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Resum

L’obra d’August Strindberg (1849-1912) a Barcelona, entre 1890 i 1936, va ser rebuda amb
indiferéncia i incomprensio. Malgrat els esfor¢os per donar-la a coneixer a principi del segle xx,
amb traduccions i muntatges com el d’El pare (1905), Strindberg no va aconseguir I’impacte
que van tenir altres dramaturgs contemporanis com Ibsen o Hauptmann. Durant el periode d’en-
treguerres, mentre les seves obres tornaven a ser representades en diversos paisos d’Europa, a
Catalunya predominaven les idees d’equilibri, ordre i moderacié del Noucentisme, que
menystenia el teatre com a génere menor. Aixi, les obres de Strindberg continuaven poc repre-
sentades; quan s’interpretaven, sovint eren companyies estrangeres les encarregades de dur-les
a escena, amb un resso local limitat. Aquesta situacié va dificultar la consolidacié de Strindberg
en el panorama teatral catala de I’¢poca.
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Abstract. Strindberg in Barcelona (1890-1936): between misunderstanding and indifference

The plays of August Strindberg (1849-1912) in Barcelona, between 1890 and 1936, were
received with indifference and misunderstanding. Despite efforts to promote them in the early
20th century, with translations and productions such as The Father (1905), Strindberg did not
achieve the impact that other contemporary playwrights like Ibsen or Hauptmann did. During
the interwar period, while his works were being revived in various countries across Europe, the
ideas of balance, order, and moderation of Noucentisme predominated in Catalonia, which dis-
missed theatre as a lesser genre. As a result, Strindberg’s works continued to be poorly repre-
sented; when they were performed, it was often foreign companies that took them on stage, with
limited local resonance. This situation hindered Strindberg’s consolidation in the Catalan theat-
rical landscape of the time.
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1. Introduccio

La recepci6 teatral d’ August Strindberg a Barcelona fins a I’esclat de 1la Guerra
Civil pot analitzar-se a través de dos periodes ben definits. El primer abasta la
Barcelona del final del segle X1xX i principi del xx, vinculada al desenvolupament
del moviment modernista, i el segon correspon al periode d’entreguerres.

Entre els segles x1x i XX, la societat va viure profunds canvis tecnologics i
culturals que van transformar les arts i la literatura. Aquesta renovacié també va
impulsar el teatre, que va comengar a explorar noves direccions, superant els
models tradicionals i establint les bases del teatre modern. El naturalisme,
ampliament estes per Europa a partir de 1885 (Chevrel 1993), buscava que la lite-
ratura fos tan fidel com fos possible a la realitat. Aquest fet va comportar canvis
significatius en el teatre, com I’ts de la quarta paret i un llenguatge teatral més
flexible, adaptat a les caracteristiques de cada personatge, capag¢ d’oferir una
reproducci6 veridica de la llengua parlada, aixi com de I’estil del vestuari, 1’esce-
nografia, la diccid i la interpretacid, tot ajustat a la realitat representada (Bosisio
1995: 633). Els escriptors escandinaus, com Ibsen, Bjgrnson i Strindberg van
tenir un paper crucial en el teatre naturalista, aportant una nova tipologia de
drama, amb idees i plantejaments innovadors destinats a desvetllar les conscien-
cies, tot i que no sempre van ser compresos per la societat del seu temps. Per
aquest motiu, les obres més rellevants de I’etapa naturalista de Strindberg es van
comengar a representar principalment en teatres d’art o experimentals.

A final de la primera decada del segle XX, paisos com Italia i Franga van per-
dre progressivament 1’interes per les obres de I’autor suec. En canvi, a Alemanya
i Austria, especialment després de la Primera Guerra Mundial, 1’obra de Strind-
berg va viure una revitalitzacié: es va convertir en un dels dramaturgs més repre-
sentats gracies a la seva connexié amb I’expressionisme emergent. Tanmateix,
als paisos del sud d’Europa, la recuperaci6 del seu llegat va ser més lenta, i no va
ser fins a la decada dels anys vint que va comengar a guanyar reconeixement,
sense arribar mai a assolir I’éxit que havia tingut en els paisos germanics.

2. Darrers anys del segle x1x i inici del segle xx
2.1. El context

La introduccié d’August Strindberg al teatre europeu no va ser senzilla. El seu
estil innovador, caracteritzat per un llenguatge concfs, dialegs directes i durs, i un
ritme accelerat en el desenvolupament de 1’accid, sovint provocava polémica,
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incomprensio i critiques severes. A aix0 s’hi afegia la seva personalitat, més con-
trovertida i extravagant que la dels seus collegues de filiaci6 literaria, fet que
encara dificultava més la difusi6 de la seva obra. A final del segle x1x, la censura
impedia la representaci6 de les seves peces en teatres professionals, i fins i tot en
escenaris més avantguardistes o experimentals, les seves obres eren sovint reta-
llades i modificades de manera significativa.

A Franga, per exemple, Mademoiselle Julie, estrenada al Théatre Libre el
1893 per André Antoine, aixi com Créanciers 1 Pere, estrenades al Théatre de
I’Buvre el 1894 per Aurélien Lugné-Pog&, van generar una gran controversia
(Dahlstrém 1947: 201; Pruner 1978: 280-282; Reque 1930: 149-150). A Italia,
I’estrena d’Il Padre (1893) per la companyia Paladini-Talli al teatre d’ Al Valle
de Roma va acabar sent un fracas rotund (Pirelli 1997: 15-16; Meyer 1993: 390).
Fins i tot a Alemanya, el pafs on posteriorment Strindberg gaudiria de més reco-
neixement, les primeres representacions a Berlin van generar confusio i rebuig:
Der Vater, representada el 1890 a la Freie Biihne, va ser fins i tot prohibida per la
censura (Gravier 1949: 11; Meyer 1993: 318).

A Catalunya, la recepci6 de les obres de Strindberg encara va ser més compli-
cada. Al final del segle X1X, el teatre catala estava profundament arrelat en gene-
res tradicionals com el teatre popular, la comedia de costums i el drama romantic.
Tot i els esforcos del moviment modernista per impulsar el naturalisme, aquestes
formes teatrals continuaven dominant els escenaris. Aquesta situaci6 va fer que
I’estil provocador i trencador de Strindberg fos especialment dificil d’acceptar en
el context cultural catala de 1I’época.

2.2. Primeres noticies sobre Strindberg

Les primeres referencies a August Strindberg de les quals tenim coneixement van
apareixer a final del segle X1X, sovint relacionades amb altres dramaturgs nordics
més coneguts en aquell moment, com Henrik Ibsen i Bjgrnstjerne Bjgrnson.
Aquest és el cas d’Alexandre Cortada, collaborador de la revista L’Aveng¢ entre
18901 1893:

La Suecia ha donat lo Strindberg, que representa un pas endavant dintre de la lite-
ratura escandinava, i fins dintre de la europea, i que junt am I’Ibsen i en
Bjoerson[sic] és el que més ha contribuit a enlairar la literatura d’aquelles terres.
(Cortada 1893: 23)

Cortada va destacar la influéncia de Schopenhauer i Nietzsche en 1’obra de
I’escriptor suec, aixi com la seva visi6 polemica sobre les relacions entre homes i
dones:

Strinberg [sic], per tltim, el partidari de les teories de Schopenhauer i de Nietzcke
[sic], presenta la lluita en I’amor i el maridatje de les dos meitats del genre uma:
I’Ome i la Dona. L’Ome, com a més fort i complert i d’una naturalesa més bona i
equilibrada, ha de manar sobre la Dona per dret natural. No obstant i aixo, la
Dona, durant els sigles i aprofitant-se de la seva mateixa debilitat, ha consegit
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anar-se imposant dins del matrimoni fins a predominar sobre de I’Ome. D’aquesta
anomalia en resulten tots els vicis, totes les indignitats de I’ome i totes les seves
baixeses devant de la dona. Perd aquesta, no contenta d’aixo, €s a dir, amb el pre-
domini moral sobre dels omes, vol tenir tots els drets politics i manar en absolut,
arribant a fer servir dins del matrimoni an el pare no més que com a procreador, i
expulsant-lo i inutilisant-lo després en la familia tant bon punt ha complert el seu
acte de mascle. (Cortada 1893: 24)

La perspectiva misogina, recurrent en I’obra de Strindberg, va ser un dels
aspectes més destacats per la critica catalana a I’hora de valorar globalment
I’aportacid i les caracteristiques del seu teatre. Aquesta mateixa critica el presen-
tava com un escriptor rebel, amb un «temperamento personalisimo que le movia
4 romper todos los viejos moldes y 4 burlarse de las mds veneradas tradiciones»
(Buscén 1894: 1).

Malgrat aquestes primeres referéncies a la seva obra i personalitat, va ser
especialment a partir de les estrenes d’algunes de les seves obres a Franca que la
premsa catalana va comengar a esmentar Strindberg amb més freqtiencia. Santia-
go Rusifiol, en una extensa cronica des de Paris per a La Vanguardia, comentava
I’estrena de Pere a la capital francesa, subratllant I’afinitat amb Ibsen (Rusifiol
1895: 4). Al mateix temps, La Publicidad publicava la traduccié d’un article de
Le Figaro sobre la mateixa representacio (La Publicidad 1894: 2).

Parfs es va convertir en la principal porta d’entrada de Strindberg a Catalu-
nya. Tanmateix, Emili Tintorer, cofundador i critic teatral de la revista Joventut,
també va destacar la importancia de les companyies italianes en la difusi6 dels
autors nordics (Tintorer 1901: 821-822). A més, Tintorer també va subratllar el
valor literari de I’obra de Strindberg, tot i ser conscient de les dificultats i 1a pole-
mica que les seves representacions podrien provocar entre un public meridional
com el de Catalunya. En el seu llibre La moral del teatre, va recopilar una serie
d’articles sobre diverses obres de I’¢poca, preferides pels modernistes, que havien
estat catalogades com a immorals. Hi trobem La Senyoreta Jiilia, que, malgrat
considerar-la de gran interes, Tintorer reconeixia que podia causar un autentic
escandol si es representava a Espanya:

Jo crech qu’es impossible representarla integrament a Espanya; si’s fes, tremola-
rien les estrelles. Per lo que’s refereix a Barcelona, es una d’aquelles obres que
farien sortir de tino al Brusi y demés diaris tradicionals, en art com en tot. «Immo-
ral» — cridarfen — per son fons, per sa forma, pel llenguatge, per tot; no hi ha per
hoént agafarla. (Tintorer 1905: 129-130)

2.3. Traduccions

Durant els primers anys del segle XX, es van publicar a Catalunya les primeres
traduccions de les obres teatrals d’ August Strindberg en colleccions de caracter
popular.

Entre 1903 i 1905, la llibreria barcelonina d’Antoni Lépez va incorporar en la
seva colleccié Teatro Antiguo y Moderno les versions en castella de dues obres de
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Strindberg: La Sefiorita Julia (1903) i Padre (1905). La traduccié La Sefiorita
Julia va ser obra de Julio Palencia Tubau, mentre que Padre es deu a Carles Costa
i Josep Maria Jorda. Totes dues traduccions van ser recollides per Juan Guerrero
Zamora (Guerrero 1961: 10) i Guillermo Diaz-Plaja (Diaz-Plaja 1963: 105-112).

Parallelament, la biblioteca El Teatro Extranjero del Centre Editorial Presa
va publicar Padre (1904) (La Vanguardia 1904: 4) i Acreedores (1905) (La Van-
guardia 1905: 10), totes dues traduides per Rosendo Diéguez. La Vanguardia va
elogiar la qualitat de les traduccions de Diéguez i també va valorar la interessant
tasca desenvolupada per la colleccié El Teatro Extranjero en difondre una serie
d’obres i autors consagrats per la critica d’altres paisos. També es va subratllar la
rellevancia de 1’obra de Strindberg per comprendre 1’evolucid del teatre modern,
descrivint Padre com una peca interessant i atrevida, amb dialegs carregats d’ha-
bilitat i bellesa:

La obra de Strindberg, como dice Zola en su carta-prélogo, interesa extraordina-
riamente, pues al atrevimiento que encierra su idea filosé6fica y al intenso valor
dramadtico y humano de sus figuras, une la belleza del didlogo, que esta trazado de
mano maestra, el creciente interés que despierta la accion sobriamente preparada,
y la curiosidad, que mueve al lector 4 no cerrar el libro hasta la dltima pagina,
saboreando, junto con la habilidad de la factura, las filigranas del lenguaje, sobrio
y oportuno en todas las escenas. (La Vanguardia 1904: 4)

En el cas d’Acreedores, també es va valorar la intensitat de I’accié dramatica
i la seva capacitat per no deixar de cap manera I’espectador indiferent:

La obra de Strindberg es de aquellas que dejan honda y duradera impresién por la
verdad de los caracteres, la originalidad de las escenas y la valentia con que el
autor conduce hasta el desarrollo de la intensa accién dramética. (La Vanguardia
1905: 10)

Anys després, el 1912, es va publicar una nova traduccié al castella d’El pare
en el nimero 45 de la revista setmanal La Novela Breve, tot i que el nom del tra-
ductor no es va especificar (Diaz-Plaja 1963: 112).

2.4. Padre (1905)

El 18 d’octubre de 1905 es va estrenar per primera vegada a Barcelona una obra
de Strindberg: Padre. La representacio va tenir lloc al Teatre Apolo, interpretada
per la companyia d’Enric Giménez i Adelina Salas, amb la traducci6 a carrec de
Carles Costa i Josep M. Jorda. L’estrena, organitzada per I’ Ateneu Enciclopedic
Popular, tenia com a objectiu promoure el teatre modern.

A EI pare, de marcat caracter autobiografic,' sén perceptibles algunes de les
caracteristiques del teatre naturalista de Strindberg. El conflicte central gira

1. Quan Strindberg va enllestir E/ Pare, no feia un any que la seva primera dona, Siri von Essen,
havia tractat d’incapacitar-lo.
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entorn de la disputa per I’educaci6 de la filla, i es converteix en un enfrontament
entre el pare i la mare. La dona, gracies a la seva asticia, aconsegueix sembrar el
dubte en el Capita sobre la seva paternitat, i finalment, aconsegueix dominar i
imposar-se sobre la intel-ligeéncia i la voluntat del seu marit.

Josep M. Jorda, un dels traductors de Padre, va subratllar la importancia de
I’obra de Strindberg en una conferéncia previa a la representacié. Jorda va desta-
car que, malgrat ser un dels grans mestres del teatre modern, Strindberg era com-
pletament desconegut a Espanya, i aquesta era la primera obra seva traduida i
representada al pais:

Uno de los primeros maestros de la dramdtica moderna, completamente descono-
cido entre nosotros, ya que la obra anunciada es la primera de dicho autor que se
ha traducido y representado en Espaiia. (Jorda 1905: 1)

En aquest context, Jorda va equiparar Strindberg amb Ibsen, destacant la pro-
funditat psicologica dels seus personatges i la modernitat del seu teatre, que abor-
dava problemes socials sense recérrer a efectismes o férmules antigues. Jorda era
conscient que una obra d’aquestes caracteristiques podia desconcertar 1’especta-
dor, semblar-1i incomprensible o estranya, perd defensava fermament la necessi-
tat i ’oportunitat de representar-la.

L’estrena de Padre situava el teatre catala en sintonia amb el d’altres paisos
europeus, tot i que amb un notable endarreriment, ateés que a Barcelona I’obra es
va presentar deu anys després de la seva estrena a Franca o Italia (Ferran 2010:
43). En aquests paisos 1’obra havia causat escandol, i a Barcelona tampoc va ser
rebuda amb gaire entusiasme, i va estar sotmesa a critiques que posaven en dubte
principalment la deficient construccié de la pecga, les seves incongruencies i la
tematica plantejada. Com a Franca i Italia, Strindberg no va ser compres. Un
exemple d’aquesta incomprensié el trobem a la critica apareguda a El Liberal:

A pesar de que determinados aspectos de la representacién de Padre daban lugar 4
que uno se riese, jqué tristeza y qué pena senti al dejar el teatro! Y la senti por la
obra, por los traductores, por los comicos, por la empresa, por el piblico mismo.
(Juiier 1905: 2)

Tot i que algunes critiques van ser més favorables, com és el cas de La Publi-
cidad, on els traductors treballaven també com a redactors: «Al final de todos los
actos resonaron calurosos aplausos» (La Publicidad 1905: 2), en general hi va
haver un consens a ’hora de considerar Padre una obra exagerada, amb personat-
ges neurotics i conflictes extrems:

Parlant sincerament dirém que Padre no’ns ha convensut ni’ns convenceria segu-
rament encare que la vejessim millor representada. Es una produccid, original si,
pero descabellada; d’un fondo exagerat y de una finalitat aclaparadora. (N.N.N.
1905: 715)
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Aix{ mateix, la traduccié també va ser objecte de critiques negatives, fet que
va contribuir a empitjorar la percepcié de la peca: «La traduccié deguda als Srs.
Costa y Jord4, regulareta» (N.N.N. 1905: 715). Les critiques també deixaven clar
que les representacions al Teatre Apolo patien d’'una manca de recursos i qualitat.
Malgrat I’esforg i I’entusiasme dels actors, que treballaven «con fe, con interés y
carifio hdcia la Empresa» (Murciélago 1905: 1), la representacio es va fer «ab
tota la bona voluntat y mals medis de que disposa» (N.N.N. 1905: 715). De fet, la
majoria de les opinions van assenyalar la baixa qualitat de la interpretaci6: «La
interpretacion fué, como siempre, discretisima» (D’Harclés 1905: 2). Jufer, a El
Liberal, atribuia els pobres resultats en la interpretacié a les dificils condicions de
treball dels actors, obligats a representar una gran diversitat d’obres diaries.
Aquesta situaci6 feia impossible que poguessin oferir un minim nivell de qualitat
(Juiier 1905: 2).

A més, ’estrena va passar forga desapercebuda, ates que diaris com La Veu
de Catalunya, El Diluvio o La Vanguardia no en van fer cap mencié. El fet que
una part important de la premsa no en publiqués cap critica suggereix que 1’estre-
na de Padre a Barcelona no va generar gaire interes ni entre els critics ni entre el
public.

En resum, malgrat 1’esfor¢ per introduir Strindberg a I’escena catalana, 1’ex-
periment no va tenir continuitat, i els barcelonins haurien d’esperar vint anys per
gaudir d’una obra seva als escenaris.

3. Aproximaci6 al teatre d’entreguerres
3.1. El context

A principi de la segona decada del segle xX, corrents teatrals com el naturalisme,
el teatre d’idees i el simbolisme van comengar a perdre pes entre la critica i els
autors teatrals, en el context d’una nova situacié cultural marcada pel moviment
noucentista. Aixi, quedaven enrere els referents literaris dels anys noranta, com la
literatura escandinava, que havia despertat 1’interes d’una part de la critica i del
public, perd que ara era tractada amb indifereéncia:

Parecia haber pasado el momento de la literatura escandinava. Sobre todo en
Francia, Italia y Espaiia, la influencia no podia ser persistente. (Escofet 1913: 8)

Malgrat el seu impacte en altres ambits culturals, el moviment noucentista no
va aconseguir establir un model teatral propi; a més, els noucentistes prioritzaven
la poesia per sobre de la prosa, relegant el teatre a un genere secundari (Murgades
1987: 66). Per exemple, Josep Carner, en el proleg de la seva traducci6 d’El
somni d’una nit d’estiu, de Shakespeare, advocava per un teatre poetic, una
comedia amable, allunyada de les tensions dramatiques caracteristiques d’altres
formes teatrals (Carner 1908: 12-13). En la mateixa linia, el teoric Josep Farran i
Mayoral, en La renovacio del teatre (1917), definia el teatre noucentista com «un
art per a grans senyors: un art, doncs, per a entesos» (Farran 1917: 61). Aposta-
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ven, per tant, per un teatre poetic, allunyat de determinats estereotips modernistes
i del teatre romantic del segle xIx.

A partir del periode d’entreguerres, perd, van comengar a apareixer altres
noms del teatre estranger com a possibles referents d’un teatre catala: 1’expres-
sionisme alemany, el teatre de Pirandello i el teatre america d’Eugene O’Neill,
entre d’altres. Malgrat I’'impacte d’aquests corrents en molts paisos europeus, la
seva influencia a Catalunya va ser molt limitada. La societat catalana, cultural-
ment més conservadora, no va acollir amb entusiasme aquestes novetats, i autors
com Pirandello, Lenormand o Capek van ser percebuts com a figures exdtiques
amb poca repercussi6 real (Gallén 2001: 66).

En definitiva, els nous valors del teatre europeu no van aconseguir arrelar
profundament en la realitat cultural catalana ni espanyola, a diferéncia del que
havia passat durant els inicis de 1’etapa modernista.

3.2. Traduccions: La senyoreta Julia (1922) i La més forta (1925)

Durant els anys vint, es van traduir al catala dues obres d’ August Strindberg: La
Senyoreta Jiilia (1922) i La més forta (1925). La traducci6 de La Senyoreta Jiilia
s’inscriu en el context de les vetllades de teatre selecte organitzades per Josep
Canals, un destacat empresari que, a les acaballes del Noucentisme, va mostrar
una clara vocacio per renovar el teatre catala. Entre 1921 i 1925, Canals va pro-
moure una serie de vetllades de teatre selecte estranger, dirigides per Josep Pous i
Pages i Josep M. Millas-Raurell, que van incloure I’estrena d’obres d’autors com
Somerset Maugham, Eugene O’Neill i Pirandello. Per representar aquestes obres
al Teatre Romea, 1’organitzacié de les Vetllades Selectes va sollicitar la collabo-
racié de destacats escriptors catalans per traduir les obres al catala. Durant la
temporada 1922-1923, Josep Millas va proposar a Carles Riba la traduccié d’una
obra d’ August Strindberg. Riba va expressar certes preocupacions sobre la recep-
ci6 de les obres de Strindberg, considerant que podrien resultar massa controver-
tides per al public de I’alta burgesia que freqiientava el Romea: «Els vetes-i-fils
de Romea en sortiran palpant-se el front; ’endema no es menjaran el tortell de
gust» (Guardiola 1989: 205). Finalment, va decidir traduir La Senyoreta Jiilia,
pero va expressar certs dubtes sobre la seva acceptacié a Barcelona, a causa de la
seva tematica crua i el llenguatge directe: «Voleu dir que el burges de Romea no
ens tirara les cadires pel cap? O que el teatre no es quedara buit a la tercera esce-
na?» (Guardiola 1989: 237). A més, Riba va subratllar la importancia d’una inter-
pretacié adequada, advertint que una interpretacié poc encertada podria
perjudicar ’obra. No obstant aix0, malgrat els seus esforgos, La Senyoreta Jiilia
no es va representar aquella temporada ni en les posteriors Vetllades Selectes, ni
tampoc es va arribar a publicar. Les dificultats per obtenir el permis de represen-
tacid, com Riba va esmentar en les seves cartes, aixi com les reticéncies envers la
polémica que podia generar la tematica de 1’obra, podrien haver estat factors
determinants. De fet, Riba va considerar la possibilitat de presentar la seva tra-
ducci6 sense el seu nom per evitar controversies, suggerint 1’ds d’un pseudonim
si calia.
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A més de la traducci6 de La Senyoreta Jiilia, també tenim constancia de la tra-
ducci6 de I’obra La més forta. Aquesta traduccio, de Josep Carner, es va publicar
al nimero 11 de la revista Bella Terra el gener de 1925. Escrita el 1889, La més
forta és un exemple del genere teatral conegut com a quart d’heure, caracteritzat
per ser una pega molt breu, amb una durada aproximada d’uns quinze minuts.

Per tant, a diferéncia de les traduccions de principi de segle, les dues traduc-
cions dels anys vint destaquen perque sén obra de dos grans referents de la litera-
tura catalana de 1’¢época —Riba i Carner— i per la seva elevada qualitat
lingiifstica i estilistica.

3.3. Estrenes i representacions

Durant la decada dels vint, cap companyia catalana va representar obres d’ Au-
gust Strindberg. Les tniques estrenes de 1’autor suec en aquest periode, Créan-
ciers (1925) i El pare (1926), van ser portades a escena per companyies
estrangeres. Creditors, una de les obres més destacades del seu periode naturalis-
ta, és considerada, juntament amb La senyoreta Jiilia i El pare, com una de les
peces més significatives i representades de Strindberg. Escrita el 1888 i estrenada
a Copenhaguen el 1889, Creditors explora la venjanga d’un primer marit contra
la seva exdona i el seu nou marit, en una lluita psicologica o «lluita de cervells»
que condueix inexorablement a la destruccié del personatge més vulnerable.
L’obra aborda un tema recurrent en la produccié de Strindberg: la misoginia. La
dona hi és presentada com una figura perillosa i destructiva, un «vampir» que
devora la consciéncia dels homes.

Tot i que I’obra va rebre critiques desiguals en diferents paisos europeus, a
Barcelona va gaudir d’una acollida for¢a positiva. El 1925 la companyia francesa
liderada per France Ellys va presentar Créanciers dins el marc de les Galas Kar-
senty, 1 va generar una gran expectacié entre el public. Fundades a Paris el 1919
per Raphaél Karsenty, les Galas es van distingir per la seva alta qualitat i profes-
sionalitat. La revista Mirador les definia com:

El senyor Karsenty és un excellent ciutada frances que es dedica, amb molta solta,
a donar a coneixer pel mén, en unes «tournées» que ell titula «Galas Karsenty», els
artistes i els autors més actuals del teatre del seu pais. (Mirador 1929: 1)

La critica va destacar especialment la brillant interpretacié d’Ellys i la seva
companyia, lloada per la sobrietat i naturalitat artistica (El Noticiero Universal
1925: 7). Tanmateix, algunes veus van atribuir 1’éxit més a la qualitat de I’actua-
ci6 que a I’obra mateixa, considerant aquesta ultima excessivament austera i poc
atractiva. El Diario de Barcelona assenyalava:

Sélo con una interpretaciéon como la que alcanzé por parte de France Ellys y sus
compafieros puede hacer interesar aquellas escenas y sélo el arte de los intérpretes
por su gran intensidad y por justeza de cada una de las frases, logra cautivar. (Dia-
rio de Barcelona 1925: 17)



54 Quaderns. Rev. Trad. 32, 2025 Fanny Ferran Cuadrat

En canvi, altres publicacions com La Vanguardia (Rodriguez 1925: 17) van
defensar la complexitat emocional i el valor dramatic de 1’obra. També Josep
Maria de Sagarra, critic a La Publicitat, va opinar que «Les Créanciers és una de
les seves obres més ponderades i més fines» (Sagarra 1925: 4).

Parallelament, el mateix any 1925, la revista Bambalinas va publicar un
nimero dedicat al teatre argenti, que incloia la traduccié d’El pare de Strindberg,
per Abelardo Ferndndez Arias amb el pseudonim «El Duende de la Colegiata».
Aquesta versi6 argentina, editada a Buenos Aires per Ferrari Hnos, va ser la que
es va representar a Barcelona el 1926, vint-i-un anys després de la primera posa-
da en escena al Teatre Apolo. El padre va ser interpretada per la companyia
argentina de Matilde Rivera i Enrique de Rosas? durant una de les seves estades
al Teatre Goya. Al Teatre Goya la preséncia de companyies de teatre professional
en llengua espanyola era forga habitual. En general, es tractava de companyies
que es constituien majoritariament a Madrid i que feien gires per diverses ciutats
de I’Estat espanyol. Aquestes companyies, moltes de formades per parelles artis-
tiques, portaven a escena repertoris amplis, que incloien tant obres classiques de
la tradicié dramatica espanyola com algunes de procedencia estrangera. En parti-
cular, la companyia de Rivera i de Rosas es va distingir per introduir a Barcelona
obres d’autors europeus contemporanis com Strindberg, Luigi Chiarelli i Walter
Hasenclever. La presentacié d’El padre a Barcelona el 8 de gener de 1926, com a
funcié de benefici per Enrique de Rosas, va ser un &xit que va captivar el public
barceloni, especialment gracies a la interpretacié de 1’actor, que «alcanzd un
enorme triunfo y su fama de actor completo, que lo mismo hace vivir en escena
lo cémico que lo tragico» (La Aurora 1926: 1). Tot i aix0, les reaccions que va
generar 1’obra de Strindberg entre la premsa van ser molt diverses. La majoria en
van destacar la duresa i la poderosa forga que era capag¢ de transmetre. Hi va
haver també comentaris negatius, com el del critic d’El Correo Cataldn, organ
del carlisme, que va criticar la seva frivolitat, reclamant un teatre amb més pro-
funditat espiritual (F. 1926: 2). Altres mitjans, com La Publicitat, van reconeixer
el caracter misogin de 1’obra, perd van destacar-ne la capacitat per impressionar i
mantenir 1’atencié de I’espectador: «L’espectador sa no se sent pas convengut ni
satisfet, perd se sent impressionat, interessat d’una manera vivissima, davant
d’aquesta tragedia» (Sagarra 1926: 7).

L’dltima representacié de Strindberg abans de la Guerra Civil i la primera en
llengua catalana va tenir lloc el 9 de juny de 1936, quan el Lyceum Club de Barce-
lona va recuperar Davant la mort, sota la direccié de 1’artista Artur Carbonell. El
Lyceum Club, una entitat cultural femenina que promovia I’educacié i la cultura de
les dones, organitzava anualment vetllades teatrals amb una clara voluntat d’expe-
rimentacid, defugint la comercialitat habitual del teatre barceloni de 1’eépoca.

Entre 1934 i el juliol de 1936, el Lyceum Club va mantenir aquestes vetllades
teatrals de caracter selecte i escollit, que representaven una proposta de Teatre
d’Art. Aquestes vetllades es distingien dels repertoris amateurs perque oferien

2. Per coneixer els inicis i origens d’Enrique de Rosas i Matilde Rivera, vegeu I’article: Francesc
Madrid (1931). «Rivera=Rosas». Mirador, 104, (29 gener), p. 5.
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una programacié en catala basada en autors i obres de teatre contemporani inter-
nacional, sovint inedits en 1’escena catalana dels anys trenta. (Foguet 1998:
62-65). La selecci6 de les obres, sempre d’un sol acte, era feta amb gran cura per
Maria Carratala, dirigent del club i directora literaria del grup amateur.

La tercera i darrera sessi6 del Lyceum Club al Teatre Studium va consistir en
la representacio de tres peces breus: Davant la mort, de Strindberg; Un prometat-
ge, de Txekhov, i La innocent, de Lenormand, traduides per Maria Carratala (la
primera i la darrera) i Lina Sitges (la segona).

Davant la mort, publicada el 1893, formava part de les sis peces en un acte que
Strindberg havia escrit sota el titol Drames de la vida cinica (1892) per ser repre-
sentades en el teatre experimental de Copenhaguen. No obstant aix0, 1’obra es va
estrenar el 22 de gener de 1893 al Residenz-Theater de Berlin (Janni 1970: 350).

De les tres obres representades pel Lyceum Club, Davant la mort va ser la
que va generar més reticencies. En canvi, Un prometatge es va considerar la deli-
cia de la vetllada, i La innocent, al seu torn, fou més valorada pel seu lirisme,
concentrat en la protagonista, que per la seva densitat dramatica. El conjunt de la
critica va coincidir que 1’obra de Strindberg no havia resistit el pas del temps:
«Las tintas estdn recargadas, desde luego, a estilo de la época» (Morales 1936:
11). Ignasi Agusti, a L’Instant, va escriure que Davant la mort «correspon a un
tipus de teatre “demodée”» (Agusti 1936: 6), i que, per valorar-la adequadament,
calia situar-la en el context en que va ser escrita. Emili Tintorer la definia com
«la mds endeble y por su género trasnochada» (Tintorer 1936: 5) i li resultava
realment lamentable la tragédia d’un pare que pateix 1’odi infiltrat per la seva
dona a les tres filles, i que finalment, ple de deutes i desenganys, de dures i cons-
tants recriminacions, acabava suicidant-se deixant abans assegurada 1’existéncia
futura de les tres ingrates noies. Malgrat considerar la trama deplorable, Tintorer
reconeixia que estava «escrito con nervio de escritor y de dramaturgo genial»
(Tintorer 1936: 5).

En resum, la majoria dels critics van reconeixer la intensitat, duresa i forga
dramatica de 1’obra: «Es d’un naturalisme descarnat, violent, corrosiu com un
acid» (C. 1936: 2), pero també van assenyalar la seva trama com a excessivament
misogina: «Aquesta tendencia és portada a un grau tal d’exasperacié i de maldat,
que no solament passa dels limits de normal, ans del possible. Hi ha molt d’excés
i de monstruds, que predisposa contra 1’autor i contra 1’obra» (Guansé 1936: 8).

Malgrat aquestes critiques, la posada en escena sota la direccié d’ Artur Car-
bonell i els decorats pintats per Pous Palau van ser ampliament elogiats. Tanma-
teix, es va destacar que, malgrat la bona voluntat dels actors amateurs, 1’obra
exigia actors més experimentats:

Valdria bien la pena de que sus organizadores se preocupasen de dar mayor cohe-
sién a la parte interpretativa. Una funcion al afio no es suficiente para la plena for-
macién de actrices y actores, a los que convendria una practica escénica mas
continuada. (Morales 1936: 11)
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4. Conclusions

La recepci6 del teatre d’ August Strindberg a Barcelona durant les tres primeres
decades del segle xx va presentar, en certs aspectes, una resposta i una situacié
inicialment molt similar a les d’altres paisos europeus, com Franca i Italia.
Aquests paisos van acollir les seves obres en teatres allunyats dels circuits comer-
cials, sovint provocant escandols i incomprensié entre el piblic. Perseguida per
la censura, la seva produccié naturalista es va representar amb talls significatius i
en condicions dificils en teatres experimentals o d’art. La critica del moment el
percebia com un escriptor radical, misogin i, fins i tot, cruel, una figura dificil
d’acceptar pel public de principi del segle xx. No obstant aixd, una diferéncia
clau és que, mentre que a Franca i Italia figures destacades de I’avantguarda tea-
tral com Antoine, Lugné-Poé o Ermete Zacconi van liderar la seva introduccié a
I’escena, a Catalunya no va existir una iniciativa comparable dins dels cercles
teatrals renovadors. Aquesta abseéncia d’un teatre d’avantguarda ben establert a
Barcelona va influir decisivament en la recepcid desigual de 1’obra de Strindberg.
A diferencia de ciutats com Paris, Berlin o Viena, on 1’autor suec va trobar un
espai en teatres d’art i cercles experimentals, Barcelona no disposava d’una plata-
forma consolidada per a aquest tipus de teatre, cosa que en limitava la difusié i
impacte en un public més ampli.

La Primera Guerra Mundial (1914-1918) va marcar un punt d’inflexi6 en les
preferéncies teatrals, i va impulsar una recuperacié dels drames de Strindberg,
especialment els escrits a partir dels anys noranta, que encaixaven amb els senti-
ments d’una nova generacio de dramaturgs alemanys que veien en les seves obres
un clar antecedent del teatre expressionista. Mentre que a Alemanya i a Austria la
fama de Strindberg va créixer desmesuradament a partir de 1914, convertit en un
dels dramaturgs més representats, als paisos del sud d’Europa no va ser fins a la
decada dels vint que es va recuperar la seva obra i, en cap cas, amb el mateix exit.

Contrariament al que s’havia esdevingut en els inicis de 1’etapa modernista, la
incorporacié dels nous valors del teatre europeu a partir de la Primera Guerra
Mundial no va aconseguir arrelar-se en la realitat cultural catalana. Durant les
decades dels anys vint i trenta, les escasses representacions de Strindberg eren del
seu periode naturalista o de la decada dels noranta, com Davant la mort, mentre
que la seva producci6 considerada precursora de 1’expressionisme no es va arri-
bar a representar. Aquesta situacio es pot atribuir, en part, al fet que el Noucentis-
me va relegar I’art dramatic a un génere menor, i va dificultar aixi la penetracié
dels grans corrents renovadors del teatre universal a Catalunya. Un exemple clar
d’aquesta mancancga €s la quasi total abséncia de 1’expressionisme en el teatre
catala i, per tant, la falta de publicacions i representacions de les obres de caracter
expressionista de Strindberg.
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