obra-prima de

Strindberg. Somente Robert Loraine e Wilfrid Lawson trorxeraln a InglateÍra uma

interpretação magnífica da obra. Todavia, isto sucedeu-se porque os dois actores se

distanciam do modo de representação inglês5s, onde a tendênaia é a de conferir uma

densidade exagerada à interpretação dos personagens. À data em que faz as sua§

considerações, urgia que os encenadores suecos rnostrassem ao continente coÍno é que

Strindberg deveria ser trabalhado em palc o, lçtone of the greats Swedish prodtrcers,

such as Otof Molander, Ah Sjoberg and Ingmar Bergman, have ever come to show

"o cf. The Plays, p.9.t" Ibidem.
,e6 Explica do seguinte modo o porquê do falhanço das representações em Inglaterra e Estados Unidos: <<

Moreãver, In Sw-eden, as in Germany, the unjorgivable sin is to underact; in Englwtd and America, it is
to overact; how ofien hwe we not sàen our best actor§, whenfaced by the peatrs 

"ÍKrlg 
Lew or Othello,

tatre reÍuge in'gentlemanly underytrying? ITure are some parts-Lear and Othello, Cleoptra,

C$temíeítra, Oídipus, Primetheus, Woriech, Brmrd, Peer Gynt, Borkrnan-qthich hsve got to be dane

iig o, they had biner not be done at all: and Strindberg's greatest creattons-the Cqnin ty Y!
FÃfHER'Miss Julie, the two protagonists ir THE DÁNCE OF DEATH, Hummel in THE GHOST

SONATÁ belong to this eategory. Ít is o, caincidence that the only two actars who have entirely

succeeded in Strindberg in England, Robert Loraine md Willrid Lawson, have been actors of a most un-

English, one might a{most W continental yehemence, and conseEtently, like that other great actor

Fríderick vatk,áfficuh to cast in roles of ordinary lrummt dimensions. For a parallel reasont there has

never yet been a frtty aderyrate Miss Julie in England or America, thwgh there are perhaps one or two

young actresseswho might achieve it todfly->>, ibidem, pp.g.

181



foreigners how his ptays should be staged. Tchehov remoined similarly unappreciated

in London until Theodore Komisarjev.slcy showed the way with his productions at

Barnes in the nineteen-twenties. One has to lmow Sweden and the Swedes to be able to

stüge Strindberg. Although they üppeür on the surface to treat sex Íightly, it is to them a

gãme played on very thin ice, and Strindberg's characters have heard it crack wtder

their feet, ií they are not already sftuggÍing in the dark and greedy waters. We have a

deep distrust of those waters; we üre not drm,vn towards them, üs Strindberç's

characters are; and to play these dramas amiably, even mate-tly, as they usually have

Em Portugal, após a primeira representação em 1960, e no despontar dos anos

oitenta, quass se poderiam aplicar as palavras de Michael Meyer, pelo menos ao

analisarmos as sucessivas críticas que foram sendo feitas aos espectáculos: elogia-se o

autor e a obra, subestima-se a leitura que foi feita pelo encenador e, por conseguinte,

aponta-se o que falhou no espectáculo, súlinham-se o desfasamento existente entre as

necessidades artísticas do momento e a escolha da peça, a fraca capacidade de

representação dos actores e a ténue incorporação destes nos personagens.

Contudo, ao examinarmos as contínuas críticas de teatro - que para este estudo

se tomaram em consideração as jornalísticas - repammos que abundam nelas as

referências à história da peça, ao autor e à sua época. Porém, saibamo-nos distanciar do

crítico literário bartheniano'n*. Quando Tito Líviosee escreve a propósito da encenação

t* Ibidrm, pp.9-lo.

"* Cf. Rolúã Barthes, lgg7, Crítica e Verdade, Lisbo4 Ed. 70, pp. 62-77: <<O crltico não pode pretender

«traduzir» a obra, nomeafumente de modo mais claro, pois não há nada mais claro fu Wr a obra. O qte
prd, é «gerar» um cerÍo sentido, derivando-o de uma torma que é a obra.>», ibidem, p.62. <r*4ssim,

«tocw»t trm lexto, nllo com os olhos, mas com a escrita, abre, entre a crítiea e a leitura, um abismo, o

tnesfiro que qualEter signilicação abre entre o sea bordo significante e o seu bordo significado», ibidem,

o.76.
!*,rC Menina Jútia» (1889), Ete S*indbergfez qfieceder de um prefácio onde expõefls st{Is concepções

teatrais, é uma Wçd onde se cruzafi, dois temasfundamentais; a diferença ireúfiivel de uma sociedade

de classes separafu entre os que servem, os criados, e os qae dfro ordens, os patrões, e também a
oposifio homem+mtlher, em jeito de duelo ou de nnúnru destruição, vector caracteristico, da mentalidade

do mtor. De facto é a noite de S, João, noite de excessos e de libertação do instinto, «Íesta dos prazeres

inocentes», ífite ird tornar possível a tigação carnal sacrílega entre Jeanr, o çriado do conde, pai de Júlia,

e esta. Entà ambos desenvolve-se am pertgoso jogo dn atracção e afastanrento em que cada am coloca

nos gestos, no pensamento, nfrs palavras e atitudes o sinal da classe a que pertence. Jean representa

entre a criadagem uma certa aristocracia: elefalalrancês (sinal de distinção), tem boas maneiras, dança

bem. Entre Jean e Juliantio existe trmor mas tão aperu# desejo; é alidts aquele que lhe diz a certa ahura;
«Fez uma loucura e agora guer dcsatlpm-se dizendo Erc gosta de mim.». O mais interessante neste

original de S*indberg é que aqaeles Ete servem posfitem também um acentuado espírito de classe

consoante a nta posição dentro da hierarquia a que perlencem. Por isso Cristina, a cozinheira, despreza

o comportamento de Júlia por indecoroso impróprio da wa condição, acrescentando que se irá embora

em brive por não qtterer trabalhar «parfipe,s,soa,Í qae se não portam bem». Tomandoq o ainda camo

referência, Cristinq afirmará que se não mistttrd com uiqdos ou serttiçais de mais baixa condiçãn. E

182



de A Menina Júlia, apresentada no Teafio da Cantina Velha, em 1980, traçando as

[iúas mestras da obra e sifuando o autot na sua época, em relação com <<um movimento

emancipador de teatro coÍNencional e burguês de forma naturalisfa... »6m, estarnos

perante uma análise das estruturas dramáticas e da dramaturgiuuo'. Para além deste nível

de intervenção da crítica de teatro, Martinez destaca ainda a crítica que se debruça sobre

recepção do espectaculo segrrndo um ponto de vista eminentemente psicológicoto'; a

crítica do gostoffi3; aquela que manifestamente se interessa pela performance dos

actores60a; a intelpretação da peça segundo a articulação dos signos em palco, de uma

dramaturgia característica ou dç um autor605. Nas críticas jornalísticas, que vaÍno§

encontar dos espectáculos, as perspectivas aqui enunciadas não se encontram isoladas.

Geralmente, apareÇem associadas. O crítico português começa por irúroduzir o autor e a

história da peça; explica então como foi intelpretado e montado o espectáculo; de

seguid4 expõe o que falhou ou não e, finalmente, discorre sobre trabalho dos actores,

<<d'un article à l'autre, la critique journalistique oscille d'une description «obiective» a

un ercercice de style «autostffisant» (dans tout le sens du terme). Mais cette opposition

entre deseription et écriture autonome, entre objectivité et subjectivité est tout compte

fait stérile ; en tout cas elle ne saurait départager les critique.r en serttiteurs zélés ou en

é cr iv a ins r efoul é s.r)606

estamos mtm espüço - uma casa aristocrática - onde a repressão se encontra bem ancorada dentro

daErcIes que têm pnr missão obedecer e servir. DesÍatorma basta a Jean vestir o seu uniforme, calçar as

lnas e otrir tocm a campainha pelo conde, ptra Ete toda a Íuga seja impossivel, para Ere surja de

novo o criado eficiente ettmcional.>>, Tito Lívio, 1980, «Um Strindberg intelectualizado>>, A Cryitdl,22
de Abril de 198O p.19.
ffi lbidem.
nr Segundo Gloria Maria lúartinea <<Les strucürres dramatiques et la dramaturgie analysent le texte ou h
mise en scàne en lonction du traitement de I'espace et út temps, de la configumtion des pàtsomages
dans l'univers *amatiErc, de l'organisation séquentielle des épisúes de Ia fable. Dàs Ete Ie criÍique
entreprend d'informer sur l'histoire eÍ I'univers dramatique de Ia piàce, il aborde làs questions

*amaturgiEtes.», GloriaMaria lWartinez, 2000, <úe discours de la critique dramatique>>, in Patrice Pavis,

Yers une Ihéorie de la Pratique Théâtrale Voix et images de la scàne, Paris, Presses Universitaires du

§eptenhion, p. 158.t* <rLrs critàres de réception sont pwfois puremenÍ moraux 1...7, parÍoÍs politiques oÍl philosophiquee

Erfin, la piàce est partois jugée selon la conformité à un modàle liitéraire, un genre, un fiipe de

cinstructiàn dramaique [.. . ], une nonne idéologico+sthetique ...>>, ibidem.
uo' ,rcett critiEte est «pointilliste» et «impressionniste» dflns la mesure oü elle extrait sans souci de

logtE e interne Etelques moments - bons ou mauvais - de la représentation Wur bâtir un iugement
souvent tràs « sommaire ».>», ibidem.

confondantfréqueffiment critiEtes afuesses ffit personnage (sympathielantipathie) et moyens d'expression

út comédien dans le collectilscénique.>>, ibidem, p. 159.
tr5 <ú 'interprétation selon nae théorie ou une esthétique replace la piàce ou la mise en scàne dans le

cadre ptus général d'une théorie des discoars, d'un modàle de fonctionnement des signes (sémiologie),

d'une fuaruaturgie caractérisÍique d'une époque ou d'ufr antteur.>>, ibidem.
606 lbidem, p. 165.
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Apesar da carga negativa que a leitura da maior parte das críticas comportam,

ínteressa referir que estamos perante o trahalho realizado por compaúias e grupos que

então começavam a aparecer, por gentes que pelas primeiras Yezes pisavam o palco. Ao

pretendeÍmos fazer uma retrospectiva sucinta da recepção do dramatrugo sueco nos

.çafiazes teatrais, ficamos coÍn a impressão de que houve sempre um defraudamento das

expectativas.

Antes de mais, teremos que sublinhar quem apresenta o espectaculo - leia-se

que compaúia, que encenador, que actores e como reage a crítica a essas

companhias emergentes. Se estabelecermos uma rapida compaÍação entre o discurso da

crítica relativamente aos Ciclos Strindberg montados pelo Teaffo da Cornucópia, em

1985 e 1986, pelo CENDREV, em 1996, e à Trilogia apresentada pela lÚala Voadora

em 2003, notamos gue, apesar do grande intervalo de tempo existente entre elas,

continua a verificar-se um grande abismo entre uma cornpanhia da capital e ouffa do

interior do país, entre uma companhia endeusada por apresentar um teatro avant-garde

e uma companhia que começa agora a dar os primeiros passos. Enquanto que os elogios

não são poupados ao trabalho levado a cabo pelo Teatro da Cornucópiauo',

multipticando-se os adjectivos, os advérbios de intensidade e as expressões laudatórias

e.g. esplêndido, bastante, muito belos, magnífico, catedral do teatro nacional,

leitura inteligente, equilíbrio de interpretações, rigoroso trabalho de equipa,

to' Citaremos a título ilustrativo alguns excertos de críticas que foram saindo nos jornais portugueses:

<<Outros reconhecimentos se estabelecem ainds: o do rigoroso trabalho de eEttpa, o da concepção

pltistica dos cenffios de Cristina,Reis... t...] O de um magnifico trabalho de luzes...», Eugénia Vasques,

1995, <<Strindberg na Cornucópia: um caminho de intimidade», Expresso,30 de Novembro de 1985;

<<Falei em perfeccionisnros. Estd em tufu ut $tase fiido. E;stá na encenação [...], esÍcÍ no ritmo, nos

tempos, na direcçao dos actores, está no espanto plá*ico...>r, Fernando Midões, 1985, «Sfindberg na

Cornucopialr, Diário Popular, 13 de Dezembro de 1985; <,Realcemos arna vez mais as excelenles

interpretàções de José Manuel Mendes e Luís Miguel em IIha dos Mortos e RaEteI Maria e Ruy Furtado

em Púscog^ E ainda menção à tradução dos texÍos por Osorio Mateus, qR com Anne Cosigrry e Luís

Ltma Barreto preston colaboração úama*úrgica»r,.Erpresso, 13 de Dezembro de 1985; <<A interprerdÇãa

das personagins de Páscoa pode considerw-se primorosa, belíssima a compnsição das rtgyras, t$frs
elas reticentes, dando um mwtdo de sugestões, de coiws por dizer.>>, Maria Helena Dá Mesquita, «Duas

peças de Strindberg pelo teato da Cornucopia», O Diilrio, 15 de Dezembro de 1985; <<Cristina reis
'concebeu 

um eqpaço-cénico esptêndido Ete obedece bastante as exigências dos rubricas de Strindberg

[...] e muito belos * tmnbém- sdo os momenÍos Ete se seguem a fury Furiadn», Mário Sério, 1986,

<<IvÍãrtos com Sepulturo», O Jornal,14 de Fevereiro de 1986, p. 41; <<Lufs Miguel Cintra, secundado por
Anne Cosigny, soube a partir de uma leitura inteligente, redimensionar o *ama [...] ,Se o teatro, y
actividade oiodara do tàato, não reflecte artisticamente umatorma ntperior de úúvida e de proatrd, de

nada serviria a Hércales trocar a clm,a pelo fir,so. Não entenderiamos o ffabalho da Corrrucópiat>,

Eugénia Vasques, 1986, «APartilha do sitêncion, Erpresso, I de Fevereiro de 1986; <<Um texto magntrtcg

t"*tdo por imo encenação e interpretação gue vêm confirmar a Cormtcópia como uma «catedral » do

teatro iacionah>, Etcpresso, I de Março de 1986; <<...Íoi evidente o eEtilíbrio das interpretações e destas

destacamos o trabalho de Gtictnia Quartim no pryel da ama lúargret e o de Ruy Furtado, que parece

encontrar nestes papéis uma justeza de intetpretação e uma hummidade rürüs nas actuais reposições do

*ama naturalista.>>, Erpressa ,22 de Março de 1986;
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perfeccionismo, excelentes interpretações -, quando o CENDREV apresenta, pelas

mãos de Luís Varela, Credores, A Mais Fotrte e Pária,notamos que o crítico lhe legou a

surpresa e o estranhamento relativamente à escolha do autor e à capacidade de

interpretação dos actores, isto sem fatar no número de críticas que abundam em relação

a um e aos outros espectaculos608. Ainda, no que diz respeito ao trabalho efectuado pelo

CENDREV ou pela Mala Voadora, algumas das críticas deixam de ser críticas, paril

passarem a ser publicidade ao espectáculo: o que se pode ver Êm determinada sala, com

quem, em que dia e a que hora6oe.

Esta breve consideração sobre o discurso da crítica jornalística torna-se útil em

vários aspectos: ajuda a ilustar a reacção do crítico ao trabalho das cornpanhias mais

pequenas; elucida sobre as condições de trabalho dessas mesfiras companhias e faz-nos

questionaÍ se estamos realmente preparados paÍa ver Strindberg em palco.

to8 Escrere Alexandre Nunes de Oliveirç <<Encenação depumdn e intimista q.b. de Luís Varela, Ete
como já lriximos geriu muitíssimo bem o eqryo e os rec'ursos tuácnicos disponiveis (fmtástica

ituminaçdo t..,1) e soube prestar o dinamisnro cénico xtficiente Wra emltar a proficaidade semdntica do

texto. Interpreiações corwincentes do trio de actores, fus quais, no entanÉo, iá obserwimos melhores

desempenhos em anteriores trsbalhos fu companhia.>>, Alexandre Nunes de Oliveir4 1996, «Strindberg

*ost*rr-rê em Evora O desvelar das almas, Juúo de 1996, Cendrev; o Disrio de Notícias de 4 de Abril
de lgg6 em <<Strindberg em 3 peças no Cendreu> dá coúecimento ao leitor das peças que estão em cena,

do porquê da escolha do dramaturgo e até qug data é possível assistir aos espectáculos; no Público de 14

de Abril de 1996, sob o títuto «Strindberg em Evora entre lúarido e Mulher» o crítico refere que <riPara jú,

eom esÍe texto [Credores\ ete ptyeceler desperÍado nos aelores de Evora energüs adormecidas e

inwspeitadas.»; Nuno $enrique Luz, por seu turno, qualifica de insÓlito o facto de se apresentar

Striídberg e* Évora: <rÉ o semana dos insólüos. Primeiroloi a loucura das vacas., Agora - o aimulo -
chega-nÃ a notícia de Ete três peças de Strindberg vtio ser representadas em Eniro. Em Évora Três

peç;5 de Strindberg. Peide-se rut memória dos umpos a última vez em Ete_as palawas oÉvora», «três»,
^oprç*, 

e «Strindberg» surgirun de braço dfldo fiet mesmfl Írosr. E onde está Evora Pod, cglocar'sy

E otqrrn lugar,' excepto Lisboa.>>, Nuno Henrique Lua 1996, Insólito Strindberg em Evor4 Diário de

Noticias,2g de Março de 1996.*' 
<<O elenco é mínimo - Marruel Wiborg, Jorge Anfuade e Anabela Almeida - e o cenfuio, de Jose

Cryela, funciorn como estratttra polivalente, reciclável de peça para Wçã. Basn mudw a mobília e os

acn rt de sítio - o jogo e mesrno esse. A estreia está marcada Wro hoie, na Casa das Ártes de

Farnaticâo. Mas 'Trilogia Strindberg" segue logo depois para uma operação de ititterância rye Íaz
escals em Paredes de Coura, Idsnln-a-Nova, Fwo e Porto (de 4 a 6 de Novembro no Rivoli) ate

estacionar em Lisbm, no Centro Culturol de Belém, de 28 de Novembro a I de Dezembro,

A experiência Strinberg, explicou Jorge An*ade - elemento fao da Mala Vosdora e responsável p:l!
*no*çh, de duas das ues irç* - corneçou em Coimbra Foi ki à boleia da Cryital Nacional da

Culrurá, que se estreou "Credores", o ponto de partida desta trilogia. A Mala Voadora escolheu os textos

e a atsiriação loi automatica: Rogério de Cwvalho->r, Inês Nadais, 2003, «Strindberg Mínimo, 
_a

Multiplicar por Trêu, Ptibltco, 03 de Outubro de 2003; <üepois da estreia de "Credares", d mala

voadora, nova estnttura de criafio, apresenta eila triologia de Strindberg. "Credores", com encenação

de Rogério de Canalho, é interpretada por Anabela Almeida, Jorge Ándrqde e Mmtuel Wiborg; "Pdrio',
rnorrada e interpretada por Jorge An*ade, também com Manuel Wriborg; e "A Mais Forte", tem

encenação de Jorge Anfuade e interpretação de Ánabela Almeida e Isabel de Castro»>, hiblico, 03 de

Outubro de 2gg3;lifovembro termina corn o inlcio das apresentações de uma Trilogia de Strindberg na

Sala de Ensaio do Centro Culwral de Belém (Pç. Do Império), pela Compwthia Mala Yoadora. O

prajecto que aryi se üpresenta visa levar à cena três peças de Strindberg: Credoreq Paria e A Mais

Forte escritw entre /888 e 1889. A sequência proposta na Trilogia tem uma intenção eminentemente

dramatúrgica, em detrimento de qaalquer rigor cronológica.>r, <<Trilogia de Strindberg no CCB», www.

setecolinas. net/noticias/2003/030.php, ed. electronica de 23 de Novembro de 2003.
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2.1.T. Grupo Teatro Hoje, Miss Julie (1979)

A primeira representação de Froken Julie, após o 25 de Abril, é feita pelo Grupo

de Teato Hoje, em Novembro dç 1979. Este grupo de teatro foi fiurdado pelo escritor,

poeta e crítico de teatro Gastão Cruz e pelo actor Carlos Fernando. O grupo estreia-se,

em !g75, na SPA, com a peça Mariana Pineda de Garcia Lorca610. Carlos Porto

menciona que os espectáculos apresentados pelo grupo eraÍn, gros,so modo,

<<literariamente cuidados, fertos corn rigor e elegância, a sua força principal residia, em

relação a alguns, nas criações de José Rodrigues, autor de esplêndidos dispositivos

cénicos, bem como em algumas interpretações, como as de Mário Viegas.>>6rr .

Miss Julie, título da fiadução de Helena Domingos6l2, deixa adivinhar o texto

intennediário ingtês que lhe serviu de base e que a tradutora não refere, no livro

publicado graças ao apoio da Embaixada da Suécia Porém, sabemos traÍar-se da

tradução que Michael Meyer realizou para o National Theatre Company, durante o

Festival Theatre de Chiscester, a 27 de Julho de 1965, e que foi, posteriormente,

publicada pela Modern Library6r3, Êffi L966.

Relativamente ao espectáculo, Carlos Porto referiu no seu liwo I0 anos de

Teatro e Cinema em Portugal, que este foi <<talvez o melhor trabalho de Carlos

6'0 Dos espectáculos apresentados pelo gnrpo de teatro destacam-se ainda <<Os Amantes Pueris, úk

Ferdinmd- Crommelynck (Teatro da Trindade, t976) [onde Fiama Hasse Brandão se estreia na

encenaçãol; O Equivoco, de Átbert Camus (Casa da Comédia, 1977); e, iá no seu espaço construído tra

Voz do Operário, Teatro da Graça, a adqração de Gastão Craz do romwrce de Carlos de Oliveira Uma

Abelha nã Chura (1978), àstes com encenações de Gsstão Cnrz. t...] O Testro lIoje apresentotr afuda: Ax

porta Fechada de furtre, encenaçdo de Jorge Listopad (Ig7S); Feliz Natal Avoziúa, de s Léautier,

encenação de Carlos Fernando, grande criação de lvone Silva (1979); A Estalajadeir+ fu Goldoni,

encenação fu Carlos Fernando, inxtficiente (1979); Miss lúlia de Strindberg, talvez o melhor trabalho

de Carlos Fernanfu (1979),>r, Carlos Porto, op. cit., pp. 40-41.
6" Ibidem.
612 Trad,,riu ainda O treino do campeão antes da corridn, de Michel Deutsch para o Teatro da

Cornucópia e O rurta na escafu de Joe Orton para o Crrupo de Teatro Hoje. Cf. Anexo 8- Notas sobre o

trahalho realizado por Helena Ilomingos.
613 Ao comparaflnos as duas traduções vemos que Helena Domingos, apesar de modificar a linguagem e

de introduzir repetiçõm de palawas, segue as sugestões de Michael Meyer, principaknente no Prefâcio da

obr4 onde a* nàtas de rodapé se tratam de uma tradução literal: <<"T?rc ioy oÍ W" (ivsglaede) is a key-

phase in lbsen's críosrs, pubttshed seven years before Strindberg wrote Miss Julie. (Translator's note.)>>,

The Ptays, p. 101; <<"A Alegria de Yiver" (livsglaede) é umafrase-chave em Os Espectros de lbsen, Peçd
pbticada sete anos antes de Strindberg escrever lltfrss Iulie>>, Julie (1979), p.4.
6'n Carlos Porü0, op. cit.,p. 41.
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Iinear da peça615 e de ter escolhido dois actores muito jovens para encatnar os

personagens, actores essÊs <<que procurüÍn o seu lugar no teatro português, sem útvida,

mas que tto momento, de modo nenhum podiam transmitir Júlia e Jean por faÍta de

aptidões !ísicas, yocais, histriónicas e de fogo dramático. A sua inexperiê.ncia nãa lhes

permitiu levantar as duas figuras do drama e, antes pelo contrário, a.ssisÍe-.Íe,

infetizmente, fio Teatro da Graça a uma ausência total de intenções e de estilo, com os

dois jovens manifestamente incapazes de fios darem, na sutt riqueza, o texto de

Strindberg,116l6.

2.1,.2. Teatro Estudio de Arte Realista/TEAR, A Menina Júlia (Março de 1980)

O Teatro Estudio de Arte Realista/TEAR surge em Yiana do Castelo, em 19'17,

pelas mãos de João Castro Guedes e Isabel Alves. Em Março de 1980, a companhia

apresent a A Menina Júlia, numa encenação de João Guedes e contando com a tradução

de Isabel Alves, que traduzia amiude para o palco, nomeadamente paÍa o TEP, Os

Comediantes, companhia que também fundou, Seiva Trupe, Teatro Nacional S. João,

entre outros6l?. Da tradução, nada se deixa adivinhar na pequona brochrxa - bastante

sóbria6ls - que faz a apresentação do espectáculo, a não ser o nome da responsável.

Todavia, sabemos tratar-se de uma adaptação feita a partir da tadução portuguesa de

Ana Maria Patacho e Fernando Midões6". Na peça, João Paulo Costa, Isabel Alves e

Fernanda Cardoso assumiram os papéis de João, Cristina e Julia, respectivamente.

6r5(a{ Menina Jútia não é, pois, em rigor, uma obra nafuralista (recorde-se We da contexWa fu PrW
lazem pürte uma mímica, ttm baitado e um mimero rmrsical - ern Wte cortados nesta versão do Teatro

Hoje).
Dã outa banda, a leitura Ete Cmlos Fernando fez de A Menina JúIia foi uma leitura linear (e isso,

francornente, foi pffia mim a maior surprem). A ausência de qaalEter sinalização que qonÍasse |s'problemas ,-ot ioneitos de Strindber§ acerca da guena entre homem e mulher, a wlgaridade da
'mucação 

e da iluminaso, a lnbreza sinalética do cenario (talvez até a sn inadequabilidade à peça),

embora, grosso modo,-orpeit, a tabrica de Strindberg, tomam este espectáculo um-espectáculo sem

chmna inventiva, gm quofidode técnica de representação, sem aprofundamento (oa polémica) das ideias

da grande *amaturgo sueco.>>, Orlando Neves, «Júlia sem Strindberg>r, Expresso, 7 de Dezembro de

1979, p.31.

't'Ibide*u" Cf. Anexo 7 - Notas sobre o trabatho realizado por Isabel Alves.
618 Cf Anexo 45 - Cartaz de Apresentâçf,o de A Menina JúIia pelo Teatro Estúdio de Arte realista/

TEÂB, 19E0.
ou go* informação vamos encontrâ-la no Caderno de apresentação do espectáculo, Menina Julia da

Companhia de Téaüo de Almada/Crnrpo de Campolide. Aí, podemos ler um trecho da tradução A Menina

Júli; utilizada pelo TEAR e poderemos observar que se trata da tradução de Fernando Midões e Ana

Maria Patacho.
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João Guedes explica, numa espécie dç carta dirigida a Strindberg, porque e que

A Menina Júlia o impressionou significativamente, de tal modo, que a sua enconação

tornava-se inevitável: <<...sentia-te como umü espécie de sintonia distanie e atneulado,

amelódica e sobressaltada, que Incessantemente me levava a percorrer atalhos não

abertos, só possíveis a vozes sem eeo, üos grttos que gritamos antes de cqirmos no

nado, aos ralos de luz que não nascútt no sol, às aves que espworidas voam em sentido

contrário. Assim senti a tutt "Menina Jútia" - onde os personagens, amando-se

tigaúalnunte, tentam na alquimia do ódio descobrir, através do amoF, umü saída para

cada um, independentemente da sorte que üo outro calhe. Este "nfro flmor", egoísmo,

fias tragédias leva ao suicídio. Na vida real também. ..§d muitos, juntos e unidos,

poderão demover obstáculos, e fbrçar saídos püra a |iberdade, que aqueles teus dois

personügens não conseguiram. Por isso acabam derrotados. A morte e a sernidão não

os ltoupou. Acabam humilhados. De nada lhes serviu o orgulho de sonhar, alcançar o

I ib erdqde is o I adament e.>>620 .

Em relação ao espectaculo, apenas ficamos com a impressão de Tito Lívio ao

referir que Strindberg se enconffa decididamente na <<bewa» (palawas suas), uma vez

qne está a ser <<redescoberto e revisitado por vários grupos portugaeses: primeiro, o

Teatro Hoje eom «Miss Júlia» (um título sofisticado), depois o Teatro de Animação de

Setúbat com «Credores» numa encenação colectiva, mais tarde o T. E. A. R de Viana

do Castelo com umü concepção «arraiada» de «A Menina Júlia».>r621

2.1.3. Teatro da Cantina Velha, Menina Júlia (1980)

O Teato da Cantina Velha, que «[dtuante o Estado Novo] era uma sala eseura,

fechada, onde se amontoavam coisas iruiteis ou em des.uso. B depois do] 25 de Abril,

serstiu, em algtms mornentos, pürü local de reuniãa dos trabalhadores da cantinfrr622,

voltou a ver os seus 119 lugares çheios de público, graças à iniciativa de ur. grupo de

seis estudantes, que resolveram dâÍ à sala outro préstimo. 0 seu primeiro espectáculo

foi precisamente Menina JúIia623 .

t'o 
Caderno de apresentação do espectáculo, 1980, AMeninaJúlia Strindberg, TEAB p.3.

u" Tito Líüo, 1980, <<Um Strindberg intelectualizado>r, A Capital,22 deAbril de 1980, p. 19.
622 

<<Teatro da Cantina Velha abre com "Menina Júlia"», Diário de NoÍícias,16 de Abril de 1980, p. 19.
u" ..[...f este espectaculo parece querer interromper o longo silêncio que caira sobre o teatro da

Universidtde de Lisboa. Depois de ter sido, nosfinaÍs dos anos 60, um dos maiores dinhnicos sectores
dessa actividade, o teatro universitáriofoi marcado por utnd modorra de Ete só esporadicamente saiu.

Este grupo Wece vir lutar contra essa maré fu indiferentismo - e fsso bastaria pard saudsr o seu
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Antes das apresentações da peça, e durante quase um ano, o grupo pesqulsotr

sobre a organir-açáo e os estatutos do teatro universitário, repensando a sua existência e

actividade. Foram ainda pedidos subsÍdios a viírias entidades e procurou-se um local

apropriado para as suas representações.

Para levar Menina Júlia à boca de cena, o grupo fez uma pesquisa exar.stiva

sobre o assunto e Maria João Brilhante chegou mesmo a rcalizar uma viagem à Suécia

com o propósito de se documentar devidamente sobre o autor e a obra. Perto da data de

apresentação da peça, o jovem grupo de teatro teve em especial atenção abrir as portas

ao publico num horário que em nada interferisse Çom as aulas e procurou ainda

organizar colóquios sobre <<o teatro naturalista por individualidades e professores

convidado,Í, [.. .]conferências e sessões de trabalhos>»624. Para além destas inicíativas, o

grupo chegou tanrbém a sugerir a criação de <<uma cadeira exclusivamente dedicada ao

Cidade Universitári4 mostra-se algo singutar: de fundo negro, esta dividido em duas

secções assimétricas: numa pode ver-se a metade arredondada de uma jana e, na outra,

poÍmenores de flores que lembram chinelinhas de dama626.

A tradução da peça esteve a cargo de Osório Mateus, homem do teatro e autor de

diversas traduções627. O tradutor utilizou paÍa a sua versão portuguesa vários textos

intermediários: a versão fitológica de Anrid Paulson (Bantam, 1964), uma das ffaduções

inglesas pubticadas pela Modern Library em 1943, a de Michael Meyer (Methuen,

1964) e o texto francês de Boris Vian. Leu ainda o prefacio nas traduções de A. Paulson

e M Meyer e na versão francesa de M. Bjursfidm6'*.

Do elenco Íizeram pa.rte alguns estudantes dâ Faculdade de Letras e do

Conservatório Nacional: Cristina Hauser, Diogo Dória e Margarida Rosa-Rodrigues,

nos papéis de Julia, Jean e Cristin+ acompanhados do apoio e do trabalho de Maria

Joâo Brilhante, Leonaldo Almeída, h{arília Nunes e Osório Nfateus. O enorme empeúo

deste grupo em torno da encenação da obra de Strindberg ter-se-ia revelado, na opinião

da crítica, gfit fiahalho mais académico do que propriamente um trabalho teatral e

aparecimento.>>, Carlos Porto, «Strindberg na Universidade>r, Diário de Lisboa, 2l de Abril de 1980,

p.ZO. Vejam-se fotograÍias deste espectárulo no Anexo 41 - FotograÍia de Iliogo Dória e Cristina
Hauser em Menina fítfia.*-;Í;* uni"erritario ressurgirá com <<Miss Julie», de Strindbêtp), Diario Popular,2l de Janeiro de

1980.
625 lbidem.
626 Cf: Ànexo 46 - Cart az ileApresentação de A Menina JúIia pelo Teatro da Cantina Velha, 1980.
un Cf. Anexo L5 - Notas sobre o trabalho realizado por Osório Mateus
t'* Cf. Capítulo II do presente estudo, p. 48.
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artístico62'. Nas palavras de Carlos Porto, mostrou-se <<aquilo a que poderíaÍrtos chamar

umü interpretação «branca» de A Menina Júlia de Strindbrrg.>r630. O crítico questiona-

se ainda sobre o interesse que Strindberg poderia, naquele momento, ter para um

publico universitario e da eficácia da representação do dramaturgo sueco - que diz

tratar-se de <<um dos grandes dramaturgos universai*l»631 - no meio académicou". Para

Fernando Midões, <<A escüssa rodagem dos intérpretes e ü íalta de meios

possibiíitadores do gerar de um ambiente e de um clima, tornüm esta «menina Júlia»

um eJcercício que merece simpatia, müs monótono, qudse semPre inexpressivo, pobre de

turno, parece concordar que o ambiente criado pelo grupo de teatro não foi o mais

apropriado, fi!.Ês foi o fundamental para que a acção se pudesse desenrolar. Todavía, a

linguagem utilizada não lhe causou boa impressão e escreve a esse respeito: <<Só não

entendo a razdo que leva a eraertia no texto de palavras (palwrões...). J,i sabemos que

os portugueses e üs portugue,§as sdo muito corajosos, «desinibidos»» e desempoeirados.

Mas, feita a provü e passado o testemunho, basta. É tempo de passar uma vassourada

sobre esse vocabulário. >>634. Na opinião de Tito Lívio, tudo falhou na apresentação,

menos o carácter intelectual que g grupo decidiu çonferir à peça: os actores revelarart-

se pouco à vontade nos papéis, a reconstifuição histórica da peça revelou-se um

fracasso, tal como se revelÍilam os çenários e os adereços635. Da mesma forma como

62'cf. Tito Lívio, op. cit.,p. 19.
u'o Carlos Porto, op. cit, p. 132.
u" Idem,l980, «Strindberg na Universidade», Difuio de Lisbw, 2l de Abril de 1980, p. 20.
6t2 lbidrm. Na verdade, para Carlos Porto parece nunca haver espaço paÍa a representação de Stindberg

emportugal, apesar de o crítico o considerar um dÍamaturgo genial. Em 1960, a peça a Menina }úlia não

teve realúações cénicas capazes e foi mal interpretada pelo público, levando-o à gargalhada. Cf. Idfin,
1973, Em Busca do teatro perdido, Vol. II, Lisboa, Plátano Editor4 pp. 34-35. Já em 1962, quando o TEP

levou à cena Credores, em substituição de Schmürz de Boris ViaÍL a escolha também não teria sido a

mais acertad4 nem o público o mais adequado. Cf. Idem, Ibidcm, Vot. I, p.91. Agora" Menina Júlia,

rerrelrse também inadequad4 desinteressante e ineficaz pâÍa um público universitário: <<[.. .l qnl o

interesse que um aulor como Strirdberg pode, neste momento, despertar no público universitário (o We
não tem tlfldn a ver com .o tacto de se tratar de um dos grandes *amaturgos universais) e Emis as

possibilidades de am espectacalo como este conseguiu repercutir com um minimo de eficdcia ness!
-meio? 

Eis as dúvidas.>», Idem, 1980, <<Strindberg na Universidaden, DiMo de Lisbm, 2l de Abril de

1980, p.20.
633 Fernando Midões, «r<A Menina Júliu> na Cantina Velha», Didrio Poptlw, T de Maio de 1980, p.25.
630 Manuela de Azevedo, << "Menina lutia" na Carúinar> , DiMo de Noticias,lS de Abril de 1980, p.1 l.
fis ,rgy;postas algumas das linlws mestras deste texto tão rico em implicações, necessário é acrescentu

Que nos defrontmnos com uma representação onde não houve mrnca lugar Pffiü a emoçtlo, para o
àxfiavasar-dos sentimentos e dns paixões, da mundo de pesadelo de que este teaffo e paradigrua. As

vozes dos actores sdo neutras, monocórücas, sem cün biantes, não eryrimiltda mtnca uma tensão Ete vai

subindo em crescendo. Corno os gestos e a marcação (de um autêntico cornbate e confronto se trata) nãa

nos dão jamais as várias lases de um jogo de escondidas onde cada um prelende; medir bem o

adversario para melhor o poder vencer. Enquanto Cristina Hauser, pessimamente vestida (os figurinos
são de um real mmt gosto), não contracena, tnostründo uma dureza de rosto constante perante as
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Michael Meyer se referira ao publico inglês e americanou'u, para Tito Lívio <<Strindberg

(com excepção do espectúculo do T.E.A.R, que ainda nãa tivemos oportunidade de

apreciar) tem sido muito maltratado entre nós, pouco se compreendendo e transmitindo

do carácter revulsivo e inovador da sua obra, como precursor do teatro moderno. »t63'

2.L.4. Centro Cultural de Évora - Escola de Formação Teatral, A luÍenina Júlia (1983)

O Centro Cultural de Evora (CCE), hoje Cenfio Dramático de Evora

(CENDRE$, foi o primeiro centro cultural do país e tanrbém o pioneiro no fenómeno

da descentralização nacional do teatro, oomo já foi anteriormente referido

Tendo sido Mário Barradas o responsável pelo nascimento do CCE, a cidade de

Evora assistiu inicialmente a urna panóplia de actividades culturais intensas, que iam

desde o cinema à música clássica, aos debates e às exposições artísticas. Para a eficácia

do trúalho do CCE é de destacar o apoio que recebeu das autoridades autrírqúcas

locais, e de todo o Alentejo> a começar pela cedência do Teatro Garcia de Reserrde6'*.

posteriormente, devido a condiçõçs de trabalho adversas, o Centro Cultural viu as suas

actividades reduzidas por diversos condicionalismos. Ainda assim, criou uma escola de

teafio que foi dgrante anos <<a mais produtiva tmidade de formação teatral do País, da

quat saíram actores e encenadores que têm trabalho em vários grupos da província e

de Lisboo.>>u". Carlos Porto sublinha ainda o facto de esta cornpanhia ter um teatro de

reportorie - fenómeno <<que nem o Teatro Nacional conseguep#o - e destaca a sua

reacções de Jean, Diogo Dória, Wa além de alguns tiEtes & posiciornmento como a proiecção dn

Eteixo pma afrente sempre Ete diz algo com mais veemência, sotre de um estatismo dc mãos, aqli mais
'do 

E r-*r* um elemeito eryressivoimportmte. 1.. ,l Falhada a reconstitrtição histórica destÚ obra, de

(pe o progrqmq demonstra ter sido leito ron estudo teórico emustivo, há W, qpontffi algamas

n*og*e*i* desde o va.fiD de fiores da cozinha e a saa tflesa tora do estilo de épom do restante

,rr*Ão, as soluções achadas para a entrda e saida de cena das personagen§, (nt ainda, ofacto de ser a

cozinheira que acciona o gravador funtro de um aparador dosfinais do séailo passado. E eis como umü

leitura inteiectuallzantr dr uÍn texto, mesmo quando apoiada mtm estuda pormenorizado do autat e dn

sua época, fatha nfi fita taútção cénica, sobretudn por taln de uma cotweniente direcção e fu
intérpretes que esrejcrfi à altura, Tornsndo um lwto ctuel, vigoroso, maquiavélico, mrm eryecÍácalo

inofensiw, àsséptiio, e onde a verdade e o exlesso dos sentimentos em presença jamais se retlectem e

traduzem.>r, TitoLívio, op. cit., p.19.
u" Cf. Theplays, p.8: .,trfr* *e in England and America are prepared to read about this no-man's'l*td

in an armchaii, but we do nor, or did not until a Íew years ago, want to be confronted with it in the

theaÍre.>>t" Tito Lívio, op. cit., p.19.
u3* Cf. Carlos Porto, iggS, fi Anos de Teatro e Cinema em Portugal 1974-1984, Lisboa Editorial

Caminho, p. 69.
63e lbidem.
ffi lbidem.
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longa actividade teatral durante os nove anos que mediaÍÍrm a data da sua criação e a

data de estreia de A Menina Júlia6at, a25 de Março de 1983.

A peça de Strindberg resultou de um espectáculo-exercício do Grupo V da

Escola de Formação Teaüal do CCE, com António Gonçalves no papel de João, Glória

Férias no papel de Cristina e Lélia Guerreiro no papel de Menina Jú1i4642. A cenografia

esteve a caÍgo de Pedro Hestnes Ferreira, a encenação foi da responsabilidade de Luís

Varela e a dramaturgia de Christine Zurbach. Segundo o encenador643, Strindberg

interessou ao reportório do Centro Cultrral de Evora peto facto de se insç,rever dentro

dos autores dramátiços da viragem dos séculos XD(-)O(, fundadores da dramaturgia

contemporânea, tal como IbsÊn, Tchekov ou Hauptmann. Luís Varela refere também

que a montagem desta obra particular de Strindberg foi dirigida a um <<púbtico restrito

particularmente atento à qualidade da prestação dos jovens actores.>>uoo. No mesmo

uo' ,,[...] o CCE iniciott a su{, actividade com uffi espectácalo ryte tratava de um tema quente da

Revolução de Ábril através de um texto de Richard Démarcy, primeiro de um ciclo a que o dramaturgo e

encerwdor francês chamou Parábolas da Revolução Portuguesa. Com encenaçêio de Démarcy e Teresa

Mota, A Noite do 28 de Setembro (Teatro Gareia de Resende, 1975) propmha um jogo ritualisia

fortemente critico de figuras contra-revolucionárias, tendo como ponto de partida o episódio veridico
das armas encontradas num caixão. O espec*icalofoi montado na enorme palco do teaÍro eom o público
sentado em bancadss e algans espectadores bem alentejanos ostentando os seas chapéus pretos na

cabeça, o qrue stblinhaya a intenção do Centro em dirigir-se ao povo do Alentejo, o qtile semprefez, não

só em Éuora como ao longo dns digressões pelo Baixo e Alto Alentejo que constmttemente c'urnpre. Aindã
em 1975 o CCE apresenÍor Soldado Raso e As Duas Caras do Patrãq ambss de Luis Valdez do Teatro

Cmnpesino, encenaçfus de Mario Banados e Lux in Tenebris de Brecht encenaçêio de Luis Varela. -tr[esse

Ínesffio ano, o CCE estreou um dns mais importontes espectáculos do seu historial com aPeça de Brecht,

O Proprietário Puntila e o Seu Criado Matti grande criação de Mario Barradas como encensdor e como

actor.
Outros espectácalos da campanhia de Evors: O Preconceito Vaziq de Mmivat+ encenação de

Mwio Barrarlas; Histórias de Ruzante, de Angelo Beolco, encenação de José Peixoto; O Eucalipto
Feiticeiro, Ierónimo e a Tartanrga, de Catherine Dasté, encenação de luÍaruel Guerra (estes de 1976); O

Conde Novión, versão de Garrett; O Po da Inteligênci* de Kateb Yacine, encenaçiio de Luis Vwela
(estes dB 1977).
Em co-proútçtlo com o Teatro de Ánimação de Seubal, o CCE apresentou Medida por Medidq fu
Shakespeare, encenaç,ão de Mffio Barradfls (1977), um dos rffios Shakespeares deste períúa, um dns

melhores espectácalos da compmhia. Seguircnn-se.' IvÍário ou Eu Propriq de José Régio, encenação de

Lemfuo Vate (1977); Os Palhaços, tacto e encenação de Maruel Guerra, primeiro espectàcalo da

Unidade-Infiância, outra iniciativa do CCE (1975); A Noite dos Visitante\ de Peter Weiss, encenação de

Mrio Bmradns; O Que Diz Sim/O Que Diz Nãe de Brecht, encenação de Luis Varela; O Velho da

Horta, de Gil Vicente, enceração de Múrio Barradas e Alexmt*e Passas; Ma Liang conto tradicional da
China wúiga, adapíação de Domingos de Oltveira, encenação de MarueI Guerua (túos de 1978);

Quinze Rolos de Moedas de Prata, de Gtinther Weisenborn, encerwção de Mário Bmradss; Jorge

Dandiq dB Moliàre, encenaçêlo de Ferrnndo Mora Ramos (em 1979),

Durwtte este período os alunos da Escola de Formação de Áctores apresentarmr eryectácalos cam

peçds de Admnov, Mdrivmtx, Brecht e Goldoni.
Estas criações forarn wsÍas por I8l 918 espectadores, mtmo média de cerca de 244 por sessão.>>,

ibidem, pp.69-71.
642 Cf Anexo 42 - Fotografias de Lélia Guerreiro, Ântónio Gonçalves e Glória Férias em A Menina
Júlia, (19t3) e Anexo 47 - Caderno de Àpresentação de A Menina Júlia no CCE: Ántónio
Gonçalves, Glória Férias e Lélia Guerrtiro' (1983).
643Em entrevista realizada ao encenador.
u*Ibidem.
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ano em que /4 Menina Júlia subiu ao palco, a temporada havia iniciado Janeiro com Os

Estrangelros de Sá de Miranda; seguiu-se-lhe A Menina Júlia, em lÚarço, com apenas

oito sessões e uma média de 354 espectadores; depois, em Maio, estreou O Céu e o

Irtferno, de Prosper Mérimée; em Junho, estreava Dissidente, Só, de Michel Vinaver e,

em Novembro, subia ao palco O Puto Bill - Uma aventura de Louko Lukas, da autoria

de Mário Barradasfls.

A tradução de A Menina Jtilia foi estabelecida por Luís Varela6a6 através do

cotejamento de diversos textos entre si: a tradução francesa de Boris Vian e as traduções

portuguesas já disponíveis a de Fernando Midões e Ana Maria Patacho; Osório

Mateus e Helena Domingos. O espectáculo foi acompanhado da distribuição de um

caderno de apresentação de onde constam fragmentos do Prefácio de .4 Menina Júlia,

paÍa que o espectador possa entender a dramaturgia da peça, em paralelo com

fragmentos do Prefácio de Tereza Raquin, de Emile Zala; é também acornpanhado de

uma cronologia com os dados mais relevantes da vida do autor e excertos sobre o drama

naturalista de Strindberg da autoria de Maurice Gravier (Introdução), w Théâtre Cruel

et Théâtre lvlystique de August Strindberg; são ainda elaboradas duas cronologias

sucintas, uÍrra sobre os eventos que tnarcaram a segunda metade do século XD( e o

início do século )O( e outra que dá a coúecer os acontecimentos mais marcantes no

mundo do espectiículo entre 1874 e 1890.

2.t.5. CENA - Companhia de Teatro de Bragq A Menina Júlia (1985)

O mesmo encenador, Luís Varela, tornaria a levar à boca de cena A Menina

Jútia dois anos mais tarde, em 1985, pela Compantria de Teatro de Braga6u7. Luís

Varela explica que retomou novamente o trabalho <<sobre esta Peça na CENA

Companhta de Teatro de Braga, movido pelo deseio de explorar o tabalho actoral da

*'Cf. Carlos Alberto Machado, 2000, Centro Dramático de Evora (CCÜCEI,íDREY lg75'2000l, Évora,

CENDREV, pp. 88-94.
u*Co* u .o-tradução de Christine Zurbach, Luís Varela contou até à dara da apresentação do Ciclo

Snindberg com seis ffaduções para palco. Cf, Anexo LB - Notas sobre o trabalho realizado por Luís

Varela.
uu7 Curiosamente, no mesmo ano, a 17 de Fevereiro, estreia na televisão portuguesa esta obra de

Strindberg, adaptada por Boris Vian e encenada por furdreas Voutsinas: <<Os actores Famy Árdant, Niels

Arestrup e Brigitte Catillon surgirão no pequeno ecrã na próxima segunda-feira, 17, em A Menina Júlia,

a obra de Strindberg que preenche a rabrica Teatro para Sempre. Vulgarizada entre nós por tmttas

ter sido levads à cena (para breve se arruncia a versdo com Fátima Murta, pelo Cwnpolide) esta peça do

fuamaturgo $teco foi adaptada por Boris Vian, encenada por Andreas Votttsinas, musicadfi por s
Delerae, tenda realização televisiva de Yves-Andre Hubert.>> Expresso, 17 de Fevereiro de 1985.
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actriz Ana Bustoffi6a8, interessando-lhe realçar, no espectiículo, <<a dimensão de

confronto de classes neste combate de cérebro,s», não deixando todavia <<o espectáculo

fechar-se num panfleto em prejuízo da extrema complexidade psicológica de cada um

dos personflgens e não centrar em Júlia o problema>t6o'. Luís Varela refere ainda, a

propósito do dramaturgo e do espectaculo, euo \nstrindberg é um autor chave para a

dramaturgia com a qual nós mexemos hoje. Não se trata de um regresso às fontes mas

trata-se de entender a moderna dramaturgia a partir dos autores da crise do drama. O

espectáculo ti, de eerto modo, umfl peregrinação aa teatro do princípio do século. Há

escritas que dtficilmente se entendem sem tentar adivinhar-lhe as formas. Foi o que

tentámos fazer sobretudo no trabalho com os actores»650.

O grupo CENA foi fundado em 1980, na cidade do Porto e foi durantç anos a

irnica companhia proÍissional de teatro do Miúo. A partir de 1 de Julho de 1984, a

compaúia instahse em Braga65l Em cinco anos de actividade contou com catorze

espectáculos e, no ano em que,4 Menina Júlia estreia, o grupo havia já montado cinço

representações diferentes. A recepção desta peça, em Braga, foi bastante diferente

daquela que acontecera em Évora. Com características e objectivos muito precisos, Luís

Varela informa qoà t*v* uma recepção mais reservada652 na cidade, enquanto que no

<<circuito de itinerância [...], apesar da deliberada modernidade da abordagem,

prevaleceu um interesse de carácter sociológico pelo drama.>>6s3 .

to* Entrevista realizada ao encenador. Cf Anexo 48 - Caderno de Apresentaçâo de A Menina .Iúlifl
pelo Grupo CENA: Rui Madeira, Ana Bustorff e Isrbel Marado (19S5). Vejam-se fotografias do

espectácuto oo Anero 43 - FotograÍias de Cristina Marado, Ana Bustor{f e Rui Madeira em .á

Menina lírliar 1985.
uo'Ibidem.
65o ,rrlMeninaJúlia" estreou em Bragm»,Êxito,1l de lulho de 1985.
t5' Cf. Ibidem: <r*Segundo disse ao «Êxito», o actor Rui Madeira, ttm dos protagonisto's de ".á. Menina

.pilia', apestr de {nicialmente criadfl no Porto, era desde o início objectivo do grupo instalar-se em

Bragd tirrao em üsta a descentralização. E logo que se criaram condições Wra isso a Cena veio para

Braga, contwtdo Wa o feito com um subsidio ü Ministério dn Cultura e o apoio do municipio

bracmense.
Hoje, a Cena dispõe de um wbsídio mensal da Câmara Municipal de Braga e colt um wbsídio regalw

do Ministério dn Cutrura no valor dE 3500 contos qmrais. O Wpo está instalado provisoriamente na

Casa Municipal de Culrura e conta com a cooperação logistica do municfuio. Por seu firno, o grupo de

qoio a grupos de wnadores realiza «ateliers» e sessôes de traballn com mnadnres e compromete-se I
nao rotíar'EtalEter cachet no distrtto de Braga. Os actores recebem entre 27 e 34 contos de ordenado

mensal.

l...lpara encendr «A menina Júlia», veio do Centro Cultural de Evora a encenador Luis lhrela que a

prrpOrito afirmou ao «Êxito»: «Montar esta peçafoi uma ideia Porque se trata de um texto

que eu gostava de relaeer com artores de gfilnde fôIego e é um_espectaculo Ete pdrü o obiectivo

preterdido peto Cena, islo é, atacar a cidade a pariir de um local ftxo Ete seria o Teatra-Circo, me

p(ffeceu óptimo» >>, ibidem.
u" Entrevista realizada ao encenador.
653 lbidem.
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O espectáculo, que visava <<conseguir uma estreita intimidade entre a cidqde e a

suü compünhia profissional de teatro, a-ssente na animação dum espaço com grande

tradição cultural>>u'0, foi objecto de alguma turbulência no que diz respeito à cedência

de um espaço pilraa apresentação, hesitando-se entre o inicial Salão Nobre do Teatro do

Circo e o Auditório da Fundação Calouste Gulbenkian. A estreia acabou por ser feita, a

5 de Julho de 1985, na Casa da Cultura6ss.

No que diz respeito ao texto utilizado, é referida no caderno de apresentação a

adaptação que Luís Varela fez a partir da versão portuguesa de Ana lr{aria Patacho e

Fernando Midões656. Porém, o encenador pediu ainda a colaboração do Professor

Gonçalo Vilas-Boas para o apoio literário ao espectiículo. Para além de ter seguido de

perto a montagem de A Menina Júlia, Gonçalo Vilas-Boas teve também uma

participação directa na elaboração do caderno de apresentaç áout' , onde presenteia o

publico com o texto «Menina Julia - Uma leitura»r, dando conta das circunstâncias

especiais em que a peça é escrita (em apenas 15 dias) e que acabaram por marçaÍ a

própria atnosfera da obra6ss. Além disso, foi o conferencista convidado, no quadro de

preparação do espectaculo, dando uma conferência sobre o Teatro de August

Strindberg,, na.Casa Museu Nogueira da Silva , a 22 de Junho desse ano. Gonçalo Vilas-

Boas escreve aindq no Jornal de Notícias, mlm texto intitulado <<A Menina Júlia em

65a Luís Varela, «A Estreian, Caderno de Apresentação do Espectáculo, 1985, A Mentna Júlia de August

Strindberg, Cena Companhia de Teatro de Brag4 Julho, p- 25.
u" Luís Varela relata-nos, como de um diário se tratasse, como se desenrolou todo este processo em «A

Estreia>>, que consta do caderno de apresentação do espectaculo'. <<Dio 26.de Junho: Não ppdemos dispor

do Auditorio pffid a estreia! Pânico. Telefonemas Wa o Porto: corte-se 1,5 metros à alara do cerxirio.
yamos estrear na Casa da Culnra. Fatnm 2 metros de profundidade no palco, o cenário estú mutilado,

o sistema de entradas e saidas de cena não pode luncionw Wrryte não há saídas pma a direiÍa Temos

que pôr de tfrdo alguns eJeitos de luz íIue, no praiecto de encenação, são indispensúveis Tnra a
ionstuçao do sentido (cÍ o lwscer do dia, como pede Striltdberg). Mas temos de estrear depressa: dia 5,

porque no dia 7 ln Autã da india no Marco!- 
Obr*t pinia-se a caixa do palco de preto: Os Serviços da Cârnwa, com uma rapidez digw de nota,

dão-nos pronto no dia I am avançado do palco. O Oliveira, no,sso carpinteiro, faz milagres e mete o

cenbio,jd tO com dois metros e meio de altura, na caim do palco. O efeito é frastrunte, mas alguma

coisa nosfaz andar para atrente: não sei se o lusitano gosto do improviso, se a lusitana resignaçêlo, se a

nosw teimosia em tazer A Menino Júlia>», ibidem, pp. 26'27.
u" cf. ibidem, p.?9.
t5' Cf. Anexo 48 - Caderno de Apresentaçllo de á Menina íúlia peto Grupo CENA: Rui Madeira,
Ana Bustorff e Isabel Marado (19S5). Para além da evidente ligação entre a imagem feminina,

envergando trajes oitocentistas, do chicote, da ave disposta num baloiço e a obra de Strindberg é também

directã a relaçeo entre o frontispício do Caderno e a apresentação ern palco de fuia Bustorff Este caderno

de apresentação é constituído por trinta páginas, mostrando-se muito completo nos artigos qu9 9
ro*põ**. Dépois do anigo de Cronçalo Vilas-Boas, $egueÍn-se duas fiaduções: uma de um artigo de Carl

Gusiav Bjurstrorn, também ele especialista em Strindberg sobre a vida do dramaturgo; e outra do

Prefacio à obra, seguido de uma adenda: <<({Im manifesto estético de A. Strindberg)>>, ibidem, p.15. Para

finalizar, Luís Varela relata-nos as peripécias porque passou a montagem do espectáculo, desde o convite

para encenat A Menina Júliaaté ao atribulado dia de estreia.
u'* cf. ibidem, p. z.
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cena»65e, que a encenação proposta por Luís Varela se aproxima ern muito do texto

original sueco. Subtirúa que apesar de um cenário demasiado naturalista, a encenação é

cuidada e é prova de que se faz <<bom teatro fora de Lisboa e do Porto»»660. Por seu

furno, na Diário de Lisboa, de forma anónima, alguém discordava de Vilas-Boas,

acreditando que a leitura de Luís Varela nada tazia de novo às constantes apresentações

de A Menina Jútia que viúam sendo feitas no nosso país661 ; <<Trata-se de uma leitura.

que não descobre novas pistas numa obra que nã,o pode deixar de as ter, que se limita a

encenür o visivel do texto, esquecendo o que provavelmente nele é mais importante, o

sub-texto. Ndo quero com isto dizer que não se trate de uma leitura cowecta, que

procura rnesmo despoletar alguma da carga explosiva que o texto conttím - mas o que

surge em cena é insuficiente, é excessivamente respeitador.>>662-

2.t.6. Companhia de Teatro de Almada / Grupo de Campolide, Menina Júlia ( 1986)

O Grupo de Ca"urpolide iniciou a sua actividade, sob a direcção de Joaquim

Benite, em 1971, em Lisboa, com a peça O Ávançado Centro Morreu ao Amanhecer da

Agustin Cr:ezarri, marcando deste modo a estreia do seu director como encenador.

Depois, entre 1,972 a 1976, seguirarn-se peças de António José da Silva, Pablo Neruda e

Virgilio Martinho, encenadas por Joaquim Benite, com as quais o Grupo fez digressões

por todo o país663.

u" Cf. Gonçalo Vilas-Boas, «A Menina Julia em Cena», Jornal de Notícias, 12 de Novembro de 1985.
660 lbidu*. O autor continua referindo que <c{ encenação que o Grupo CF,tttA agora nos propõe mantém-

se muito prórima to texlo original. O cenqrio, talvez demasiado naturalista, permite, contudo, uma

coníextualização histórica mais fiircil. Mas o que rros Wece importante é a força e a violência que os

actores imprimem aos pafiis de Áilia e João. Cssfir, o cotttlito * apesff de historicamente contwtuado
pelo cenario e pelos figurinos - gfrrt a uma fiova ümenúo, uma ümenúo de actualidade, obrigando o

espectafur a perguntm-se dns razões de twtta violância na relação entre as personagen§. Uma

encenação caidada, Ere torna este espee*iculo em algo a não perder e a discutir, E, sem d{nida, uma

prova de qre se Íffi bom teaÍrofora de Lisboa e do PorÍo.»>, ibidem.
ffir 

<<á Wça de Sffindberg é uma obra-chave dfr *ümafiirgia contempordnea- Não só esta certo {Fte os

grapos itdependenÍes se interessem por ela, como devia até ser obrigatório (se isso nãolosse antiptitieo)

todos os gntpos passarem por ela como uma espécie dB exqme. Depois desta versão bracarense, o

Campolide prepara uma outra, com encenaçtlo de Rogério de Carualho püra estreia cm breve ao que

saponho. Trata-se, eomo não podia deixar de ser fu p"ço do autor mais representada em Portugal, e

suporiho que em ndo o mudo [, . .] DesÍa vez foi o Cerw de Braga Ete propôs amfl nov6t leifira da obra
de Strindberg, leitura dirigida por Luís Varela, encenador do CCE. Sem novidsdes, diga-se desde ia.>>,

<<"4 Menina Júlia" em Çena», DiMo de Lisboa,23 e Dezembro de 1985.
6" Ibidem.
uu' ,.[. ..'J dirigido por Joaquim Benite, ex-jornalista e ex.+rítico de teatro, o GTC começou por criar um

estilo Ete a ver com os seus objectivos: atingir um público de trabalhadores através de

espectáatlos que compatibilizassem a flrct cargã politim, antifascista, anticapitalistd, com tormas de

divertimento Ete constituíssem umü saa dinfunica de clarificação e conrunicação. Entre a didáctica de

Brecht e as lormas de revista à portuguesn, os espectdculos do GTC atingiam os objectivos d ílae
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A importância inquestionável da actividade desenvolvida pelo Grupo e da sua

projecção pública determinaram a sua profissionalização a partir de L977. Nesse ano,

instalou-se no Teatro da Trindade, em Lisboar sem qualquer apoio do Estado. Durante

cerca de um ano peÍmaneceu aí, com uma grande afluência de público, permitindo a sua

sobrevivência do meio teatral.

Em Janeiro de 1978, o Grupo instalou-se em Almada, no teatro da Academia

Almadense, contibuindo para o movimento da descentralizaçio teatral, que então dava

os primeiros passos. Passou a designar-se Companhia de Teatro de Aknada. Em 1988,

após dez anos de actividade teatral intensa em Almada e no seu concelho, a Companhia,

convidada pela Câmara local, tornou-se residente do Teatro Municipal de Almada, onde

continua a actuar, subsidiada pelo Ministério da Cultura e pela Câmara de Almada.

Assim, de l97l até à actualidade, a Companhia apresentou um total de 82 diferentes

produções, 16 das quais para a inffinc ia66o.

Menina Júlia, apresentada aZA de Fevereiro de 1986, foi ençenada por Rogerio

de Carvalho, que já havia brilhado com encenações de obras de Tchekov, Fassbinder e

Kreutz. O encenador, na leittra que fez da obra, optou por enfatizar o sentimento de

<<claustrofobia que Jútia acaba por quebrar as cadeias dos preconceitos e das barreiras

sociais>>66s e o frontispício do caderno de apresentação do espectáculo, onde se pode ver

sucessões de imagens da mesma gaiola violada, vinca bem a visão clautrofÓbica e a

ânsia de liberdade que Rogério de Carvatho pretendeu conferir à sua encenação666. Nos

principais papéis estiveram Fátima Mrrrta Luís Vicente e Teresa Esteves interpretando

os personagens de Júlia, João e Cristina, respectivamente.

A tradução utilizada pam este espectáculo foi rnais uma vez a de Osório Mateus.

O Grupo de Campolide utilizou para a sun apresentação algum do material fornecido

pelo Teatro da Cantina Velha, através de Virgílio Martilúo, responsável pelo apoio

vismtam, Wesü das dificttldades óbvias, incluirdo as íFte um elenco instavel e nem sempre à altura do

come timeito provaccvdm. >>, Carlos Porto, I 98 5, op. cfÍ., p. 50.
6fr Anatoly iunatcharski, Garcia Lorca, Bertolt Brecht, Edward Albeg Eugene ONeill, Nicolau Crogol,

Jaroslav Haseh August Strindberg, Moliêre, William Shakespeare, Gil Vicente, António José da Silv4
Almeida Garrett, Pàer ShaffeA Pustrkin, Marguerite Duraq Samuel Beckett, Mikhail Bulgakov, Albert

Camus, Yukio Mishim4 António Slcírmeta, Harold Pinter, Willy Kirklund, José Sanchez SinisteÍra e

Calderón de la Barca foram alguns dos autores da dramaturgia clássica e contemporânea que a

Companhia encenou. Da dramaturgia contemporânea nacional, foram levados à boca de cena autores

**ó José Saramago, Romeu Correia" Fonseca Lobo, Prista Monteiro, Virgílio Martinho, Teresa Rita

Lopeq Maria RorColaço, Borges Coelho, Jorge Listopad e Fernando Rebelo. Cf. «Breve Historial da

Companhia de Teatro de Almada», hup://-rvww.ctalryAda.pt4rislEdd+túnnl, ed. electrónica.
665 úaria Helena Dá Mesquitq 1986, << <<Menina Júlia» em Almadã\t, O Diario, 16 de Março de 1986, p'

15.
utu Cf. Ânexo 49 - Caderno de Apresentaçf,o de Menina Júlia pela Companhia de Teatro de

Almada / Grupo de Campoliden (1986).
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literário a este espectaculoffiT. Assim, para a elaboração do caderno de apresentação que

acompanhou Menina JúIia foram utilizados textos do caderno organizado pelo TEAR

- Strindberg - O Teatro e a Vida e Strindberg e o Teatro Expressionista66* -; uma

tradução de fragmentos do texto de Evert Sprinchorn, La Fin de Júie66e - Anátise da

peça670 
- e, para a elahoração de uma cronologiau" com os eventos çulturais rnais

importantes a nível mundial cruados oom os momentos cruciais da vida do dramaturgo

e da sua produção liteúria e dramática, foram tidos em consideração o program a de A

Menina Jútia do Teaho da Cantina Velha e a obra de Arthur Adamov, Strindberg.

No tocante à recepção por parte da crÍtica jornalística, depois das encenações da

Casa da Comédia, do Teaüo da Cantina Velha e da encenação televisiva de Andreas

Voutsinas, Eugénia Vasques viu-se obrigada a estabelecer comparações entre o que já

havia sido feito e o espectáculo proposto agora pelo Gnrpo de Campolide. Comparações

essas que aliadas às «mrportantes encenações de Rogério de Carttalho [...lnos levam a

um inexplicável mal-estar perante o presente trabalho de Campolide.»u?'. A crítica de

teafio refere que houve não um espectáculo, mas dois; não uma só encenação, mas duas:

<<a compreendida e interpretada por Teresa Esteves nos seus espantosos silêncios e

relação com os objectos, na subtileza das suas marcações e uma outra interpretada por

Fátima Murta e Luís Vicente, marcada por uma forte exterioridade e dificuldade de

interiorização. Ou seja, dir-se-ia que o encenador se viu a braços com duas íormas de

(des)entendimento e se deixou enredar por umü estética que não lhe reconhecemos: um

dizer (o texto) sublinhado por marcações explicativas e por figurinos excessivatnente

esteriotipados.>>67'. Maria Helena Mesqurta, por seu tufllo, concorda coÍn o <<diálogo

desligado, débil, sem calor hurnano>f'u que caracterizou a interpretação de Fátirna

Murta e Luís Vicente, referindo ainda que <<Teresa Esteves, no püpel de Cristina, foi o

ponto de equilíbrio. Ela e o cenário de paredes grossas, de José Manuel Castanheira,

foram as notas positivas de um espectáculo que constituiu apenils mais uma etapa no

campo das experiências realizadas pelo Grupo de Campolide.>>frs.

667 Ve;am-se outros trabalhos do mesmo no Anexo 13 - Notas sobre o trabalho realizado por Virgilio
Martinho.
.ut Cf. Caderno de apresentação do espectáculo, 1986, Menirra fiilia - Strindberg, Companhia de teatro de

Almada, Grupo de Campolide, Fev, pp.3-18.
66e Cf,Evert Sprinchorn, 1982, <úa fin de Julie>>, ObliEtes: Snindberg,I, pp' 15-19.
t" Cf. Caderno de apresentação do espectáculo, 1986, op. cit, pp. 19-21.
67r Cf. ibidem, pp.22-26.
672Eugénia Vasques, 1986, <<Menina Júlia», Eryresso,l de Março de 1986.

"'Ibidem.
"u ltrtariuHelena Dá Mesquita, 1986, op. cit., p- 15.
67s lbidem.
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2.L.7. Casa Conveniente, A Menina Júlia (1993)

O Grupo de teatro que actua na Casa Conveniente, ao Cais do Sodré, constitui-se

formalmente apenas em 2000 e só em 2001 começou a receber um apoio bianual por

parte do Ministerio da Cultura. Todavia, os espectáculos teatrais inisiaÍaÍn-se em l99L

Çom a apresentação de A Virgem Doida de Jean Artturr Rimbaud, numa üadução de

Mririo Cesariny. Para além de A Menina Júlia, em 1993, seguiu-sÊ, no mesmo anq Os

Jogos da Norte. Em 1996, levaram ao palco Crónicas; em 1998, apresentaram Os

paraísos do Caminho Vazio;em 1999, Os Dias que nos dão e, entre ouffos, ern 2000,

altura em que se constituíram como grupo, representaram O Bar da h[eia-Noite.

Com uma média de um espectáculo por arro, o grupo estreia A lvÍenina Júlia de

August Strindberg a 18 de Iúarço de 1993, com Carlos Aurélio, Elisabete Piecho e

Mónica Calle nos papeis de João, Julia e Cristina A encenadora, Fátirna Ribeiro6'u, foi

também a responsável pela tradução do texto, adapando-o ao espectáculo a partir das

traduções portuguesas já existentes. Consider§-se ainda que esta representação foi

levada a cabo sem qualquer apoio por parte da Secretaria de Estado da Cultur a6" .

No que diz respeito ao çademo de apresentação que acompaúou a peça,

podemos verificaÍ que é constituído por quatro artigos distintos: O Autor, A Peça, O

Espaço e A Linguagem são textos elaborados a partir de fragmentos extraídos do

progrÍrma do Teatro da Cornucópia do Ciclo Strindberg, da revista El Púbh'co e do

artigo da autoria de Gonçalo Vilas-Bo ts Ler (em) Strindbergffis. São ainda apresentadas

duas cronologias, extraidas e adaptadas a partir do prograÍna do Teatro da Comucópia:

uma sobre a vida do dramaturgo e a outra sobre os aconteçimentos mundiais mais

marcantes.

Por ultimo, debruçar-nos-emos sobre a imagem escolhida pa,ra ilustrar o

frontispício deste caderno6". A ilustração é da autoria de Pedro Zamith e mostra-se algo

singular: nela, podemos visualizar as botas do conde, às quais João puxaYa o brilho,

676 Fátima Ribeiro apenas havia traduzido A Menirn JrtIia até à data da apresentação deste espectáculo.

Cf. Anexo 16 - Notas sobre o trabalho realizado por Fátima Ribeiro.
6fl Recebeu, todavia, os apoios de várias instituições: CML/ Pelouro da Cultua, Iornal Exltesso,

Sindicato dos Estivadores db Porto, de Lisboa e Centro de Portugal, Embaixada da Suécia, Fundação

Calouste Gulbenkian, Tintas Dynrp, Rádio Comercial, Clube Português de Artes e ldeias, os jornais O

Título e O Crime. Cf. Caderno de ipresentação do espectáculo, 1993, A MeninaJúlia, Casa Conveniente,

p.9.
u'* cf. ibidem,pp.l-5.
ezr çp. Anexo 3ô - Caderno de Apresentaçf,o de i{ Menina ilúliü pela Companhia de Teatro Casa

Conveniente, (1993).
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denrurciadoras da autoridade do primeiro e da condição literalmente curvada do segundo

fiá que a isso o obrigava a condíção de engraxador); um lavatório e um espelho,

símbolos também eles masculinos, sugerindo a higiene diária do homem e,

concludentemente, a navalha de fazer a barba - objecto com que Jtrlia põe termo à

vida; a flor caída e murcha no chão, remetendo-nos para a çorrupção sexual de Júlia e a

sua consequente ruína. Finalmente, podemos aperceber-nos da imagem do sangue

projectada no espelho, como se de um cspectro se tratasse, faeendo antever o desfecho

da heroína da peça.

2.1.8. G.I.C.C. - Teatro das Beiras, A Menina Júlia (1996)

O Teatro das Beiras, tal como o TEAR, a CENA, o CENDREV e o Teafro de

Almada, foi criado enquanto companhia de teatro profissional, com o objecüvo claro de

dinamizar culturalmente uÍna zonil interior do país neste caso a Covilhã

contribuindo, desta forma, para o movimento de descentralirução teatral.

A companhia leva à çena Á Menina fiilia em 1996, com estreia il 12 de

Dezembro, numa encenação de Rui Sena e contando Çorn o trabalho actoral de Helena

Faria, Miguel Teimo e Fátirna Apolinririo paÍa a interpretação dos personagens desta

peça. No mesmo ano em que Á Menina Júlia fora escolhida para encsrraÍ 1996, a

companhia havia já apresentado quatro espectiículos: Eh Canseira,textos de Gil Vicente

e de Anrique da Mota, a 12 de Janeiro; A Arte da Comédia, de Eduardo de Filippo,

numa tradução de Mário Viegas, a I de Junho; Passos de Comédia, textos de Lope de

Rueda, tradr:zidos por Gil Salgueiro Nave, a 2O de Julho e A Pele de wn Fruto numa

.Ãrnrrc Podre, de Victor Haim, tradr"rzido por João Azevedo e José Carlos Porúes, a 31,

de Outubro. Segue-se-lhe o drama de Strindberg. Nesta selecçEto de peças é visível a

importação de vários autores estrangeiros, havendo apenas um espectiículo com autores

nacionais e que se inscrevem ao nível dos classicos da literatura dramática portuguesa.

Podemos também referir que é dada especial atenção à tradução, uma vez que il
companhia tem a preocupação em elaborar sempre uma nova versão do texto.

A Menina Jútia não foi excepção. A tradução esteve a cargo de Rui Sena680, o

encenador, e de José Manuel Mendes, o responsável pela dramaturgia. Ambos optaram

pelo confronto de vários textos intermediários paÍa a versão portuguesa: a tradução

Í80 Ve;a-se o trabalho desenvolvido pelo tradutor no. Anexo 17 - Notas sobre o trabalho realizado por
Rui Sena.
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inglesa de Edwin Bjtirkman, Miss Julie, editada pela Dover ThÍift Editions6sl; a

tradução espaúola de Lorenzo Lopez Sancho, de 1982 , La Sefiorita Julis,editada pela

MKl e a tradução portuguesa que Helena Domingos realizou paÍa o Grupo de Teatro

Hoje.

Strindberg encheu, durante sessões, o palco do Teatro Cine da Covilhã. Através

de uma encenação arrojada, Rui Sena concebeu uma rtlmpa no meio do palco,

<<particularmente ajustada a uilta encenação que privilegia os movimentos de subida e

de descida (de classe).rlu*'. Assim, <<o plano inclinado confere umü grande violência ao

confronto entre a senhora e o criado - com ela a decair e dewapar cada vez mais no

plano psicológico, moral e económico e com ele il subir decididamente em

maquiave I ismo, mal ícia e crue ldade. ou83.

2.t.9 . Compaúia Teatral do Chiado , Á Menina fiilia ... ( 1999)

A Companhia Teatral do Chiado foi fundada em Dezembro de 1990, pelas mãos

de Mario Yiegas e de Juvenal Garcês. Actualmente, enconüa-se sedeada no Teatro-

Estudio }úário Viegas, espaço cedido pela Câmara Municipal de Lisboa.

O primeiro especüiculo apresentado data de 1989 - O Regresso de Bucha e

Estica, adaptação de vários textos de Stan Latrel, numa encenação de Mririo Viegas.

Em 1998, ano antes da estreia de A Menina Jú\ia..., a companhia apresentava quatro

espectáculos teatrai s: Fora de Jogo, espectáçulo constituído por duas peças de Israel

Horovits - Ácrobatas e Linha -; Gases, constifirído a partir de três peças de René de

Obaldia - Azoto, Defunto e Pimenta Cayena -; Hedda Gabler, do norueguês Henrik

Ibsen, numa encenação de Juvenal Garcês; e o Pirata que não Sabia Ler de Jorge

Letria6e.

A peça de Strindberg contou com Ritâ Lello, Simâo Rubim e Laurinda Ferreira,

na interpretação dos papeis de Julia, João e Cristina, e foi encenada por Juvenal Garcês,

'*t cf. Jutie (1992).
68'Mrnuel João Comeg «O nórdico e o meridional>>, Público,17 de Dezembro de 1996, p.29.
683 lbidem. Os louvores de Manuel Gomes estendem-se também ao trabalho dos actores: <</tías e.sÍe

conflito social e moral, agravado pela concomitante guerra dos sexos, vive essencialmente do trabalho
dos actores e o trio que F«ti Sena ürige é digno de se ver.

Helenfr Faria (Ete esteve recentemente em Lisbm, no "503 H04" da Companhia de Teatro de Aveiro) é

uma Menina Júlia excepcional, qae dá ao seu processo de decadência moral e Írsica cambiantes

sarpreendentes. Miguel Teimo, no criado, traballn num registo diverso mas tão brilhante como o que iá
este ano mostrou dominar na "Árte da Comédia" de DeFilWo. Fatima Apolinffio, a criada, consegue

momentos de uma energia inesp*ada mrm paryl que e definido pela resignação.>>, ibidem.
684 Cf Caderno de apresentação do espectáculo, 1999, AMeninalú1ia..., Companhia Teatral do Chiado.

F
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depois de este ter empreendido uma viagem à Noruega pela altura da montagem de

Hedda Gabler. Naquele país, Garcês acabou por tropeçar tanrbém em Strindberg,

despertando-lhe ainda mais o interesse nutrido pelo dramaturgo: <Üá tinha visto muitas

peças do Strindberg, fftüs só quando comecei a trabalhar este texto o passei a conhecer

melhor. E sem dtivida um gründe, grande dramaturgo. A sua maneira de escrever foi o

que mais me fascinou. Strindberg é de umü crueldade extrema, diria ffiesmo que esta é

Alexandra Cabrita refere tarnbém na sua crítica que (<serfi recorrer a adaptações,

quer à contemporaneidade, quer à realidade portuguesa, a encenaçdo de rtnenal

Garcês, numa produçdo da Companhia Teatral do Chiado, apresenta o texto do

dramaturgo sueco na íntegra.r)686. A tradução do texto esteve a cargo de Rita Le11o687

que se decidiu igualmente, tal como Luís Varela ou Rui Sena, pelo cotejarnento de

diversos textos. Para a sua tadução portuguesa utilizou diferentes textos intermediários,

cruzando-os entre si: as traduções inglesas de Edwin Bjtirkman688, Peter Watts68e, Helen

Cooper6e0 e Michael Robinson6el; as fiaduções francesas de Boris Vian6e2 e a de L-

Calame, F. Chattot, P. Macasdar, N. Rudnitztcy e M. Schanrbacher6e3. O original sueco

foi ainda consultado para averiguar, súretudo, âs passagens referentes aos

estrangeirismos utilizados por Strindberg. Relativamente às traduções portuguesas já

existentes, Rita Lello explicou porque não as tomou em consideração e porque preferiu

recomeçar o seu trabalho: em relação à tradução de Fernando Midões e Ana lúaria

Patacho diz terJhe enconüado <daivos de um romantismo exacerbado ao nível da

tingage*>>u'o e a de Osório Mateus, por seu turno, pareceu-lhe <<demasiado

becketteniana, não fazendo sentido rumt contexto naturalisfo#es.

O çaderno de apresentação do espectiículo mosffa no frontispício uma fotografia

da apresentação da atrtoria de Roberto Giostra, com Simão Rubim (João) segurando o

685 Ale*andra Cabrit4 <<Teatro com Letra Grande>>, inCapital, T4-20 Outubro de 1999, p.8.

'*6 lbide,n
6s Apesar do recoúecido trabalho como actriz, Rita Lello iniciou a sua actividade como tradutora para

teatro ainda na faculdade, traduzindo algurnas peças de Beckett paÍa o Teaffo da Faculdade do Instituto
Superior de Ciências Sociais e Políticas. Cf. Anexo 11 - Notas sobre o trabalho realizado por Rita
LelIo.
u** cf. Julie (1992).
u*'cf. Julie (tgss).
6eo cf. Jutie (1992 rr).
u" cf. Julie (199s).
uo'cf. Jutie (19s7).
u'3 cf. Jutie (1990).
6e4 De acordo com a entrevista realizada à tradutora.
6e5 lbirlem.
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pé de Rita Lello (Júlia), a qual toma nas mãos o pingalim com que amestrava o noivo.

Ao lado de Laurinda Ferreira (Cristina), podemos ainda vislumbrar a gaiola com a ave

que João acabará por decepar6e6. Fazem parte deste pequeno liwiúo fragmentos de

cartas de Strindberg6eT e varios outros textos do autor6'* como também os artigos " A

Menina Júlia": Biografia de umü peçü (da introdução à nova traduçdo francesa, feita a

partir do manuscrito original de Strindberg)u" e August Strifidberg: a biografidol.

Todos os textos estão ricamente ilustrados com fotografias e caricafirras do autor, da sua

família, das suas pinturas e das várias representações que foram sendo feitas da peça por

todo o rnurdo.

2.1.10. Teato de Portalegre - Teatro d'O Semeador, Júlia (2003)

Começou por ser GTAC - Grupo de Trabalho e acção Cult-ural - sm 1975,

faeendo trabalho de teafio amador, dinamizando culturalmente a região e ajudando

também na alfabetização de adultos. A partir dos finais de 1979, o Teafro d'O Semeador

Associação de Animação Cultural e Produção Teatral começava a ganhar

contornos, graças àvinda de actores profissionais. Porém, apenas em 1981 a companhia

de teatro começou a receber apoios da Secretaria de Estado da Cultr:ra701.

Apesar de ter sido fundado em 1979, o primeiro espectáculo foi apresentado

apenas no ano seguinte . Jorge Dandin, de Moliêre, subia ao palco numa encÊnação de

Francisco Ceia. Já em 2003, José Mascarenhas decide montar Júlia, espectaculo

baseado em Frôken Julie de August Strindberg. José Mascareúas?oz foi tanrbém o

responsável pela adaptação do texto utilizado no espectáculo, servindo-se das traduções

portuguesas disponÍveis. A estreia fez-se a 6 de Julho.

6e6 CÍ: Anexo 51 - Cademo de apresentaçâo de Á lllenina lúfiia..., Compnnhia Teatral do Chiado'
(reee).
u" Caderno de apresentação do espectiíorlo, 1999, Á Menina Júhia..., Companhia Teatral do Chiado, pp.

2-16.
aee çg. «Strindberg e o Conceito de Teatro Íntirno (da carta aberta "Teatro Íntimo' de Estocolmo)»,
ibidem, pp. 17-19; «Strindb€rg e a arte do acton», ibidem, pp.20-22; <<"4 Menina Júlia": Prefacio, por A.
Stindberp>, ibidem, pp.2G3 9.
u* Ibidem, pp.23-29.

'oo lbidem, pp.4o-46.

'o' Cf. José Mascarenhas e Carlos do Rosário, 1999, Teatro de Portalegre - vinte dnos de activifufu
1979-1999, Lisbo4 Edições Colibri, pp.3-11.
70' José úascarenhas fez o curso da Escola de Formação de Actores do Centro Cultural de Évora,

estagiando com Luc Montech, em Coimbra, eÍn 1981. Tornou-se actor proÍlssional em 1979, vendo o seu

trabalho dividido entre a carreira de actor e de encenador. Como tradutoç o seu trabalho é inexistente. Cf.

Anexo 14 - Notas sobre o trabalho realizado por José Masc&renhas.
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No mesmo ano sm que estreia Júlia, o Teatro d'O Semeador havia iáL

apresentado Aires e Desaires de Tristan Remy, com estreia a 25 de Abril, e após a

montagem da peça de Strindberg, realizarum mais um espectaculo, desta vez de um

autor contemporâneo nacional - Esperança de Jaime Salazar Sampaio.
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YI. Comparação de textos

Translating Strindberg is a bit like following an expert
parffier in a tango. Yut've got to make §ure yüu know the steps,

then feel the music, dopt the correct stanrce, trust in your partrur
and let the funce cdrry Wolt along. Thete are, of couF*e, a.few
basic rules without which we could not venlure out onto the funce

tloor. The tcmgo is not ün easy dance, nor is Stindberg ün ea§y

writer Ío translate.

Eivor Martinus, Translating Scandinavian drama

s fragmentos textuais qtre escolhemos pafiI a nossa análise fazem parte

das traduções portugUesas de Fernando Midões, Helena Domingos,

Osório Mateus, Ruis Sena e Ritfl Lello. O criterio de selecção prendeu'

se com o facto de todas estas fiaduções terem sido utilizadas em

espestáculos teatais. Todas elas, foram também elaboradas tomando em consideração

vários textos interrrediários, ou apenas um deles que garantisse ter sido traduzido

directamente do sueco. Assim apresentamos excertos das vrlrias versões portuguesas e

dos textos intermediririos correspondentÊs, nomeadamente:

a) de Fernando Midões e de Boris Vian;

b) de Helena Domingos e de Michael Meyer;

c) de Osório lúateus e de Boris Vian e Michael Meyer;

d) de Rui Sena (pretensamente o tadutor teria utilizado as versões inglesa de

Edwin Bjorlcnan, e espanhola de Lorenzo Lopez Sancho, todavia a sua

tradução consiste numa cópia integral do texto de Helena Domingos);

e) de RiA Lello e de L. Calame, F. Chattot, P. Macasdar, N. Rudnitry e M.

Scharnbacher, que aqui designaremos por Éditions Sud-Papiers.

Eivor Martinus, no seu artigo «Translating Scandinavian Dramor, explica que, na

verdade, a maior parte das «novas» traduções de Strindberg não passam de um Íepescar

de velhas traduções, onde se dava ainda primazia à tradução liteml, não havendo

prÊocupação em interpretar o signo e relacioná-lo com a culfura em questão'o'.

703 Cf. Eivor lVÍartinus, 1996, <<Translating Scandinavian Drama>>, in David Johnston (ed.), Stages of
Trmslation, Batlr, Absolute Press, p.110,
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Neste capítulo, ilo fazermos a compamção de fragmentos textuais de várias

traduções portuguesas pretendemos perceber como é que foi feito o processo de

importação textual.

Para análise, dividimos este capÍtulo em várias secções: o tÍtulo da obra; os nomes

dos pÊrsonagens; a simbologia em torno da noite de S. João; os estrangeirismos

presentes na peça; a referência a um episódio bíblico; a infiodução ou rejeição da

Pantomina e do Ballet no espectáculo teaffal; a traduçâo da música entoada pelo coro; e

a análise de excertos textuais.

A escolha dos vários fragmentos cénicos prendeu-se com o facto de considerarmos

que os mesmos constituem elementos-chave para a percepção da densidade psicológica

da obra e da articulação posterior com o espectáçulo teatral. Os restantes elementos

analisados peÍmitem uma compreensão dos aspectos culfurais inerentes ao autor e aos

vários intervenientes no processo de tradução.

1. O título da obra: Froken Julie

fr ,-.J:;',"T ;H;:Hil:r ;il:fi:'#r::T:',ffi:J#;
fa- 

por <<A Menina Júlia>»; Rita Lello por <dq Menina Júlia...>»; Osório

Mateus preferiu <<Menina Júlia»»; e Helena Domingos <tÀzfiss Julie>>.

Se é óbvio que Helena Domingos, por exemplo, decidiu manter o tíhrlo inglês da

tradução que utilizou, iremos reparar que no caso de Rui Sena, apesaÍ de o seu

espectáculo ter sidg chamado <,"4 Menina Júlia»>, no interior do texto o nome português

não se mantém e o persouagem passa a ser designado por <<À,4iss Julie»>,Rita Lello, por

seu turno, decidiu asrescentflr ao título reticências. Esta opção deixa em aberto a ideia

que se pretende exprimir, que não se completa com o término gramatical da frase,

espera-se antes que seja suprida pela irnaginação do espectador ou do teitor. A destacar

ainda a inclusão ou não do artigo definido «a», que Osório Mateus decidiu retirar,

seguindo o exemplo francês e inglês - <r,Ittíademoiselle>> e <tfuíiss>>. Porém, nos casos

atnls mencionados, a própria estrutura da língua é pouco ou nada flexívet à jrurção do

artigo. O mesmo não acontece com a língua portuguesa, que o permite - a inclusão do

artigo determina o personagem, acenfuando-lhe o seu isolamento em relação aos outros

indivíduos.
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Quando começou a ser traduzido para inglês britânico e inglês americano, o título

<<Froken Julie>> também assumiu várias formas: Lady Julie, Lady Julia; Countess Julie e

Countess Julii$a. De facto, todos estes exemplos aproximam'se bem mais da intenção

de Strindberg do que propriamente o célebre <<Iuliss Julie». A heroína da peça é filha de

um conde e torna-se óbvio que o autor queria vincar esse aspecto aristocrático,

sublinhando, deste modo, a diferença entre ela e o criado. JustiÍica Eivor Martinus que a

razão porque <<subsequent translations were called Miss Julie dertved írr* ü

misunderstanding of and a laek of knowledge about Swedish forms of address.».

Explica QuÊ, na ultima metade do século XD(, havia três formas de tratamento das

mulheres solteiras na Suécia e <<"trokeÍt" was reserved for the aristocracy. During the

democratisation reforms at the end of the century the other two forms of address were

abolished and "FFoken" wüs increasingly used for att unmnrried women. But when

Strindberg wüs writing this play in |888 "Froken" would most certainly hm,e been

confined to the upper-class girl. Kristin, the cook, is never referred to as "Froken", íor
instance. More importantly, ,í we üre to translate the title accurately and put it in an

English context, the daughter of an Earl is most certainly a Lady, in name at least.>>745.

A isto se &crescenta o facto de, no original sueco, as falas de Julie serem semprs

designadas por «FrÕken)) e nunca por <+Iulie>>, como acontece com as várias traduções:

aí deparamo-nos ou com o nome, ou com a forma de tratamento seguida do nome.

Apenas a tradução proposta pelas Edition Sud-Papiers mantém exclusivamente a forma

de tatamento <Mademo isel le>>.

2. Os personagens

o que diz respeito à tradução dos nomes dos personagens, facilmente

nos aperceheremos, após a leitr,rra dos textos, que Fernando Midões e

Osório lvlateus optaram por fazer uma aproxirnação total à língua de

chegada. Vamos, por isso mesmo, deparar-nos com personagens com

nomes portugueses: <r,,Iúlia>>, <+Ioão>> e <<Cristina». Contudo, Osório h4ateus distancia-se

de Fernando Midões ao passa^r a designar os seus personagens seguidamente por <rA.»

(João), <<8.»> (Cristina) e <<C.» (Júlia), tornando-os, desta forma, elementos anónimos no

texto.

'oo lbidem, p.l I l.
7os lbidem, pp.l ll-llz.
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Fernando Midões tomou a mesma medida que Boris Vian, o quâl também

aproximara todos os nomes dos personagens à culfura francesa: <t-Iulie>>, <+Iean>> e

<<Christine». Rita Lello, por seu turno, apenas mantém o nome <+Iean>> em francês - tal

como no original - e traduziu <+Iulie>> e <,Kristin>> para os equivalentes portugueses.

Helena Domingos e Rui Sena mantiveram as opções inglesas: <ul,íiss Julie>>, <<Christine>»

e <+fean»>.

3. Midsommarafton: Noite de S. João

acção inicia-se e desenrola-se durante a <rrfuíidsommarafto,?»: os termos

correspondentes utilizados foram <<Juíidsummer Eve»>, em inglês,

<<Veille de Ia Saint-Jeon», em francês, e <<I,{oite de S. .João>>, om

português. Midsommarafton refere-se à festa do solstício, à festa da

fertilidade, à celebração das colheitas e do sol. Como poderemos ver através da

decornposição dos vocábulos sueco e inglês - Mid * sommar ou Mid * summer -
observaremos que eles assinalam o dia om que a estação quente atinge a sua metade706.

Enquanto que a Midwinter abre a fase ascendente do ciclo anual, o Midsummer abre a

fase descende nt{07 e, de facto, é numa fase de obscurecimento e de queda que Froken

Julievai entrar.

Em Portugal, a noite de S. João há muito que perdeu o seu carácter pagão e foi

completamente assimilada pelas festividades dos santos populares, estando, por isso,

estreitamente relacionada à religião cristã.

Na sua tradução, Rita Lello decidiu seguir os mesmos passos que os tradutores das

Editions Sud-Papiers - <<La nuit de la Mi-été>>-, Ê dnrante o espectáculo apresentado

pela Companhia Teafral do Chiado, a acção desenrola-se dwante a <<h[oite da Festa do

^Sa/».

'06 Estamos perante ü.llturas que dividem o aÍro em duas metades: uma estação quente e uma estação fria.
p""diu que assinala o solstício de Inverno designa-sg em inglês,por Midwinter.
''' De acordo com Jean Chevalier e Alain Gheerbrant, <<Efácil constatar {pe é aporia do lrwerno gue
introduz na tase luminosa do ciclo, e a porta estival na saa fase dc obscarecimento. O nascimento de
Cristo ocorre duranle o solsticio de lwerno, o de S. João Baptista durante o solsticio de l/erdo, poderdo
relacionar o Íacto com fl fonrula evangélica: Ele deve crescer e eu dimimtir (João, 3,30)>>, L994,
Dicionario dos SímboIos, Lisbo4 Teorema, p.614.
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4. Estrangeirismos

Original: Julie(1963), p. 78.

<<Friiken. Tràs gentil ; monsieur Jean ! Tràs gentil!
Jean. Vous voulez plaisanler, madame?
Frôken. Et vous voulez parlerfrançais! Vm har ni lart det ?

Jean. I Schweiz, medan jag vm sommelier ett av de stôrsta hottelle,n i Luzern!
F'riiken. Men ni serju ut som en gentleman i den diir redingoten! Charmantl
t...I
Frõken. J4 monsieur Jean.
Jeau. Attention, je ne suis qu'un homme.»

o original sueco, Strindberg insere um personagem de nome francês,

<<Jean>>, daí que alguns tradutores, apesaÍ de terem tradr:zido os

restantes nomes paÍa português, mantivessem o francês Jean, como é o

caso de Rita Lello. Por outro lado, Fernando Midões, porque na

tradução de Boris Vian todos os nomes estão em francês, assumiu isso como se tratando

de uma aproximação à cultura de chegada. De facto, existe essa irúenção por parte de

Vian. No entanto, como Fernando Midões não coúeçe o original sueco não poderia

adivinhar que o nome <+Jean»> não tinha sido taduzido, logo, na sua traduçâo portuguesa

não manteve o francesismo e traduziu-o. Para além do personagem, Strindberg

introduziu ao longo da obra expressões francesas, que mostram que esta eÍa il língua

dominada pelas classes cultas do seu tempo.

Como é então resolvido este problema por parte do tradutor francês? Por exemplo,

Boris Vian transferiu as expressões francesas para o idioma inglês, enquanto que os

fiadutores das Éditions Sud-Papiers resolverarn innodruir o alemão70s. Na versão

poruguesa de Fernando Midões, mais uma vez porque não teve acesso ao original sueco,

manteve-se a escolha inglesa de Vian.

Helena Domingos, Osório Mateus e Rui Sena mantiveram o francês, porque esta é

a língua estabelecida na tradução inglesa de Michael Meyer. Rita Lello, por sua yez,

conferiu o original para se certificar qual a língup utilizada por Süindberg, averiguando

que se fratava do francês e não da língua alemã, que figua no texto intermediário que

mais vezes utilizou.

708 Esta problemâtica foi já convenientemente abordada no ponto 7.1. A recepçtlo dc FrÕken Jutie durante
a período do Estado Novo, a propósito da articulação possivel da escolha de urna língua estrangeira
compatível com a diferenciação no texto francês e o facto de Jean ter trabalhado em Lucern4 na Suíç4 e
de ai ter aprendido a língua estrangeira.
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5. Josef. o Casto José

Originat: Julie (1963), p.82

<<X'riiken . Medfordelaktigt utseende - vilken otrolig inbilskhet! En Don
Juan lranske! E|ler en Joset'! Jag tror, min sjril, att han ür en Joset! >»

trindberg faz também alusão a personagens míticas ao longo desta obra,

nomeadamente a <üon Juan» e a «.IoseÍ). A excepção de todos os outros

tradutores, apenas Osório Mateus aproximou «Don Juan» de <<Dom Jodo>»:

<<(Jm Dorn João. (Jm José. E isso.»»70e.

Strindberg destaca-se dos restantes escritores suecos da sua época por ter sido um

artista multifacetado e por ter manifestado interesse por diferentes áreas do saber: <<he

lçnows his Bible and frequently alludes to it, he futew about hatf a dozen languages, he

was a practising artist and wüs no stranger to chemistry, physics or astronomy. Aíl this

knowledge is samehow absorbed in his writing and he often sends his translator or a

detective hunt for flowers and fruits which are fio longer known by the same no*r>>"o.

Para traduzir a obrâ de Strindberg, é, por isso, necessário ter um vasto domínio do

misticismo ocidental, de botânic4 de história sueca e europeia, de religião, e mitologia

grega e escandinava.

Quando Julie dtz, a Jean: <rEller en Joset! Jag tror, min sjtil, att han ür en

Jose!!>»7'|, depois deste ter rejeitado as suas insinuações sexuais, ela expressa uma

profunda amaÍg wa. Josefrefere-se, na realidade, ao Casto José, que foi alvo de sedução

peta esposa de Potiphar, no Egipto, mas {trÊ, tal como Jean, resistiu à sedução712.

Atguns fiadutores portugueses, nomeadamente Helena Domingos, Rui Sena e Ríta

Lello, utilizam a designação <<Casto José>», ao contrário dos outos dois, que utilizam

apenas <+Iosé». Nos textos íntermediáríos o vocábuto utilizado é <tlosef», mas não há

uma nota que mencione o episódio bíblico, o que poderá fazer crer que os tradutores não

descortinaram a alusão. No entanto, ao introduzi-la no seu texto, em lg7g, Helena

Domingos contribuiu definitivamente para resgatar essa referência ainda que o

público não a perceba - e para que ela passasse a figurar nas fiaduções de Rui Sena e

Rita Lello.

'oe Julie (l98o), p.l?.
7ro Eivor Maninus, op. cit , p.1 15.

"t Julie (196s), p. 82.

"' Cf. Eivor Martinus, op. cit.,p.116.
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6. Pantomina e Ballet

Original: Julie (1963), p.76,87

Pantomim. Spelas sã som om skàdespelerskan verkligen
vore ensam i lokalen; vrinder vid behov ryggen át
publiken; ser icke ut i salongen; brâdslcar icke som om
hon vore rtidd publiken sfulle bli otàlig.

Kristin (ensam. Svag fiolmusik pà avstànd i
schottischtaH.) Kristin gnolade efier musiken; duknr
av efier Jean, dislçar tallriken vid slaskbordet, torkar
och striller in i ett slúp. DüÍpà lAgger hon av sig
kdlrsfi)rklddet, tar fram en liten spegel ur en bordslâda,
stdller den mot syrenlrulcan pà bordet; tdnder ett
talgljus och vrirmer en hàrnâL, varmed hon lmtsar
hàret i pannan.
Dürp,à ut i doruen och lyssnar. ,4.tervünder titt bordet.
Hfiar frükens lwarglümda ntisduh som hon tar och
luWar pà; sednn breder hon ut den, liksom i tankarne,
slrdcker den, skitar den och viker den i Íyra delar
o..f.v.

t...1

Balett. Bondfolket in hiigtidsklttdda, med blommor, i
hattarna; en tiolspelare i spetsen; en ankf,re
svagdricka och en lanting brcinnvin, sirade med grÕnt,
Itiggas upp pà bordet; glas tagas fram. Dürpa drickes.
Sedan tar mfln i ring och sjunger och dansar
danslelren: "DeÍ lmmmo tvâfiaarfrãn skogen"
Nrir detta dr gjgrt, gâ de igen sjungande.

trindberg insere na sua peça em um asto a pantomina, <rhorsque le

monologue menaçait de devenir invraisemblable t. .] oü je laisse à

I'acteur toute liberté de créer et d'acquérir une renommée personnelle.

Afrn de ne pas aller au-delà des forces du public, j'ai laissé la musique,

iustifiée d'ailleurs par la tête, e.xercer sa puissance d'iávacation pendant le jeu

muet.rr7r}, e o ballet que é, na opinião do dramaturgo, preferÍvel a uma cena dita

popular, <<car les scànes populaires sont toujours mal jouées, oü une foule de clowns

veulent saisir l'occasion defaire rire et de rompre ainsi l'illu^sion.»»714.

"' Julie (1990), p.zo-zl.
'ra lbidem,p.zl.
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A grande diferença nas traduções portuguesas diz respeito ao comportamento de

Kristin após ter amrmado a coziúa. Helena Domingos e Rui Sena eliminam

integralmente a parte em que Kristin, depois de ter desempeúado as suas fuirções de

criada, se sente feminina. Depois de retirar o avental, a empregada vai ao aparador,

retira um espelho, aquece o ferro de frisar e fazum caracol sobre a testa. Esta parte não

aparece nas traduções imediatamente acíma referidas

A versão de Rita Lello difere essencialmente das restantes - mantendo-se ainda
l.tl

assim proxima da de Fernando Midões - pela erúrada de Julia que <<quando vê o estado

da cozinha iunta as mãos. Bm seguida] Vai ao espelho, tira uma caixa de pó de arroz e

retoca-se,>>'15 .

Se nos espectáculos portugueses a pantomina foi manti&, o mesmo não se poderá

dizer do ballet na versão de Osório Mateus foi simplesmente abolido; Helena

Domingos e Rui Sena reduziram esta cena ao som de yozes cantantes, risos e ao banrlho

de passos. Boris Vian, na tradução francesae e, consequentemente, Femando Midões,

sugerem em nota de rodapé uma alternativa ao baile, guÊ <<pode ser substituído por um

negrume total da cenü, t...] acompanhado de efeitas sonoros»>"6 e ligeiras

rnodificações que deixarão antever o que ali se passou.

7rs Julie (1999), p.32.
"o Julie (196lrr), p.zzs.
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7. Músicas

Original: Julie (1963), p.86

(Koren nalkas sj ungande:)

Det kommo tvãfruarfrdn skogen
Tri di ri di-ral I a tri diri di-ra.
Den end var vât omfoten Tridiridi-ralla-la.

De talte om hundra riksdaler
Tridi ri di-ral I a tri diri di-ra.
Men dgde futappast en daler
Tridiridi-ralla-la.

Och l+ransen jag dig sluinker
Tri diri di-ral I a tr idiri di- ra.
En annan jag pàtdnker
Tri di ri di -ral I a- I a. >>

primeira diferença visível entre o original, os textos intermediários e

as taduções portuguesas é a forma do poema. Enquanto que

Strindberg apresenta uma canção em três quadÍas s com rima

diferente entre as palawas, de estofe Wa estrofe, o mesmo nâo

acontece com as traduções portuguesas.

Fernando Midões kaduz literalmente a canção de Boris Vian. Mantém as quadras

deste tradutor, mas, onde antes existia rima" existem agora versos brancos. Na tradução

de Osório Mateus a canção foi também suprimida, tat como o ballet. Helena Dorningos

apresenta-nos duas quadras, sempre com a mesma rima pobre em <<-ia». Rita Lello

optou por tercetos e a rima enÍre os vocábulos finais é diferente de esfiofe para estrofe,

tal como no original.

No que diz respeito ao conteúdo, Strindberg escolheu uma canção popular que

tivesse um duplo sentido, rrma canção difarrratória: <g'ai emprunté .tes 
paroles d'une

ronde populaire peu connue que j'ai notrées moi-même dans la région de

Stockholm.»»7r7 . O mesmo carácter difamatório e ambíguo é conseguido nas traduções

portuguesas. Poréffi, é bem mais notório nos textos de Helena Domingos e Rita Lello,

facto que advém dos textos intermediários, é certo, mas que ÍN fiadutoras souberam

adaptar à rima e à musicalidade portuguesas.

"7 Julie (lg9o), p.zl.
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8. Excertos textuais

fr ff "T: #1"##: i:T'#'T,:,ffi-'::'-TI"; 1":

fr, 
acompanhado o pai a casa dos parentes - permite-nos yer que as duas

versões escritas por Strindherg paÍa il reacção do noivo ao

comportamento de Julie entraram em Portugal. Os dois excertos seguintes prendem-se

com a luta entabulada entre os dois personagens principais: luta essa que nos possibilita

a observação de tentativas de preeminência de um personagem em relação ao outro,

bem como a superioridade social e sexual que tencionam a todo o custo vincar.

8.1. Fro ken Julie: as duas versões de Strindberg

Original: Julie (1963), p.73

Jean - Ja, vad var det med den historien? Deí
var ju en fin karl, fast han inte var rik Ack! De

har sa mycke choser tàr sig. (SÊitter sig vid
bordsilndat.) det dr besynnerligt i alla fall,
med en frÕken, hm, att hellre vilia stanna

hemma medfolket, va?,linfoAa sinfar bort till
slüHingar?
Kristin - Hon lir vül lilmsom generad efter

den ütr kalabalilwn medft*Ímannen.
Jean - Troligen! Men det var en karl fôr sin

hatt I alla fall. Vet du, Kristin, lrur det gick
tilt? Jag sag det jag, fast iag inte ville latsas

om det.
Kristin - Nei, sãg han det?
Jean Jo, sd giorde iag. De hõll§
pàstallgãrn en atlon och frÕkcn trtineradc
honom som hon kallade det - vet dtt hur det

gtck ttll? Jo, hon ldt honom springa ôver

ridspoet som en twrd man klr hopry. Han
sprdng tvâ gànger och fick ett raPP fôr varie
gàng; men tredje gângen tog lwn ridspôet ur
handen pà henne, brÕt det I tusen bitar; och sà

lbrsvann han
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este primeiro excerto, Ê no que diz respeito à fradução de Fernando

Midões, é possível verificar que o tradutor aceitou a pontuação e as

interjeições propostas por Boris Vian. No entanto, teremos que registar

uma diferença no discurso. Quando <<Cristina>> se dirige a <«Ioão>»,

perguntando-lhe: <riflte não teria percebido?>irg, eh está a referir-se ao noivo, isto é, se

o noivo não se teria apercebido da presonça do criado . <+Ioão>> garante então que não.

Ora, na tradução de Boris Vian não é esta a leitura que faeemos. Ao proferir, admirada:

<,Ãlon! Íl l'aou?>>7re, <<Christine» está a referir-se ao próprio <+Iean>> e não ao noivo- Do

uso da terceira pessoa do singular subentende-se a continuação da incredulidade

anteriormente manifestada pelo advérbío de negação. Ao que o criado tem necessidade

de subtinhar que sim, que viu tudo: <<Otui, ie t'assure.»»"0.

Neste trecho é possível também observar a simplicidade do discurso de Osório

Mateus, que se mostra bastante minimalista. Na tradução elaborada por Helena

Domingos, <tfuíiss Julie>» não acompanhou o pai a visitar os <tamigos», em vez dos

<çarentes» que surgem nas restantes üaduções. Esta leitura é espelho da proposta de

Michael Meyer: <<... to her relations with a fathen»TLt .

A grande diferença entre as traduções portuguesas apresentadas reside no desfecho

Íinal do <<treino» que Julie aplicava ao noivo. Apesar de nesta versão do original sueco

o noivo ter partido o pingalim «/ tusen bitar>>722, Rita Lello, porque utilizou um texto

intermediário que segulu a primeira versão de Strindb org7" , essÍeve que o noivo lhe

aÍTanca <<o pingalim da mão, dáJhe com ele na cürü, e vai-se embora>>7z4. Assim,

<<Cristind)) associa o acto violento ao facto de a <úulenina» andar tão pintad {'s .

"t J,rli* (1963II), p.22O.

"e Julie (lgsz), p.zz.

"o lbidem.

"t The Plays, p.l18.
22 J,rlie (1963), p.73.
723 Este assunto foi já referido no ponto 6.4. A dramaturgia strindberguiana em Fróken Julie do presente

estudo.

"o Julic (lggg), p.4.
tzs ç9. ibidem.
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8.2. Luta de sexos

Original: Julie (1963), pp.92 e 104

Excerto I

Frôken Jasà, ni dr sãdam...

Jean Vad shtlle jag hrttu pà; det ska ju alltid
vara pà grannlãter man fingar fruntimmer !

Friiken Usling!

Jean Merdel

Frõken Och nu lrur ni sett hüken pã ryggen ...

Jean Inte precis pà ryggen...

Frtiken Ochjag shile bliforsta grenen ...

Jean Men grenenvar nfiten...

Frôken Jag slaille bli slqlten pã hotellet...

Jean Och j ag hotellet...

Frôken Sitta innanfor er disk, locka era lamden

Jiifalska era rcihtingar ...

Jean Det slaúlejag sjrilv ...

Frfiken Att en münnislasjril kan vara sâ diupt
smutsig!

Jean Tvritta'n dâ!

Frtiken Lakej, domestik, stig upp nrir jag talar!

Jean Domestik-frilla, lakej-slinka, hàll mun och
gâ ut hfrrifrãn. Slra,ll du lnmma och foreltâlla
mig att jag dr râ? Sâ ràtt som du uppfort dig i
afion lrar aldrig nàgon m, mina vederliknr
uppftrt sig. Tror du att nàgon piga antastar
manfolk som du? Har du sett nàgon tlicka av
min Hass bjuda ut sig pã det sdttet? Sàdant lmr
jag bam sett bland djur ochfalbra lwinnor!

Excerto II

Friiken (nÉirmar sig huggkubben, liksom dragen
dit mot sin vilja) Nej, jag vill inte gã dnru; jag
lçan inte.., jag mãste se... tyst! det lçôr en vfign
dtirute - (Lyss úât, allt r:nder det hon háiller
ogonen fiista pâ larbben och yxan.) Tror ni inte
att jag kan se blod! Tror ni att jag, tir sà svüç...
ã - jag shtfie vilja se ditt blod, din hjarna pâ en

trrihtbbe - jag shtlle vilja se hela ditt kôn simma
i en sjo som den üir.., jag tror jag shulle kunna
driclra ur din htmtdskàL, jag slrulle vilja bada
minafôtter i din brôstkorg och jag slrulle hmna
am dffi hjarta helsteW! - Du tror att jag rir svag;
du tror afi jag tilskar dig, üdar afi ffiit, liusfiukt
ãtrãdde ditt frd; du tror att jag vill bdra din
frffida under mitt hjdrta ach nãru den med mitt
blod - fôdn ditt barn och ta ditt namn! HÕr du,
vad heter du? jag har aldrig hhrt dttt tilhtamn -
du har vül inte nàgot lrun jag tro. Jag shtlle bli
fia "Grindsfitgan" - eller rnadam "Sopbacken" -
du hund, som btir mitt halsband, du drting, som
bür min bomtirke i dino lowppar - jag dela med
min kôlrsa, rivalisera med min piga! Ã.1 ã! à! -
Du tror att jag arfeg och vill fiy! Nej, nu stanrur
jag - och sã rnâ áskan gà. Min far kommer
hem... finner sin chffinjé uppbruten... sina
pengar borta! ^Íd ringer lnn - pã den ür
kloclran. tvâ tag efier betjünten - och sà
skiclur han efier kinsman. .. och sà talar jag om

atlt! Altt! Ã, det stmtt bli slcónt att Jâ ett slut -
bara det ville bli slut! -- Och sáfrr han slag och
dÕr!... S,fr bli vi slut allihop - - och sâ blir det
lugrr... ro!... evig vila! - - - Och sd lrossas vapnet
mot likkistan. - grevslahen tir sloclmad - och
betjüntütten fotsAXer pà ett barnhus..., vinner
lagrame i en rclnnsten och slutar i ett
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o excerto I deste segundo grupo, as diferenças residem sobretudo nos

vocábulos escolhidos por Jean e Julie para se ofenderem mutuamente.

Uns tradutores preferem utilizar termos mais suaves - <úraergão de

criadagem, marafona de lacaios, cala a boca e põe-te ao fresco

daqui!>>726-, outros optam pelo uso do calão - <<Amante de criado, puta de lacaio,

cala-te e sai daqui para fora.D7fr , <<Amante do criado! Puta do lacaio! ! Cala-te e mexe-

te daqui püra fora!! !>»728. Como é possível observar nestas citações, a pontuação

utilizada por Rita Lello vinca de forma impetuosa o desdém e a repugnância do criado.

A sua preferência pela contracção da preposição «de» oom o artigo «o» subliúa

igualmente a especificidade da ofensa vetral a <+Iúlia>t.

Na tradução de Rítâ Lello observamos ainda que <+Iean» não se limita a atribuir o

comportamento reprovável de <+Iúlia» aos <<animais>> e às <çutas>>. O personagem

acrescenta que aquele modo de agtr é característico do meio social a que a <Menina»>

pertence: <<,Slra senhora, já ds vi, senhoras muito finas, ü engatar magalas e

empregados dos cafis»»"' . Esta tirada de <+Iean>> não é da autoria de Strindberg. Ela é

uma criação dos tradúores das Éditions Sud-Papiers, os quais nos remetem

directamente pa,ra a relação que Strindberg tinha com as mulheres e com os ideais de

emancipação feminin/3o. Rita Lello, na esteira deste texto intermediário, acatou a

proposta e inseriu-a tambem no seu trabalho.

Ainda no que diz respeito à comparação entre o comportamento de Julie e os

animais, é necessário referir a grande çatga negativa imposta no discurso: <<I{e

eompares her sexuality to that of an animal, which in Victorian times, when women

were shrouded in mistery and coyfies§, must have been an outrageous remark,

especially comtngfrom a sernant. It was obviously important to try) and convey some of
these initial sense of scandat that the play gave rise to.>>?31 .

Note-se também quÊ a forma como Jean se passa a dirigir à Froken varia de

tradução paÍa fiadução. Fernando Midões e Rita Lello optam pelo uso da segunda

'6 Julie (1963rr), p.265.

"'Juli* (tgzg), p.54.

"t Julie (Iggg), p.40.

"e lbidem.
730 Na opinião do escritor suêco, as mulheres só poderiam ser verdadeiramente emancipadas a partir do
momento que desempenhassem os mÊsmos serviços que os homens, nomeadamente, o cumprimento do
serviço militar. Cf. Catequese, p. 36.
?3r Fivor Martinus, op. cit.,p.112.

228



pessoa do singular: <dls tu quem me vem dizer que sou grosseiro t...] tão

grosseiramente como tu 1,...1 pensas que alguma.criada...rr"'; «...como tu te portaste

hojel Jd viste alguma rapariga do meu mundo t...] como tu fizeste?>»Tll. Helena

Domingos prefere a terceira pessoa do singular, vincando o distanciamento social:

<<Atreve-se {t estar onde está 1...! como a vi comportar-se esta noite t...1. Alguma vez

relação de intimidade muito próxima entre duas pessoas, ou então, tomando em

consideração os costumes sociais rígidos que camcterizavam a época de Strindberg, ele

apenas era utilizado entre indivíduos da mesma classe social que conviviam juntos há

muito tempo. Apercebemo-Ílos, desde o início da obra, {uo Jean se dirige a Kristin

empregando <<dut> e vice-versa: <<Jean. t...1 Du tir en forstànding fiicka, Kristin, och du

skulle bli en bra hustru...>>"t. No entanto, os dois empregados dirigem-sÊ sempre a

Julíe empregando «Frt)ken>>, o qual irnplica o uso da terceira pessoa do singular,

enquanto que ela se lhes dirige empregando o <<du>>: «Frtiken . Nâ, hon kan ju ft en

annan: eller hur Kristin? VitÍ du inte \ãna ut Jean ât mig?rr"u. Quando se dá a

consumação do acto sexual ente Julie e Jean, o lacaio passa entf[o a dirigir-se-1he,

utilizando o <<du>>: primeiro, porque o respeito pela figura da «Frôken»> já não existe

mais; segundo, porque foi estabelecida uma relação de intimidade sexual enüe ambos.

Julie passa, no entender de Jean, a estar ao seu nÍvel, ou abaixo dele737.

No que diz respeito análise do excerto II, torna-se pertinente destacar a caÍga

negativa que é atribuída à relação sexual entre os persoflagens, mas aqui pela voz de

Julie. Quando esta diz a Jean que gostaria de ver o ssu sexo - o do criado - banhado

ntrm maÍ de sangue, são-nos apontadas duas leituras: sexo relatívo ao género masculino,

ao homem; sexo relativo ao órgão genital . Em sueco, a palavra <rkün>» tem

simultaneamente estes dois significados. Os tradntores portugueses optaram pelo

vocábulo (<sexo», o que poderia deixar arnbígua a sua interpretação. Porém, o contexto

112 .ruue (r963tr), p. 26T.
"'Julie (1999), p.42.

'3n trulie (rg?9), p. 55.

"'Julie (lg6s), p.77.

!!-ruiaem, p.7s.
ír7 Cf Eivor Martinus, op. cit., p. I I 1. A propôsito do uso do vocábulo <<dun, a autora esclarece: <<I recall
all those Wdrs when I a*essed my teachers, my aunÍies and uncles, even my parents in the third person.
Il I had used "du" (the second person) I would hatte got a furmy look or a raised eyebrou,, especially
before the age of eighteen whieh used to be the landmwk asfm as adulthood was concerned 1...1 Thdt
was the time when yüt were tormally asked to say 'tfu" tu yoar superiors and elders and the transilion
was ofien marked by a toast htown as "du-skÃ|">>, ibidem,
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em que é proferida a expressão leva a crer Quê, em todas as traduções portuguesas, Julie

se referia ao órgão genital. Martinus é da mesma opinião, afirmando que esta segunda

acepção da palawa é, amais adequada devido à carga sexual que é imposta no texto738.

Outro aspecto digno de análise é a pontuaçâo que Strindberg utiliza,

nomeadamente o uso de travessões. Com efeito, o uso do travessão serve para destacar,

enfaticamente, as partes do discurso. Se por um lado Helena Domingos segue esta

pontuação através da tradução inglesa, Rita Lello substitui-o pelo ponto de exclamação.

Para terminar, resta-nos referir as opções de tradução para os hipotéticos nomes

que Julie adoptaria se casasse com Jean. Os correspondentes aos <,Fru Grindstugan» ou

<<madam "sopbacken"»»73e, são, na tradução de Fernando Midões, <<a Senhora

Protectora» ou <<a Senhora Durand» - perdendo-se a ironia das expressões originais

-; Helena Domingos e Osório Mateus não fazer sÇquer referência a esta parte, apesar

das opções de Michael Meyer «,Iuírs. Ritchen-bo1»> ou <<,/tzírs. Lavator». Rita Lello optou

por traduzit <<úuírne. la rnaison du gardien»» e <<Frau tas d'ordures», das Editions Sud-

Papiers como <üona Casebre>» e <rDona Esterco>».

** Cf. ibidem,p.l12.
73e Julie (19d3i, p.lo4.
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Depois da análise cornparativa aqui exposta, foi-nos possível verificar que a

importação do texto estrangeiro se verificou ao nível do texto intermediário ao invés do

original sueco. Do estudo efectuado pôde notar-se que as versões portuguesas seguiram

muito fielmente os textos intermediários de que serviram. No caso da tradução de

Fernando Midões, é ainda francamente visÍvel a opção de tradução literal. Por seu turno,

Osório Mateus foi de todos os tradutores aquele que mais se distanciou das versões

estrangeiras, criando o seu próprio texto de acordo com uma <<economia nova>»740.

Como estes tradutores estão, eles próprios, directamente relacionados com o mundo

teatral, a sua responsabilidade prendeu-se sobretudo com a necessidade de criar uma

harmonia e uma autonornia textuais proprias que depois soubessem coexistir com os

sistemas próprios do campo teatral e, por vezes, com a realidade cultural portuguesa. A

fidelidade ao texto sueÇo, além de limitada logo à partida pelo desconhecimento do idioma,

torna-se para este tradutor específico - tradutor para,teatro - uma questão secundária.

'* Julie (1980), p.66.
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no domínio mais amplo da recepção de literatura sueca em Portugal, notamos que ele é

seguramente o autor mais representat ívo7az .

August Strindberg não foi só traduzido paÍa palco, dele se fizeram algumas

pubticações das suas obras, romances, contos, ensaios; a ele também se dedicaÍÍrm páginas

de jornais e revistas literárias para assinalar a comemoração do centenário do seu

nascimento, deixando pistas ao leitor sobre a sua coÍrespondênciq as suas relações

conflituosas com as mulheres, o seu misticismo, a sua pintura e, até, o seu «ódio» aos

judeus. Das publicações da maior parte da sua obra dramatica dissemos tarnbém que elas

estiveram directamente relacionadas com a produção de espectaculos, ou porque

resultaram deles, ou porque foram encomendadas com esse fltm.

No tocante ao recurso da tradução indirecta para a importação do autor, poderemos,

afravés das palawas de Christine Zurbach, afirmar que <<s'il est vrai que même la

traduction directe est rarement construite sur des relations binaires ou biculturelles

uniquement, les traducteurs de théâtre dont la culture est généralement plus po$nalent

accentuent davantage le recours à plusieurs versions du même texte dans l'élaboration de

nosso país recoÍTem a diversas versões do mesmo texto, precisamente porque não têm o

domínio da língua, <<they could not "translAte" ot, the spot, or ürry other wW, for the

simple reason that they do not know the source langtage at all, or have a very elementary

knowledge oí it.r>744. Os tradutores admitem, poÍ esse motivo, o cruzamento entre vários

textos intermediários ou então retomam traduções portuguesas há muito datadas no tempo

e modernizamJhes a linguagem, comparando-as com outras fiaduções estrangeiras'4s.

Assim, a difusão prévia de alguns espectáculos do fuamaturgo e a aproximação

literária da obrq determinam, na opinião de Zrubach, a selecção dos textos apresentados7a6.

Com efeito, Friiken Julie só começou a ser mais apresentada em Portugal a partir do

74 De entre os nomes de autores nórdicos que o TEP levou à cena: dois são suecos e um norueguês -apresentaram, em 1961, Hedda Gabler de lbsen; em 1962, Credores de Strindberg e em 1967, O Túnel, de

Paer Laeerkvist. Cf. ibidem.
r+r g5rirt;ne Zurbactl 1997, Traduction et PratiEte Thédtrales att Porragal entre Ig75 et t988: une étude de
qas, Vol. I, (Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Évora), Universidade de Evora, p. 286.
7# Eivor Martinug 1996, «Translating Scandinavian Drama», in David Johnston (ed.), ,gtages of Translation,
Bath Absolute Press, p. 110.
705 lriartinus sublinha que este tipo de comportaÍnento - o sucessivo retomar de traduções já existentes e

antigas - <<sâows ablatant disregardtor the trwtslator andfor the copyright laws of this country, bul above
all tor the toreign playwrighh>, ibidelm.

'* Cf. Christine Zurbach, op. cit., pp.286-287. Assim, torna-se natural que a tradução intermedidria se torne
«Íruit d'un ensemble d'interférence systémique dans lesEtelles ce sont les relaiions de pouvoir ou [es

positions de prestige entre les cultures de départ et d'arrivee qui üterminent la conception même de la
traúrction.>>, ibidem, p. 2&7 .

Considerações finais

hegados a este ponto do presente estudo é agora tempo de fazer um

r :::ffiTff:ffi##: ::::J;:Til:lff:[ffi ;"r-.Ts' 
de

U 
Vimos que a entrada do dramaturgo no nosso país não se processa de

forma linear e contínua. Existem lapsos prolongados de tempo entre as

vtirias encenações e e publicações.

Strindberg só começa a ser verdadeiramente acolhido no seio do teatro português a

partir da década de 80, como já tivemos a oportunidade de esclarecer. Num primeiro

momento, dgrante os anos 60 e 70 do século )0(, a recepção do seu teatro esteve envolta

por uma grande catga negativa por parte da crítica teatral - isto porqlre o autor esteve

sempre ligado a estratégias cénicas conservadoras e nunca fez parte de um verdadeiro

reportório das companhias: a ele foi colado o epíteto de Clássico da Literatura, ou então

serviu para substituir peças censuradas. Todavi4 nesta primeira fase, Strindberg nunca foi

entendido enquanto verdadeiro percursor do teatro moderno. Sublinhe-se que as peça§ que

foram levadas à cena na década de 60 e 70 não correspondiam aos interesses daqueles que

entendiam que o teatro deveria ser usado enquanto veículo de fiansmissão de ideias contra

o regime vigente. Não lhe interessava, por isso, o drama psicológico strindberguiano.

A partir dos anos 80, com o surgimento dos grupos de teatro índependentes e com

a descentralização do teaÍro, o autor volta a ser posto ern palco. Se a crítica reage

negativamente porquÊ o teatro amador não Çonsegue abordar convenientemente o

dramatgrgo sueco, observamos que, quando ele é levado à cena pelo CENDREV e pelo

Teafio da Cornucópia, é sobejalnente aplaudido. Nestes casos encontrou-se uma estética

teatral que se coadunou devidamente com a densidade psicológica das obras de Strindberg

e um ambiente favorável à recepção de outro tipo de teatro que não o teatro de combate.

Todavia, se quisermos ser rigorosos e honestos, Strindberg não constitui uma

tradição em Porhrgal, como o não constitui tarnbém a literatura sueÇa em geral. Outros

autores estrangeiros houve, contemporâneos de Strindberg, que tiveram uma aparição e

uma divulgação bem mais generalizadas, note-se o caso de Anton Tchekov7al, por

exemplo. Todavia, se nos limitarmos ao caso específico da recepção de August Strindberg

'n' Cf. Carlos Porto, lgg7, O TEP e o Teatro em Portugal - HistÓrias e Imagens, Porto, Fundação Eugénio

de Ameida, p. 359.
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momento que começaram a circular, no meio teatral, mais traduções da peça. Esta

circulação impulsionou tarnbém, de alguma forma, o interesse de outras compaúias, ou

das mesmas, pela apresentação de diferentes peças do autor

Notrímos ainda, ao longo do nosso trabalho, {ue até à década de 80, o tradutor era

uma figura quase anónima no processo de tradução. Se por um lado, tiúa que estar sujeito

ao uso de um pseudónimo, devido ao impacto negativo da peça na sociedade - Femando

Seabra, na realidade Julio Gesta, assina a tradução de Credores - por outro o seu nome

figura nas contracapas dos liwos com iniciais: A. Machado, M, Correia" que se trata, no

fundo, de outra forma de camuflagem do tradutor. Este facto revela-nos, antes de mais, a

condição que é definida ao agente de tradução - a invisibilidadl4' . A.verdade, é que esta

invisibilidade o condena tarnbérn à auto-aniquilação, já que ele nega a sua própria

existênçi il, o seu nome completo ou verdadeiro, reforçando o seu estatuto marginal no

processo de criação literári#t. Assim, o trabalho que desempeúa «is required to efface

its second-order status with transparent disconrse, produeing the illusion of authorial

presence whereby the translated text cün be taken as the original»>7+e, o que é

particularmente visível no caso da fiadução de 1977 de A Viagem de Pedro O Afortunado,

Menina Júlia, Amor Maternal: o tradutor não assume directamente a tradução. Na folha de

rosto do liwo é possível Ier que a tradução foi revrita poÍ M. Correia e não que ele foi o

autor da tradução.

De salientar também é o facto de não ser só visível a omissão do tradutor ou a srta

inclusão num plano menor. O mesmo acontece sm relação ao próprio processo da tradução

indirecta que quase nunca é mencionada e admitida - das publicações existentes, apenas

Osório Mateus e GastEio Cruz a assumem, referindo inclusivamente os textos

intermediários de que se servira^ur e o desenrolar do seu trabalho nestas condições. Todos

os restantes, quando assinam a fradução, mencionâm, quando muito, os títulos suecos das

peças - tal é o caso de O Sonho,tradução de João Fonseca Amaral, de.4 Viagem de Pedro

O Afortunado, Menina Jdtlia, Amor Maternal, fadução de Mário Correia Dias -, o que

induz o leitor eÍroneamente a crer que se frata de trma tadução directa.

Se o processo tradução indirecta é camuflado, o mesmo não acontece ert relação à

tradução directa, onde se premeia o facto de o tradutor ter a capacidade, fora do comum, de

falar sueco e merece portanto referência destacada na página de rosto do liwo. Porém, em

'o' Cf, Lawrence Venuti, 1995, The Translator's Invisibility - Á History of Translation, London and New
Yorh Routledge.
748 cf ibidem, p,8.
T4e lbidem,7.
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relação aos tradutores da obra de Strindberg para português, efectuada directamente,

mer€ce ser lembrada a sua ocupação profissional. Todos eles desempenharam ou ainda

desempeúam cargos em países estrangeiros e aí permaneceram ou permanecem largos

anos: fuitónio Feijó e Alexandre Pastor na Suécia, João da Silva Duarte, na Alemanha.

A camuflagem da tradução indirecta não se confina apenas à publicação de livros,

ela é também visível em relação ao espectáculo teatral. Algrurs tradutores de/para teatro

escondem a verdadeira natureza do texto utilizado, afirmando que um novo texto foi

processado a partir de determinadas versões estrangeiras que garantem a sua descendência

directa do sueco. Na realidade, limitam-se a utilizar uma tradução com vinte ou trinta anos,

faeendo-lhe, quando muito, uns ajustes linguísticos, isto é, modernizando o vocabulário.

Importou igualmente mostrar neste trabalho a hegemonia desta ou daquela língua"

através da escolha do texto intermediário por parte do tradutor. O texto francês, foi durante

tempos, a via mais procurada, devido à proximidade cultural e ao coúecimento

generalizado da língua por parte das pessoas com maior instrução75o. Depois, a procura de

outras versões intermediárias estendeu-se ao inglês e ao espaúol, na maioria dos casos -
a primeira pela evidente ascensão no território das línguas, a segunda pela proximidade

cultural e linguística.

Ao longo da presente investigação, e ltravés do estudo do caso particular da obra

de Strindberg em Portugal, procurou-se responder a algumas questões previamente

levantadas ao nível da articulação entre o processo de tradução indirecta e a sua aceitação

ou não aceitação por parte da cultura que a importa. Aceitação essa que depende

fuirdamentalmente dos propósitos com que a fiadução indirecta é feita e dos seus flrns

últimos.

Apesar de termos conseguido chegar a algumas conclusõos, estamos conscientes de

que este estudo não termina aqui e pode levantar novos problemas. Resta-no§ pensar em

meios que possam contribuir para o seu maior enriquecimento, sendo, por isso, necessário

que ouffos estudiosos se sintam aliciados pela mesma temática. Nas pal4vras de

Strindberg: <+Iag har gjort ett firsók! Har det misslycÍcats, sà ctr tid nog att gora om

forsüket/»»75l.

"o Cf. Christine Zurbach, op. cit., p.289. Refere a autora que <ú'ascendant culturel des productions

lrancaphones ainsi que Ia connaissance généralisée de Ia lmgue française pu le public de lecteurs sont un

élément moteur dans l'augmentation croissante - bien que momentwúe - de l'impartafion de textes et

d'auteurs étrangers gnr cette voie intermédiaire.>», ibidem.
75' <+I'ai Tait une tentative: si elle est manquée, nous aarofls le temps de recommencer.>>, traduzido do sueco

por C. G. Bjurstrom.

242



BibliograÍia

Obras de August Strindberg:

, 1906, A Viagem de Pedro o Áfortunado, (trad. António Feijo), Porto, Liwana

Clássica A. M- Teixeira e C.u.

1913, Miss Julia, in Ptays by August Strindberg, Second Series, (tr. Edwin

Rj«irlanan), New York.

-----219?7, 
Cinq pieces en un acte,Paris, Librarie Stock-

1937, O Homem que ganhava o pão, (trad. Alcoleu Trigais), Lisboa,

Tipograf,ra Gonçalves.

_i 1gs5, Miss Julie: A Tragedy in One Act ín Six Plays of Stindberg, (tr-

Elizabeth Sprigge), Garden CitY.

lg17, O Holandês, (trad. Luiz Francisco Rebello), Coimbra, Atlânüda Editora-

, T957, Mademoiselle Julie, (trad. Boris vian), París, L'Arche.

Lgi7, Prefacio à «Menina Júlia», (trad. Luiz Francisco Rebello), Lisboa,

Círculo do Liwo.

1958, Miss Julia: A Naturalistic PIay, ín Three Plays by ,4ugust Strindberg,

(tr. Peter Watts), Harmondsworth

_-_, 1960, A Menina Júlia,(fiad Redondo Jrurior não publicada).

_t 1961, Meia Folha de Papeí, (trad. Silva Duarte), in Os Melhores Contos

Suecos,Lisboa, Porhrgalia Editora.

1962, Credores, (trad. Femando Seabra não publicada).

1 963, F adr en, Frôken Jul ie,Stocktrolm, Bokf«irlaget Aldus/Bonniers.

1963, O Pária, (trad. Luiz Francisco Rebello não publicada).

, 1963, Tempestade, A Casa Queimada, A Menina Júlia, (trad. fuia Maria

Patacho e Fernando Midões), Lisboa, Presença.

1964, Credores, (trad. Luiz Francisco Rebello), Lisboa, Ed. Prelo.

Modern Library.

243



, 1966, Á Mais Forte,(trad. Luís Varela não publicada).

__.- ,. ? L972, Gente de Hemso, (trad. César de Frias), Mem-Martins, Publ. Europa-

América.

1975, A Dança da Morte, (trad. Ricardo Alberty), in Norberto Ávila (ed.),

Teatro em Moviffieflto,tro 6, Lisboa, Maio.

, t977, A Viagem de Pedro O Afortunado, Menina Júlia, Amor Materna[ (trad.

Mário Correia Dias), Lisboa, Círculo dos Amigos do Liwo.

1978, O Sonho. (trad. João da Fonseca Amaral), Lisboa, Estampa.

, lg7g, Miss Julie, (Trad. Helena Domingos), vol. Subsidiado pela Etúaixada

da Suecia e S.E.C., Gnrpo de Teatro Hoje, Nov.

1980, Menina Júlia, (trad. J. A. Osório Mateus), Lisboa" A Regra do Jogo.

1982, Teatro Eicogido, (trad. Francisco J. Uriz), Madrid, Alianza Editorial.

1982-86, Théâtre Complet, Vol. 2-6,Pans, Ed. L'Arche.

1983, A lulenina Júlia,(adaptação de Luís Varela, não publicada).

-. , 1983, Tres obres en un acte, (trad. Hillevi Melgren e Joseph Palan i Fabre),

Barcelona, F,diciones 62.

1985, A ltha dos Mortos, (texto português de Osórío Mateus), Ciclo

Strindberg, Lisboa, Teato da Cornucópia, Nov..

,1985, Páscoa, (trad. Luís Miguel Cintra com a colaboração de Inga Gulander),

Ciclo Strindberg, Teatro da Conrucópia, Nov..

.21988, Inferno,(trad. Aníbal Fernandes), Lisboa, Assírio & Alvim.

1990, Iuíademoiselle Julie, (version française de L. Calame, F. Chattot, M.

Langhoff, P. Macasdar, N. Rudnitz§, M. Schambacher), Paris, Actes Su&Papiers.

lgg2, Miss Julie,(üad. Edwin Bjôrkman), New York, Dover Thrift Editions.

lgg2, Miss Julie,(trad Hellen Cooper), Methuen, Drama.

,1993, O Pelicano, (trad. Gastão Cnrz), Lisboq Relógio d'Água.

_, 1996, A Mais Forte, (tmd. Luís Varela).

_, t996, A rnenina Júlia, (trad Rui Sena não publicada).

_r 1996, Pária, (trad. LuÍs Varela, não publicada).

, 1998, Miss Julie and other plays, (trad.Michael Robinson), Oxford, Oxford

University Press.

, 1998, (Jm Sonfto, (trad. Cristina Reis, Miguel Cintra e Melanie Mederlind),

Lisboa, Teatro da Cornucópia.

244



1999, A menina Júlia Uma tragedia naturalista, (trad. Rita Lello não

publicada).

_2 2000, A Viagem de Pedro o Afortunado, (trad. de Fernanda Lapa não

publicada).

2003, Breve catequese para a classe oprimida, (trad. Atexandre Pastor),

Lisboa, Ulmeiro.

245



BibliograÍia passiva

Tradução: Teoria e Metodologia

ALGULIN, Ingemar, 1990, «Scandinavian Fin-de-Siêcle Literature in a European

Perpective», Comunicação proferida em Lisboa e Porto, 24 e 26 de Abril.

AITGENOT, Marc et alli (dir.), 1995, Teoria Literária, tradução de fuia Luísa Faria e

Miguel Serras Pereira, Lisboa, Dom Quixote

BACKtS, Jean-Louis, 1999, A Literatura Europeia, tradução de Luís Couceiro Feio,

Lisboa, Instituto Piaget.

BALLARI), Michel (textes reunis), 1998, Europe et Traduction, Arras, Artois Presses

Université.

BAKER, Mona (ed.), 1998, Routledge Enqtclopedia of Translation Studies, London and

New yorh Routledge.

_j 1998, <<Norms>r, ln Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of Translation

Studies,London and New york, Routledge, 163-166.

1998, «Translation studies», Ín Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of

Translation Studies, London and New York, Routled ge,277-279.

BASTIN, George L., 1998, «Adaptation», in Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of

Translation Studies, L,ondon and New York, Routledge ,5-7.

BASSNETT, Susan, 1991, Translation Studies, London and New Yorh Routledge.

,2001, <rDa Literatura Comparada aos Estudos de Tradução» (tradução de João

Ferreira Duarte), in Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Gusmão (org.),

Floresta Encantada novos caminhos da literatura comparada, Lisboa, Dom Quixote,

289-314.

BERMAN, Antoine, 1993, «La Traduction et ses Discours», ln Peter Lang, (ed), Ia
Traduction dans le Développement des Littératures ,4ctes du fle Congràs de

l'Association Internationale de Lrtúrature Comparée, Bern, Leuven University Press,

39-48.

BERNARIIO, Ana Maria, 2001, «A História Literária sob o signo da tradução

Focalização cultural sobre a literatura traduzida>t, in Esiudos de Tradução em Portugal

246



.lf,ovos Contributos para a História da Literatura Portuguesa, Lisboa, Universidade

Católica Editora, 123-135 .

BESSIüRE, Jean, lgg5, «Literatura e Representação» (tradução de Ana Luísa Faria e

Miguel Serras Pereira), iru Marc Angenot et alli (dir.), Teoria Literária, Lisboa, Dom

Quixote ,377-396.

BBISSET, A., 1986, «Tchekhov en Abitibi, Brecht banlieusard. Et le québecois devient

langue liüéraire »>, Circuit, 12:10.

BROECtrL Raymond van den, 1993, «Generic Shifu in Translated Literary Texts>>, fn

peter L*g, (ed), La Traduction dans le Développement des Littératures - Actes du XIe

Congràs de l'Association Internationale de Littérature Comparée, Bern, Leuven

University Press, 49-57 .

BRUNEL, pierre; Chewel, Yves, dir., 1989, Précis de Littérature Comparé4 Paris,

Presses Universitaires de France.

,.. ; Pichois, Claude; ROUSSEAU, André-Michel, 1983, Qu'est'ce que Ia Littérature

Comparée?,3 ed., Paris, Armand Colin.

BIIESCU, Helena Carvalhão, 2001 «Literatura Comparada e Teoria da Literatura:

Relações e Fronteiras»r, in Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Gusmão (org-),

Floresta Encantada noyos caminhos da literatura comparada, Lisboa, Dom Quixote,

83-100.

; DUARTE, João; FERREIRÁ' Manuel Gusmão (org.), 2001, Floresta Encantada

novos caminhos da literatura comparada,Lisboa, Dom Quixote.

BIISH, peter, 1998, «Literary translation, practices»>, in Mona Baker (ed.), Routledge

Encyclopedia of Translation Studies,London and New Yorlq Routledge, 125-126-

CASSIRER, Ernst, 1972, La philosophie des formes symboliques i. La phénoménologie

de Ia connaissance, Paris, Les Éaitions de Minút

CHAMBERLAIN, Lori, 1998, «Gender metaphorics in translation», in Mona Baker (ed.),

Routledge Encyclopedia of Translation Sfiilies, London and New york, Routledge , 93-

96.

CruSTERIVIAN, Andrew, 1993, <<From "Is" to *Ought": Laws, Norms and Stategies in

Translation Studi es>>, Targer 5:1, John Benjamins 8.V., Amsterdam , l-20.

CHEVREL, yves, lg8g, «Les Études de Réception», in Pierre Brunel, Yves Chewel

(dir.), 1g8g, Précis de Linérature Comparde, Paris, Presses Universitaires de France,

177-214.

247



1989, «Le texte étranger: La littérature tradulte», in Pierre Brunel, Yves Chewel

(dir.), 1989, Précis de Littérature Comparée, Paris, Presses Universitaires de France,

s7-81 .

1989, La \ittérature comparée, Paris, Presses Universitaires de France.

COHEN, Ralptq 2001, <<Será que existem géneros pós-modernos?>r (tradução de José

Paulo Pereira), in Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Gusmão (org.),

Floresta Encantada novos caminhos da literatura comparada, Lisboa, Dom Quixote,

225-246.

COMPAGNON, Antoine, 1998, «La Littérature>r, in Le Démon de la Théorie. Literature

eÍ sens commun, Paris, Seuil, 29'46.

IIUARTE, Joâo Ferreira, 2001, «Tradução e Expropriação Discursiva: The Lusiad de W.

J. Mickl *rr, in Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Gusmão (org.), Floresta

Encantada novos caminhos da literatura comparada, Lisboa, Dom Quixote ,5t9-532.

EYEN-ZOHA& Itamar, 1981, «Translation Theory Today, A Call for Transfer Theory»,

Poetics Today,vol.2, Number 4, Summer/Autumn, l-1.

_, 1gg0, <<Polysystems Studies» , Poetics Today, vol. XI (nol), Tel-Aviv, Porter

Institrrte for Poetics Semiotics, Tel Aviv University.

Poetics Today, I 1:1, Spring, The Porter Institute for Poetics and Semiotics, 45-51.

FAWCETT, Peter, 1998, «Ideolory and translatioru>, in Mona Baker (ed.), Routledge

Encyclopedia of Translation Studies, London and New York, Routledge, 106-110.

1998, «Linguistic Approachesr», in Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of

Translation Studies, London and New Yorlq Routledge, 120- 124.

FOKKEMA, Douwe, 1995, «Questões Epistemológicas» (tradução de Ana Luísa Faria e

Migrrel Serras Pereira a partir da fiadução francesa por Jean'Claude Choul do original

inglês), in Marc Angeno! et alli (dir.), Teoria Literária, Lisboa, Dom Quixote, 397-

428.

GENOVESE, Elizabeth Fox, 2001, <<Entre Elitismo e Populismo. Para onde Vai a

Literatura Comparada» (tradução de lvlaria Helena Serôdio), rn Helena Buescu, João

Ferreira Duarte, Manuel Gusmão (org.), Floresta Encantada novos caminhos da

literatura comparada, Lisboq Dom Quixote, 27'36 -

GIIILLÉN, Claudio, 2001, <<Entre o Uno e o Diverso: tntrodução à Literatura

Comparada» (tradução de Dionísio Martínez Soler), in Helena Buescu, João Ferreira

248



Duarte, Manuel Gusmão (org.), Floresta Encaníada novos caminhos da literatura

comparada, Lísboa, Dom Quixote, 3 85-4 10.

HAGiIGE, Claude , 1992, Le soufflé de Ia langue Voies et destines des parlers d'Europe,

Paris, Editions Odice Jacobs.

HERMANS, Theo (ed), 1985, The Manipulation of Literature: Studies in Literary

Translation, Lorrdon & Sidney: Crom Helm.

1991, <<Translational Norms and Correct Translations», in Kitty M. van Leuven-

Zwart; Ton Naaijkens (ed.), Translation Studies: the state of the art, Amsterdam,

Rodopi, 155-169.

+ 1993, «Literary Translations: The Birth of a Concepb>, in Peter Lang (ed), La

Traduction dans le Développement des Lrtftratures Actes du XIe Congràs de

l'Ássociation Internationale de Littérature Comparée, Bern, Leuven University Press,

93- 1 04.

1998, «Models of translatioru>, iru Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of

Translation Studies, London and New york, Routledge, 154-156.

HOLMES, James, S., 1988, Translated!: Papers on Literary Translation and Translation

Studies, Amsterdam, Rodopi.

INGARIIEN, Roman, 1989, «Concreción Y reconstrucción», in Warning, Rainer (ed.),

Estética de la recepcióm, Madrid, Visor, 35-81.

ISE& Wolfgang, 2001, ((A Ficcionalização como Dimensão Antropológica da Literatura»

(tradução de Alexandra Lopes), in Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel

Gusmão (org.), Floresta Encantada novos caminhos da lrteratura comparada, Lisboq

Dom Quixote, 101-120.

JAUSS, H.R., 1978, Pour une esthétique de Ia réceptiorz, Pari§, Gallimard.

_2 L993, Literatura coÍno provocação, (trad. porfuguesa Teresa Cruz), Lisboa" Yega.

JOHNSTON, David (ed.), 1996, ,Srages of Translation, Bath, Absolute Press.

IffiNNY, Dorothy, 1998, «Corpora in Translation Studies», in Mona Baker (ed.),

Routledge Encyclopedia of Translation Studies, London andNew Yorh Routledge, 50-

52.

KITTEL, Harald, 1988, Die Literarische (hersetzung. Stand und Perspekttven ihner

Erfor s c hilng, B erlin, S chmidt.

KLOEPFER, Rolf, 1981, «Intra-and Intercultural Translation», Poetics Today, vol. 2:4,

29-37.

249



LAIIMIRAL, J.-R., 1979, Traduire: théoràmes pour Ia traduction, Paris, Petite

Bibliothêque Payot.

LAMBERT, José, 1980, «Plaidoyer pour rm Programme des Etudes Comparatistes.

Littérature Comparée et Théorie du Polysystême.», Actes du XVf Congràs de la Société

Française de Littérature Générale et Comparée, Tome I, Montpelier III, 50-67.

, 1984, Comité de traduction,IclA, Bulletin,Y, 2,

_+ 1987, «Un modêle descriptif pour I'étude de la littérature - La Littérature comme

polysystem e>>, Contextos,Y 19, 47 -67 .

1988, «Twenty Years of Research on Literary Translation at the Katholieke

Universiteit Leuverur, ilt Harald Kittel, Die Literarische Übersetzung. Stand und

P er sp ekt iv en ihner Erfor s chufrg, Berlin, SchÍnidt, 122'L38.

,1989, <<Latraduction, les langues et la communication de masse: Les ambiguités du

discours internationab>, Target 1:2, John Benja"urins 8.V., Amsterdam, 215 -137 .

, 1990, «A la Recherches des Cartes Mondiales des Littératures>>= in J. Riesz, A.

Ricard (éd.)., Littérature Comparée et Littératures d'Afrique, Túbingen, Narr, 109-121.

_-_, 1991, «Shifts, Oppositions and Goals in Translation Studies: Towards a Genealogy

of Concepts>>, ,h Kitty M. van Leuven-Zwart; Ton Naaijkens (ed.), Translation Studies:

the state of the arf, Amsterdam, Rodopi, 25-31.

-,lggl, 

«Literatures, Translation and (De)Colonization (1)r, The flIf lfiernational

Congress of the International Comparative Literature, Workshop'. Translation and

Modernizat ion, To§o, August.

-, 

lgg3, «La Traduction dans les littératures. Pour une Historiographie des

Traductions», in Peter Lang (ed), La Traduction dans le Développement des Littératures

- Actes du ile Congràs de l'Association Internationale de Littérature Comparée, Bern,

Leuven University Press, 7 -25.

1995, «A Tradução» (tradução de Axa Luísa Faria e Miguel Serras Pereira), in

Marc Angenot et alli(dir.), Teoria Literária, Lisboa, Dorn Qúxote, 18?-198.

_, lgg8, «Literary translation, researçh issuesn, Ín Mona Baker (ed.), Routledge

Encyclopedia of Translation Studies, London and New Yorh Routledge, 130-133.

_, Robyns, Clem,2003, What is tanslation?, Comunicação proferida em Leuven,

Belgium.

_; YAN G{OBP, Hendrik, 1985(a), «On Describing Translations>>, rn Theo Hermans

(ed.), The Manipulation of Literature: Studies in Literary Translation, London &,

Sydney: Croom Helm, p.42-53.

250



_; 1985, «Towards Research Programmes: The Function of Translated

Literature within European LiteraturÊs», im Theo Hermans (ed.), The Manipulation of

Literature: Studies in Literary Translatioa London & Sydney: Croom Helm,I83-L97.

LEFEVERE, AndÍé, 1993, «Introduction II», in Peter Lang (ed), La Traduction dans le

Développement des Littératures - Actes du ile Congràs de l',4,ssociaiion Internationale

de Littérature Comparée, Bern, Leuven University Press ,27-35.

LEUVEN-ZWART, Kitty M. van; NAÂIJKENS, Ton (ed.), 1991 , Translation Studies:

the state of the art, Arnsterdam, Rodopi.

LOTMAN, Jurij, 1976,«The content and structtue of the concept of "Literattue">>, PTL: Á

Journalfor Descriptive Poetics and Theory of Literature,I, 339-356.

MACEAIIO, Álvaro Manrrel; PAGEAUX, Daniel-Henri, 1981, Literatura Portuguesa

Literatura Comparada e Teoria da Literatura, Lisboa, Edições 70.

MACHAIIO, José Pedro, 1990, Dicionário Etimológico da Língua Portuguesa, 6u edição,

Lisboa, Liwos do Horizonte,

PYM, fuithony, 1998, Method in Translation Histo,ry, Manchester, St. Jerome.

Tuk, Horst, 1998, «Translatability», lm Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia

of Translation Studies, London and New York, Routledge,273-276.

REfS, Carlos, 1995, O Conhecimento da Literatura, Coimbra, Almedina.

RIESZ, J., Ricard, A. (éd.), 1990, Littérature Comparée et Littératures d'Afrique,

Tübingen, Natr

ROBYNS, Clem, L994, «Translation and Discursive Identity>>, Poetics Today, 15:3, Fall,

445-428

2003, What is translation?, Comrrnicação proferida em Leuven, Belgium.

ROIIRIGIIES, A. A. Gonçalves, L999, A Traduçdo em Portugal, 5o Vol. 190I/1930,

Lisboa, ISLA, Centro de Esfudos de Literatrrra Geral e Comparada

SEBEOIE Thomas éd., 1986, Encyclopedic Dictionary of Semiotics, 3o VoI., Berlim,

Mouton de Gruyter.

SERIIYA, Teres4 2001, «Tradução e Cânone: a propósito das ffaduções de Stefen Zweig

em Portugal», in Estudos de Tradução em Portugal Novos Contributos para a História

da Literatura Portuguesa, Lisboa, IJniversidade Católica Editora, 2tl-228.

SNELL-HORNBY, Mary, 1991, «Translation Studies - AÍt, Science or Utopia?», in

Kitty M. van Leuven-Zwart; Ton Naaijkens (ed.), Translation Studies: the state of the

art, Amsterdam, Rodopi, 13-24.

251



_, 1995, Translation Studies: An integrated approacft, Amsterdam, John Benjamins

Publishing Company.

STEINER, George, 1992, After Babel - Aspects of language & translation, Oxford,

Oxford University Press.

TOIIRY, Gideorç 1978, The Nature and Role of Norms in Literary Translation,r'n J. S.

Holmes, J. Lambert e R. Van den Broeck (eds), 83-100.

1980, «In Search of a Theory of Translatioru>, Poetics Today, Tel Aviv: The Porter

Institute for Poetics and Semiotics, Tel Aviv Uníversity.

-, 

1981, <<Translated Literature: System, Norm, Performance», Poetics Today, vol.

2:4,9-27.

-21986, 

«Translatioru», ln Thomas Sebeok éd., Encyclopedic Dictionary of Semiotics,

3o Vol., Berlim, Mouton de Gruyter, 1107-1125.

, 1988, «Translating English Literature via German and vice versa», in H. Kittle

(org.), Die Ltterarische Übersetzung. Stand Perspektiven ihner Erforschilng,Berlin,

Schmidt.

1991,, «What are Descriptive Studies into Translation Likely to Yield Apart from

Isolated Descripions», ln Kitty M. van Leuven-ZwaÍt; Ton Naadkens (ed.), Translation

Studies: the state of the art, Amsterdam, Rodopi,lTg-192.

1995, Descriptive Translation Studies and Beyond, AmsterdamlPhiladelphia, John

Benj amins Publishing Company

VAFI HOOF, Henri, 1991, Histoire de la Traduction en Occidenr, Paris, Duculot.

VENUTI, Laratrence, 1995, The Translator's Invisibitity - A History of Tran^tlation,

London and New York, Routledge.

1998, «Strategies of translation», in Mona Baker (ed.), Routledge Encyclopedia of
Translation Srudies. London and New Yorh Routledge,24AA43.

YILLÀFIIIEVA, Darío, 2001, «Pluralismo Crítico e Recepção Literária» (tradução de

Dionísio Martínez Soler), fn Helena Buescu, João Ferreira Duarte, Manuel Gusmão

(org.), Fíoresta Encantada novos caminhos da literuturü comparada, Lisboa, Dom

Quixote ,247-270.

WARIYING, Rainer (ed.), 1989, Estética de la recepción, Madriü Visor.

WEBE& Samuel, 2001, «A Touch of Translation: On Walter Benjamin's "Task of the

Translatof'», in Estudos de Tradução em Portugal.l/ovos Contributos püra a História

da Literatura Portuguesa, Lisboa, Universidade Católica Editora, 9-24.

252



ZURBACII, Christine, 2001, <<La constitution d'un corpus d'étude en traduction. Le cas

de la traduction théâtrale comme fait culturel», in Estudos de Tradução em Portugal

À/ovos Contributos parn a História da Literatura Portuguesa, Lisboa, Universidade

Católica Editora, 245-253

253



Teatro e Tradução Teatral

AIIAMOV, Arthur, 1982, Strindberg, Paris, L'Arche.

AMORIN, Guedes, 1949, «Strindberg o seu 1o Centenário>r, O Século llustrado, 19 de

Fevereiro de 1949.

ANIIERMAN, Gunilla, 1998, <<Drama translation», in Mona Baker (ed.), Routledge

Encyclopedia of Translation Studies, London and New York, Roufledge ,71-73.

AI[I]RÂI]E, Elsa, 1985, «Strindberg na Cornucópia>, Diário de Lisboa, l8 de Dezembro

de 1985, 19.

Áfrf.,+,,, Norberto,1975, <<Breve Nota Sobre Strindberg»», in Norberto Avila (ed.), Teatro

em Movimento, tro 6, Lisboa, Maio.

(ed.), 1975, Teatro em Movimento,ilo 6, Lisboa, Maio.

AZEYEIIO, Manuela de, 1980, «"Menina Júlia" na Cantina», Diário de Notícias, 18 de

Abril de 1980, 11.

BABO, Alexandre, 1969, « "A Dança da Morts" - Teatro a sério», Jornaí de Notícias,

13 de Junho de 1969,

BALZAMO, Elena, 2OA0 «J-e Songe, modes d'emploi.», Europe: revue linéraire

mensuelle, Áugust Strindberg, no 858, Octobre,92-105.

BANIILE, Oskar, 1978, «Strindberg et les Norvégrens à Paris», Revue d'Histoire du

Théâtre, ilo 3, Paris, Publications de la Société d'Histoire du Théâtre, 224-242.

BÂRATA, José Oliveira, 1996, História do Teatro em Portugal, Lisboa, Universidade

Aberta.

BARTHES, Roland,lgg?, Crítica e Verdade, Lisboa, Edições 70.

BJURSTRÔM, Carl Gustafl 1982, «Biographi es>>, Obl iques : Str indb erg, I, T -L4.

1982, «Le Songe», Obliques: S*tndberg,I ,42-50.

_, 198s, <<De la diffrcutté du dialogue: quelques auteurs dramatiques suêdois de

Strindberg à Lorén», Théâthe en Europe: revue trimestrielle, no5, Janvier, 32-38.

1986, «Traduire le théâte de Strindberg», ThéâtrelPublic, p.75-77.

2000, «Au sujet de Mademoiselle Julie>>, L'Herne - «Strindberg», no 74, Paris,

Centre National du Liwe, 49-51.

1982, Notes, rn August Strindberg, Théâtre Complet, Yol. II, Paris, Ed. L'Arche,

535-579.

254



BOYEA" Régrs, 2000, «Déthéâtraliser Strindberg.», Europe: revue littéraire mensuelle,

August Strindberg, no 858, Octobre,3-6.

,2000, <tJ-e Pàre, un grand parcours initiatique.>>, Europe: revue littéraire mensuelle,

August Strtndberg, no 858, Octobre,TT-91.

CABRAL, Alexandre, Dicionário de Camilo Castelo Branco, Lisboa, Camiúo, 1989.

CABRITA, Alexandr4 «Teatro com Letra Grande», A Capital,14-20 Outubro de 1999, 8.

CAMERON, Derrick, 2001, «Tradaptation Cultural Exchange and Black British Theatre>>,

in Carole-fuine Upton (ed.), Moving Target Theatre Translation and Cultural

Relocation, Manchester, St. Jerome Publishing 17-24.

CASANOVA, Pascale, 1999, La République Mondiale des Lettres, Paris, Éditions du

Seuil.

_, 2002, «La production de l'Universel Liuéraire: Le «Grand Totrr>> D'Ibsen en

Europe», Eveline Pinto (dir.), Penser L'Árt et la Culture avec les Sciences Sociales En

L'Honneur de Pierre Bourdiez, Paris, Université Paris I - Panthéon Sorborure, 63-80.

COPPIETERS, Fraú 1981, «Performance and Perception», Poetics Today, vol. 2,

number 3, Tel Ayiv, The Porter Institute for Poetics and Semiotics, Spring.

COTINSELL, Colin, lgg6,,Sigres of Performance. An Introduction to Twentieth-Century

Theatre, Londres, Routledge.

IIENIZ, Jacinto, 1992, «Strindberg Um percursor genial» in Teatro, vol. II, Porto, Lello e

Irmãos ed., 159-174.

L992, Teatro, vol. II, Porto, Lello e Irmãos ed..

IIUÀRTE, João da Silva ,196l, António Feijó e a Suéua, Lisboa, Casa Portuguesa.

L969, «Os Dramas reais de Strindberg», Diário de Notícias de 4 de Setembro de

1969.

_? 1985, «Os Liwos ocultos de Strindberg>>, Jornal de Notícias de 26 de lvIarço de

1985.

IIIIRAND, Frédéric, 1974, Les Littérafires Scarúinmtes, PaÍis, Presses Universitaires de

France.

EDQVIST, Sven-Gustaf, 2000, <<L'enemi de la société», L'Herne - «Strindberg»,no 74,

Paris, Centre National du Livre, 11,5-129.

EI{, Sverker R., 2000, <<Voyage de l'Ile de la vie à L'Ile des morts. Structures visuelles et

verbales dans La Sonate des Spectres», L'Herne - «Strindberg». no l4,Paris, Centre

National du Liwe, 65-81.

255



ENGLUND, Claes; BERGSTROM, Gunnel (Ed.), 1990, Strindberg, O'Neill and the

Modern Theatre, Stockholm, enúé/Riksteatern.

ENGWALL, Gunnel, 2000, «Strindberg et son introducteur français.»», Europe: revue

litté.raire mensuelle, August Strindber4, no 858, Octobre , I20-14t.

ENQUIST, Per Olov, 1985, A Noite das Tríbades, ed. Teatro da Trindade, Lisboa.

ESPASÀ, Eva, 2000, «Performability in Translation Speakibility? Playability? Or just

§aleability?», in Carole-Anne Upton (ed.), AtÍoving Target Theatre Translation and

Cultural Relocation, Manchester, St. Jerome Publishing, 49-62.

FERREIRA, José Gomes, 1969, Tempo Escandinüvo, Lisboa, Portugália Editora" 1969.

FISCHER-LICHTE, Erika, lgg2, The Semiotics of Theatre and Drama, Bloomington,

Indiana Univ. Press.

GILLIANT, Diário da Manhã,Z3 de Abril de 1898.

GISSELBRECHT, André, 1958, «Créanciers et La Plus Forte, d'August Strindberg mise

en scêne de Gregory Chmara, au Nouveau Théâtre de Poçhe>>, Théâtre Populaire,Íf 29,

Mars, 101-103.

GOMES, Manuel João, lggl,«Strindberg em Évora. Entre Marido e Mulher>>, Público,1.4

de Abril de 1996, 68.

1996, «O pesadelo de Strindberg>>, Público,28 de Outubro de 1996,28.

1996, «O nórdico e o meridionab>, Público,l7 de Dezerubro de 1996,29.

GRAYIER, Iúaurice, 1986, «"Fortuil.e" de Strindberg sur les scênes de France»,

Théâ*elPublic: Snindber& no 73, Paris, Théâtre de Gennevilliers, Janvier-Février, 79-

81.

HAYS, Michael, 2000, «Le jeu de l'avant-garde théâtrale et de la sémiologie», in Patrice

Pavis, Vers une Théorie de la Pratique Théâtrale Voix et images de la scàne, Paris,

Presses Universitaires du Septentrion, 193.?;06.

HALE, Terry; Upton, Carole-fuure, 2000, «IntroductioÍr», in Carole-Anne Upton, ed.,

Moving Target Theatre Translation and Cultural Relocutiorz, Manchester, St. Jerome

Publishing, 1-13.

HOWLETT, Iúarc-Vincent, 2000, <<Tekla au miroir des femmesr», L'Herne

«Strindberg»r no 74,Paris, Cente National du Liwe ,407427.

IBSEN, Henrik, Casa de Boneca, frad. E. Nascimento Correia, Ed. Liwaria Popular de

Francisco Franco, [sd].

Ihlhl-ES, Christopher, 2000, A sourcebook on Naturalist TheaÍre, London, Routledge.

2s6



J. URIZ, Francisco (org.), [s.d.], Strindberg - Bergman: La Sefrorita Julia - La visita del

Dramaten, [s. local ed.].

KYLHAMMAR" Martin, 2000, «Critique de la civilisation.», Europe: revue littéraire

m?ns ue I I e, Augus t Str indb er g, n'858, Octob re, 12-28.

LARÀNJEIRA, Manuel «A grande tentativan>, O Teatro Português, 5u série, 39, 18 de

Outubro de 1902.

LIMA, Isabel Pires; Isabel Duarte, 2044, Programa de Clássicos da Literatura, ed.

Ministério da Educação

LÍV[O, Tito, 1980, «Um Strindberg intelectualizado>», A Capital,Z2 de Abril de 1980 , !9.

LOPES, Tereza Coelho, 1984, «Um silêncio assim», Expresso,26 de Maio de 1984.

LtJí,, Nuro Heruique, 1996, «Insólito Strindberg em Évora», Diário de Notícia,s,29 de

Março de 1996.

MACHADO, Carlos Alberto, 1999, Teatro da Carnucópia: As Regras do Jogo, Lisboa,

Frenesi.

2000, Centro Drsmático de Evora (CCE/CENDREV tg75-2000), Évora,

CENDREV.

MAILLEFER, Jean-IvIarie, 2000, <<Un précurseur du théâtre de l'absurde.», Europe:

revue littéraire mensuelle, August Strtndberg, no 858, Octobre, 59-76.

MÀFruELn Alexandre (dir.), 2001, Grande Atlas do Conhecimento, I Vol., Lisboa,

Círculo de Leitores.

II{ARQIIES, A. H. de Oliveira, 1998, Breve História de Portugal, Lisboa, Editorial

Presença.

MARTINEZ, Gloria Maria, 2000, «Le discours de la critique dramatique», in Patrice

Pavis, Vers une Théorie de la Pratique Théâtrale Votix et images de la scàne, Paris,

Presses Universitaires du Septentrion, I 57- 1 66.

MARTINUS, Eivor, 1996, <<Translating Scandinavian Drama», in David Johnston (ed.),

Stages of Translation, Bath, Absolúe Press, 109-121

IUASCÀRENHAS José; ROSÁRIO, Carlos do, 1999, Teatro de Portalegre - vinte anos

de qcttvidade lgTg-Iggg, Lisboa, Edições Colibri

MCFARLAIIE, James (ed/, 1994, The Cambridge Companion to lbsen, Canrbridge,

Cambridge University Press.

MEIIIAL, BjÕrn, et Institute Suédois, 1995, August Strindberg Un éuivain pour le

monde, Trelleborg, Berlings Skogs.

257



MELO, Jorge Silva 2002, «Jon Fosse/Solveig Nordlung», Artistas lJnidos, Revista

Semestral, Ano 2,n2, Setembro de 20A2.

MESQUITA, Maria Helena Dá, 1985, «Duas peças de Strindberg pelo Teatro da

Cornucópia», O Diário, 15 de Dezembro de 1985, 13.

, , 1986, « <<Menina Júlizur em Almadat>, O Diário,16 de l\farço de 1986, 15.

II\IIEYER, Michael, 1993, August Strindberg, trad. furdré Mathieu, Paris, Gallimard.

MICHAELI§, Rolf, 1985, «Plaintes dans une vallée de larmes», Théâthe en Europe:

revue tr imestrielle, n' 5, Janvier, 5 5-60.

MII)ÔES, Fernando, 1980, ««A Menina Julia» na Cantina Velha», Diário Popular, 7 de

Maio de 1980,25.

1985, «Strindberg nâ Cornucópia»», Diário Popular, 13 de Dezembro ds 1985, 37.

MYRIIAL, Jan, 2000, «Qui est Strindberg?», Europe: revue littéraire mensuelle, August

Strindberg, no 858, Octobre,T-ll.

NAIIAIS, Inês, 2003, «Strindberg Mínimo, a Multiplicar por Três>>, Público, 03 de

Outubro de 2003.

NE\IES, Orlando , l9'Í9, «Júlia sem Strindberg>», Expresso, 'l de Dezembro de L979, 3t .

NOWRA, Louis, 1984, «Translating for the Australian stage>>, in Zuber-SkerritL ed., Page

to Stage Theatre as Translation, Amsterdam, Rodopi, 13-15.

NUNBS, Maria Leonor; N{ARTINS, Susana, 2002, «Fernanda Lapa e Carla Bolito

Mulheres do Teatro», JL - Jornal de Letras, 20 de Março de 2002, 6-8.

OLIYEIRA, Aexandre Nunes, 1996, «Strindberg mostrou-se em Evora O desvelar das

almas», Juúo de 1996, Cenfuev.

OLSSON, Ulf, 2000, <<Le signe ensanglanté. Sens et sexualité dans Drapetn noirs»,

L'Herne - nStrindberg»r no 74, Paris, Cente National du Liwe, 281-290,

O'I\-EILL, Eugene, 1985, «Strindberg et nofie théâtre», Théâthe en Europe: revue

trimestrielle,noS, Janvier, 13-14

PÂSTOR" Alexandre, 1995, «Strindberg e o «meu ódio ao judeu»>>, JL - Jornal de Le*as,

11 de Outubro de 1995.

1996, <<O que pensava Strindberg - em 1884t>, JL - Jornal de Letra"s.

PAULO, Heloisa, 1994, «"Vida e Arte do Povo Português" IJma visão da sociedade

segundo a propaganda oficial do Estado Novo», Revista de História das ldeias, no 16:

Do Estado Novo ao 25 de Abril, Coimbra" Inst. De História e Teoria das Ideias, Fac. de

Letras, 105-135.

PAYIS, Patrice, 1990, Le Théâtre au Croisement des Cultures, Paris, José Corti.

258



1995, <<Estudos Teatrais>», im Angenot, Marc et alli, Teoria Literária, Lisboa, Dom

Quixote, 123-138.

-12000, 

Vers une Théorie de la Pratique Théâtrale Voix et images de la scàne,Paris,

Presses Universitaires du Septentrion.

,2000, <<Remarques sur le disçours théâtral», inPatríce Pavis, Vers une Théorie de la

Pratique Théâtrale Voix et images de Ia scàne, Paris, Presses Universitaires du

Septentrion, 19-26.

PEREIRA, José Carlos Seúra, 1995,História Crítica da Literatura Portugr,tesa [Do Fim-

de*século ao ModernismoJ,Carlos Reis (dir.), Vol. VIL Lisboa, Editorial Verbo.

PICCHIO, Luciana Stegagno, 1969, História do Teatro Português, Lisboa, Portugália.

PINTO' Armando Cost4 1981, <<Homenagem a um génio», O Ponto de 19 de Março de

1981.

PINTO, Eveline (dir.), Penser L'Art et la Culture trvec les Sciences Sociales En

L'Honneur de Pierre Bourdiea, Paris, Université Paris I - Panthéon Sorbonne.

POIILENARD, Elie, 1982, <<Les Romans et les Nowelles>>, Obliques: Strindberg, pp.78-

79.

PORTELA, Artur, 1982, Salazarismo e artes plásticas, col. Biblioteca Breve, Vol. 68,

Lisboa, Instituto de Cultura e Língua Portuguesa.

PORTO, Carlos, 1973, Em Busca do Teatro Perdido, Vol. VII, Lisboa, Plátano Ed..

1980, «Strindberg na Universida.de», Diário de Lisboa,Zl de Abril de 1980, 20.

Camitúo.

Lisboa" p.19.

t997, O TEP e o Teatro em Portugal - Histórias e Imagens, Porto, Fundação

Eugénio de Almeida.

PRUNER, Francis, 1978, «La premiêre représerúation de Strindberg à Paris»r, Revue

d'Histoire du Théâtre, ilo 3, Paris, Publications de la Société d'Histoire du Théâtre, 273-

286.

PIILYERS, Roger, 1984, «Moving Ottrers The Translation of Dramü>, in Orrun Zaber-

Skerritt ed., Page to Stage Theatre as Translation, Amsterdam, Rodopi, 23-28.

RAMOS, Artur,1949, «Notas para o Conhecimento de Strindberg», Diário Popular,Z3 de

Janeiro de 1949.

RAMOS, Mariana, <<IJm sonho eÍn superprodução>», Público, 3 de Março de 1998,24.

259



REBELLO, Luiz Francisco, [s.d.], Teatro Português (Antologia), Vol. I, ed. autor, Lisboa.

1977, Combate por um Teatro de CombaÍe, Lisboq Seara Nova.

, Luiz Francísco, 1979, O Teatro Simbolista e Modernista (1890-J939),lu edição,

Amadora, Instituto de Cultura Portuguesa, col. Biblioteca Breve, vol. 40.

-?1982,<<oTeatronoSanos40uirrFundaçãoCa1ousteGulberrkíarqo,gAnos40na
Arte Portuguesa, [org.] Fundação Calouste Gulbenkian, Galeria de Exposições

Temporárias, 30 de Março a T7 de Maio.

_ , 2000, Breve História do Teatro Português, 5u edição, Mem Martins, Publicações

Europa-América.

REIS, Carlos (d.ir.), !gg4, História Crítica da Literatura Portugue.Ía, vol. VI, Lisboa,

Editorial Verbo.

,1995, História Crítica da Literatura Portuguesa, vol. YIL Lisboa, Editorial Verbo.

nÉJA, Marcel, 1988, «August Strindberg - Memória>>, Diário de Lisboa,T de Abril de

1988.

RIBEIRO, Maria Apareci da,Igg4, História Crítica da L,iteratura Portuguesa fRealismo e

NaturalismoJ,vol. VI, Carlos Reis (dir.), Lisboa, Editorial Verbo.

ROIIRIGUES, Urbano Tavares, 1963, <<Recensões Críticas», Jornal de Letras e Artes,no

109, 30 de Outubro de 1963.

ROTHIryELL, Brian ,1g82,«Les Piêces de Charnbrerr, Obliquest: Strindberg,l ,22-31.

ROZHIN, Szczesna Klaudyna" 2000, «Translating the Untranslatable Edward Redlinski's

Cud na Greenpoincie [Greenpoint Miracle] in English.D, rn Carole-fuine Upton (ed.),

Moving Target Theatre Translation and Cultural Relocatio4 Manchester, St. Jerome

Publishing 139-149

SÀMPAfO, Emesto, 1981, «Outro Strindberg - Deus, Prítria e Máfia.r» , Diário de L,isboa,

10 de Setembro de 198I.

SANTOS, Vítor Pavão dos, t987, A Companhta Rey Colaço Monteiro (1921-1974),

Museu Nacional do Teatro, Lisboa.

SARAM, A. J., Lopes, Óscar, 1996, História da Lrteratura Portuguesa, Porto, Porto

Editora,lT Edição.

SARRAZAC, Jean-Pierre, 1985, «Strindberg, la scêne»r, Théâthe en Europe: revue

trimestrielle, noS, Janvier, 15- 17.

_, 2000, «Dramaturgie de l'impessoebl, L'Herne - «Stindberg»r no '14, Paris, Centre

National du Livre, 54-64.

260



SBIXAS, Paula, 2003, Saying is inventing, (tese de Mestrado apresentada à Universidade

de Évora em 2003), Universidade de Évora.

SENA, Jorge de, 1989, Do Teatro em Portugal, Lisboa, Ed. 70.

1989, «<<Encontros com o Teatro>1, de Redondo Junior», in Do Teatro em Portugal,

Lisboa, Ed. 70, 273-275.

Ed. 70, 296-298

Lisboa, Ed. 70, 299-301.

1989, «Sobre «Teatro de Vanguardu» - Entrevista», in Do Teatro em Portugal,

Lisboa" Ed. 70, 387-388.

§ÉntO, Mário, «Strindberg de perfibr, O Jornal,16 de Dezembro de 1985.

,1986, «Mortos com Sepultural, O Jornal,l4 de Fevereiro de 1986 ,41.
SERÔIIIO, Maria Helena, Tgg4, «O teatro em Portugal hoje: breve çaracterização»,

Vértice 59/ Março-Abril.

2001, Questionar apaixonadamente: o teatro na vida de Luís Miguel Cintra,

Lisboa, Cotovia

SOLMER" António, 2003, Manual de Tearro, Lisboa,Temas e Debates.

SPRINCHORFI, Evert, 1982, «La fin de Julie», Obliques: Strindberg,T, t5-19.

STRINIIBERG, August, t964, Théâ,tre Cruel. Théâtre lvÍystique, préface et prés. Maurice

Crravier, (trad. du suédois par Marguerite Diehl), Paris, Gallimard,69-85, (1'ed. na

revista dinamarqr:esa .trf,y Jord em 1889).

1982, «Une correspondance StrindbergNietzche»r, Obliques: Strindberg,p. T0-71.

_i 2000, «Le féminisme à la lumiêre de la théorie de l'évolutioru), L'Herne

«Strindberg»r no 74, Paris, Cenüe National du Liwe, 445-458, (lu ed. na revista

dinamarquesa^trfly Jord em 1888).

TOMÀRCEIO, Irdargaret, 1990, «Le théâtre en taduction: quelques réflexions sru le rôle

du fraducter.r (Beckett, Pinter), Palimpsestes: Traduction/Adaptation, ilo 3, Publications

de la Sorbonne Nouve1le, Octobre, 79-88.

fÔnf.fQYIST, Egrl; JACOBS, Barrlr, 1988, Strndberg's Miss Julie A ploy and its

transpositians,Nonuich, Norvik Press.

, , 1990, «Strindberg and O'Neill and their knpact on the Dramatists of today», in,

Claes Englund, Gunnel Bergstnim @d.), 1990, Strtndberg O'Neill and the Modern

The atr e, Stockholm, entré/Riksteatern, | 5 -24 .

261



UPTON, Carole-Anne, ed., 2000, luloving Target Theane Translation and Cultural

Re locat iom, I{anchester, St. Jerome Publishing.

URIZ, Francisco J. 1982, «Prólogo», im August Strindberg, Teatro Escogido, Madrid,

Alianza Editorial.

_t s.d. , (cuaderno coordinado por), La visita del Dramaten Strindberg* Bergman.

VASQIIES, Eugénia, 1985, «Strindberg na Cornucópia: um cÍrminho de intimidade»,

Expresso, 30 de Novembro de 1985.

_, 1986, «A partilha do silêncio», Expresso, I de Fevereiro de 1986.

, 1986, <<IvÍenina Julia», Expresso, 1 de Março de 1986.

1988, «Eterno Retorno>», Expresso,2S de Abril de 1988,7A.

YII,AÇA, Iúário,1962, Vértice,vol. )(}il[, no LTL,Fev., p.135.

YILAS-BOAS, Gonçalo, 198L, Ler ("*) S*indberg, Porto, Estudos Germânicos, Fac.

Letras Porto.

,1985, «A Menina Julia em Cena>>, Jornal de Notícias,I2 de Novembro de 1985.

1986, August Strindberg «Um anatomista do falhanço humano», Separata da

Revista Runa, n.o'5-6, 1,27-142.

1996, <tAs Vivissecações.naturalistas de Strindberg», Adágio, not?, Dezembro,

23-3s.

VOGELIryEITH, Guy, 1985, «Le Théâtre Intime de Strindberg: ult dramaturge en attente

du 7'art», Théâthe en Europe: revue trimestrielle, ro 5, Janvier, 69-74.

YOLBOUIIT, Pierre, 1968, «Strindberg precursor», Jornal de Leffas, n" 265, Setembro,

8-t 0.

Z., <<Primeiras representaçõesr, O Primeiro de Janeiro,2l de Janeiro de 1962.

ZINJIAN, Gao, 1990, «To revive the appetite for language\t, iÍt Claes Englund and Gunnel

BergstrÕm (Ed.), 1990, Strindberg O'Neill and the Modern Theatre, StockÍrolm,

entré/Riksteatenr, 2 5-3 0.

ZIIBER-SKERRITT, Ortrun, 1984, (ed.), Page to Stage Theatre as Translation,

Amsterdam, Rodopi.

--------, 1984, <<Translation science and drama translatiow», in Zuber-skerritt (ed.), Page to

Stage Theatre as Translation, Amsterdam, Rodopi, 3-11.

ZURBACH, Christine, 1995, «Theatrical Translation and Literature in Portugal between

1975 and 1988: A Case Study», ln Peter Jansen (ed.), Translation and the Mantpulation

of Discourse, Leuven, 55-66.

262



_, l99T,Traduction et Pratique Théâtrales au Portugal entre 1975 et lgSB: une étude

de cas, Vol. I, (Tese de Doutoramento apresentada à Universidade de Évora),

Universidade de Évora.

Revistas/perió dicos estran geiros

La Traduction dans le Développement des Littératures - Actes du Xie Congràs de

l'Association Internationale de Littérature Comparée, Bern, Leuven University Press,

1993.

L'Herne- «Strindberg», no 74,Paris, Centre National du Liwe, 2000.

Obl iques : Str indberg, I, 1982

Palimpsestes: Traduction/Adaptation, ilo 3, Publications de la Sorbonne Nouvelle, Octobre,

I 990.

PTL: A Journal for Descriptive Poetics and Theory of Literature, I, North-Hollan

Publishing Company, 1976.

Poetics Today, Tbe-gry oilr,mslation and Interculfutal Relation, Sumrner/Autumn, vo!.Z,

Nrnnber 4,The Porter Institute for Poetics and Semiotics, 1981.

Poetics Today, 1l:1, Spring, The Porter Institute for Poetics and Serniotics, 1990.

Poetics Today,I5:3, Fall, The Porter Institute for Poetics and Semiotics, 1994.

Revue d'Histeire du Théâtne, no 3, Paris, Publications de la Société d'Histoire du Théâte,

1978.

Target 1:2, John Benjamins 8.V., Amsterdam, 215-137.

Ihéâtre en Europe: revue trimestrielle, ro 5, Janvier, 1985

Théâtre P opulaire, n' 29, Ivfiars, I 958.

Traduire le Théâtre, (Sixiàmes lssrses de la Traduction Littéraire), Arles, AcÍes Sud,

1990.

Translation and the Manipulation of Discourse, Leuven, Ed. Peter Jansen, 1995.

263



Revistas/periódicos nacionais

A Capital,Z2 de Abril de 1980.

A Capital, 14-20 Outubro de 1999"

Artistas [Jnidos,Revista Semestral, Ano 2, n2,Setembro de 2002.

Diário da Manhã,Z3 de Abril de 1898.

Diário de Lisboa, t6 de Abril de 1980.

Diário de Lisboa,Zl de Abril de 1980.

Diário de Lisboa, 10 de Setembro de 1981.

Diário de Lisboa, L8 de Dezembro de 1985.

Diário de Lisboa, 23 de Dezembro de 1985.

Diário de Lisboa,T deAbril de 1988.

Diário de Notícias del6 de Abril de 1964.

Diário de Notícias de 4 de Setembro de 1969.

Diário de Notícias,7.8 de Abril de 1980.

Diário de Notícias,Z3 de Fevereiro de 1986.

Diário de Notíçias,Z9 de Março de 1996.

Didrio de Notícias, A4 de Abril de 1996.

Diário Popular,Z3 deJaneiro de 1949.

Diário Papula42l de Janeiro de 1980.

Diário Popular, 07 de Maio de 1980.

Diário Popular,13 de Dezembro de 1985.

Êxrto,11 de Julho de 1985.

Expresso, 07 de Dezembro de L979.

Expresso,26 de Maio de 1984.

Expresso,17 de Fevereiro de 1985.

Expresso,22 de Fevereiro.de 1985.

Expresso,30 de Novembro de 1985.

Expresso, 07 de Dezernbro de 1985.

Expresso, 13 de Dezembro de 1985.

Expresso,2l de Dezembro de 1985.

Expresso, 28 de Dezembro de 1985.

264



Expresso, 01 de Março de 1986.

Expresso,O7 de Novembro de 1987.

Expresso,Zl de Novembro de 1987.

Expresso, 28 de Novembro de 1987,

Expresso,Z3 de Abril de 1988.

Jornal de Letras e Artes, no 109, 30 de Outubro de 1963.

JL- Jornal de Letras, no 265, Setembro de 1968.

JL - Jornal de Lenas, 1984.

JL - Jornal de Letras,Z5 de Junho de 1991.

JL- Jornal de Letras, 18 de Maio de 1993.

JL - Jornal de Letras, 11 de Outubro de 1995.

JL - Jornal de Letras, 20 de Março de 2002,

JL - Jornal de Letras, 03 de Abril de 2002.

Jornal de Notícias, 13 de Junho de 1969.

Jornal de Notícias de 26 de Março de 1985.

Jornal de Notícias,12 de Novembro de 1985.

O Diário, L5 de Dezembro de 1985.

O Diário, 16 de Março de 1986

O Jornal, 76 de Dezembro de 1985.

O Jornal, L4 de Fevereiro de 1986.

O Ponto de 19 de Março de 1981.

O Primeiro de Janeiro,Z de Iúaio de 1959.

O Primeiro de Janeiro, t5 de Janeiro de 1962.

O Primeiro de Janeiro,lT de Janeiro de 1962.

O Primeiro de Janeiro,2l de Janeiro de 1962.

O Século llustrado, 19 de Fevereiro de 1949.

O Teatro Português,5u série,39,18 de Outubro de 1902.

Público, 14 de Abril de 1996.

Público, 28 de Outubro de 1996.

Público, 17 de Dezembro de 1996.

Público, 03 de Março de 1998

Público, 03 de Outubro de 2003.

Teatro em Movimento,tro 6, LisboA Maio,1975.

26s



Revista de História das ldeias, no 16: Do Estado Novo ao 25 de Abril, Coimbra, Inst. De

História e Teoria das ldeias, Fac. de Letras, L994.

Vértice,no 62 (II série) Set/Out, Lisboa.

Vértice, vol. )C(I, tro 221,, Fev., 1962, Lisboa.

Vértice 59/ Março*Abril, 1994, Lisboa-

Programas de espectáculos

ProgramaANNIE, Teatro Maria de Matos, 1983.

Programa do Espectác ulo Dente por Dente,Teato Moderno de Lisboa, 1964.

Programas escolares

Lima, Isabel Pires de; Duarte, Isabel, 2A04, Programa de Ckíssicos da Literatura, ed.

Mínistério da Educação.

Cadernos de apresentação de espectrflculos teatrais:

Casa Conveniente

[s.d.], Menina Júlia - August Strindberg, Casa Conveniente - Cais do Sodré, Lisboa,

Iv[arço.

Cena Companhia de Teatro de Braga

1985, A Menina Júlia de August Strirrdberg Cena Companhia de Teatro de Braga, Julho.

Centro Cultural de Évora:

1983, Á Menina Júlia de August Strindberg iivora, Centro Cultural de Evor4 Março.

CENIIREV - Centro Dramático de Évora

266



1996(a), Três peças de Strindberg (Credores, A Mais Forte, Púria), Centro Dramático de
*
trvora.

1996(b), Credores (Trad. Luis Francisco Rebell o), A Mais Forte (Trad. Luís Varela), Pária

(Trad. Luís Varela), in Informaçâo, CENDREV, no 16, Junho.

Companhia de Teatro de Almada

1986, Menina Júlia - Strindberg, Companhia de teatro de Almada, Grupo de Campolide,

Fev..

Companhia Teatro Estúdio de Lisboa

l97l-72, Um Sonho, Companhia Teafro Estúdio de Lisboa, 8u Temporada.

Mala Voadora

2003, Trilogia Strlndberg Mala Voadora.

Teatro Estúdio de Arte Realista/TEAR

1980, Á Menina Júlia Strindberg, TEAR.

Teatro da Cornucópia

1985, Strindberg, Aqgust, A llha dos Mortos, (texto português de Osório Mateus), Ciclo

Strindberg Lisboa" Teato da Cornucópia, Nov..

1985, Páscoa, (trad. Luís Miguel Cintra com a colaboração de Inga Gulander), Ciclo

Strindberg, Teatro da Cornucópia, Nov..

1986, Pai, (trad. António Cabrita" Luís Miguel Cintra Çom a colaboração de Inga

Gulander), Ciclo Strindberg, Teatro da Cornucópia, Jan..

1986, A Sonata dos Espectros, (trad. José Camões com a colaboração de Inga Gulander),

Ciclo Strindberg, Teatro da Cornucópia, Maio.

267



1998, Um Sonho, (trad. Cristina Reis, Miguel Cintra e Melanie Mederlind), Lisboa, Teatro

da Cornucópia.

TEP

Circular da Direcção aos sócios do CCT, de 15 de Janeiro de 1962

Caderno de apresentação de espectáculos da ternporada 1961162

268


