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    INTRODUÇÃO


    A dissertação de mestrado da qual se origina esta publicação procurou verificar, nas peças de teatro, como se produz a impressão de personagem fragmentada na percepção do espectador. Que recursos são utilizados pelo dramaturgo? Concluímos que isso ocorria de vários modos: incoerência entre o que a personagem diz e faz, quando não é simplesmente um traço de caráter; incoerência entre ela e o que é dito dela, quando não é uma questão de levar vantagens; incoerência entre ela e a situação dramática. São procedimentos que acabam por compor uma figura com qualidades justapostas e incompatíveis entre si, ou que, por sua inadequação à situação dramática em que está colocada, torna-se alienada. Durante a pesquisa não ousei analisar O sonho, de Strindberg, porque sabia que não dispunha dos conhecimentos necessários para fazê-lo, pois envolviam filosofias e práticas orientais. Sendo assim, esse era o grande desafio que nos instigava para o doutorado.


    Além disso, nossa dissertação, que tinha por título “A fragmentação da personagem na dramaturgia”, partia de um tema já preestabelecido e o per­cor­ria em vários períodos da história do teatro. Essa amplitude e os problemas decorrentes dela levaram-nos a desejar escrever uma monografia sobre Strindberg, prosseguindo na área de dramaturgia, porém com base em um novo ângulo. Escolhemos esse autor estrangeiro também porque a disciplina a nosso cargo na Unicamp não inclui teatro brasileiro, mas se centra principalmente no teatro europeu.


    Entusiasmados que estávamos com o desafio de interpretar peças mais ou menos herméticas, cheias de simbolismos como O sonho, propusemos à orientadora estudar o teatro esotérico de Strindberg. Afinal, Peter Brook montava o principal poema épico indiano, “Mahabharata”, e havia outros diretores se voltando para esse tipo de tema atualmente. Felizmente, ela, com seu jeito calmo e delicado, sugeriu que desistíssemos desse projeto, mas considerou Strindberg uma ótima ideia. Em outras palavras, colocou-nos os pés no chão.


    Por que Strindberg, além de minha motivação pessoal? A crítica especializada costuma considerar, não sem razão, que Ibsen, Strindberg, Tchekhov e Wedekind – Martin Esslin, Peter Szondi, por exemplo –, todos autores do século XIX, são os grandes precursores do teatro do nosso século. Nota-se, portanto, uma carência de estudos sobre eles no Brasil, a despeito de Carpeaux ter publicado excelente estudo sobre Ibsen no prefácio da tradução de O inimigo do povo, que também está incluído em outras obras editadas em português, e de Tchekhov ter sido profundamente analisado por Boris Shneiderman e focalizado em sua relação com Stanislavsky por Jacó Guinsburg, Strindberg conta com artigos de grande qualidade escritos por Anatol Rosenfeld, em O teatro épico, e de Sábato Magaldi, em O texto no teatro, mas insuficientes para tornar conhecida a obra teatral desse extraordinário autor sueco.


    Nosso objetivo, portanto, foi estudar todas as suas peças no intuito de conhecê-las e apresentá-las, e, se o conseguirmos, certamente melhoraremos o curso que ministramos e contribuiremos para o estudo da dramaturgia, da história do teatro, bem como da crítica, ou mesmo para profissionais de teatro que venham a colocá-las em cena.


    Primeiramente, por causa da extensão da obra de Strindberg, descartamos a ideia de incluir os romances e as demais produções, embora aqueles que chegamos a ler antes dessa delimitação constem da bibliografia. Conforme orientação da professora Elza, seria interessante conhecermos os textos, mas deveríamos nos centrar em um de cada gênero. Também seria conveniente nos atermos aos críticos mais significativos do autor de Senhorita Júlia, em vez de coletarmos um volume excessivo de comentadores que dificultaria o trabalho e poderia torná-lo disperso ou redundante.


    Não abrimos mão de apresentar todas as peças de Strindberg, porque nos pareceu imprescindível, uma vez que a maioria delas é totalmente desconhecida no Brasil e esse estudo amplia consideravelmente a visão que se tem do autor, um homem extremamente versátil. Estamos conscientes de que com essa escolha o trabalho perde em verticalização.


    Nossa pesquisa incluiu algum trabalho de campo que listaremos em seguida, bem como leitura de bibliografia esotérica que não foi diretamente utilizada na tese.


    Começamos tateando sem rumo e, depois de muito esforço, só conseguimos discutir o hinduísmo em O sonho graças à ajuda de várias pessoas, entre as quais Evelina Vianna, Maria Cristina Levy e Rodrigo Araês Caldas Farias.


    Nossa pesquisa inclui conferências, cursos e um ritual, como se segue:


    Upanishads


    Ensinamentos da Vedanta


    Swami Pareshananda, 1992


    Aplicações do budismo tibetano à vida prática


    Lama Gelek Tulku Rinpoche, 1992


    Autocura


    Ensinamentos do budismo tibetano, Lama Gangchen Tulku Rinpoche, 1994


    Curando as emoções


    Ensinamentos do budismo tibetano, Lama Chagdud Tulku Rinpoche, 1994


    Cursos e práticas:


    P’owa, preparação para a morte


    Ensinamentos do budismo tibetano, Lama Chagdud Tulku Rinpoche, 16 horas, 1991


    Autoconhecimento


    Associação Ser, (técnicas para desenvolver a intuição e a telepatia; noções de massagem)


    Prof. Seije Yokoyama, três semestres, 1992 a 1993


    Andando no dorso do dragão


    Cerimônia religiosa do budismo japonês, Templo da deusa Kanon, Piraporinha, SP, 1990

  


  
    STRINDBERG: VIDA E OBRA


    É possível encontrar vários tipos de biografia de August Strindberg. Numa linha iniciada por Karl Jaspers, enfoca-se o autor sueco como um “cliente de consultório psicanalítico”, utilizando sua obra – como é o caso de Le fils de la Servante, “autobiografia” escrita vinte e quatro anos depois de sua morte,[1] cuja autoria não é questionada por nenhum outro crítico. Dos livros sobre ele escritos pela família (irmã e filha, por exemplo), é imaginado um divã e tiram-se conclusões sobre suas neuroses, psicoses e problemas edipianos, numa tentativa de explicar sua obra. É comum esse tipo de procedimento que denota um desejo de esmiuçar um homem de talento, buscando ver de que modo ele foi construído. Strindberg é um assunto que instiga esse tipo de curiosidade, na medida em que grande parte de seus escritos, mormente seus romances, têm forte cunho autobiográfico, pois ele os propõe como material de estudo de si mesmo.


    Outros, como Jolivet, fazem o cruzamento entre vida e obra, numa tentativa de explicar a evolução do dramaturgo que sofre influência do naturalismo e do simbolismo, como boa parte dos seus contemporâneos, mesmo que o seu estilo seja marcadamente pessoal nas duas tendências.


    Ou ainda Michael Robinson (Strindberg and autobiography, Norvik Press, Inglaterra, 1986), que nos dá conta de que Strindberg, por meio dos romances e das demais produções, revolucionou o modo de escrever autobiografias, afirmando também que, em O chiste, Sigmund Freud se utiliza frequentemente dos depoimentos do autor para exemplificar suas teorias, sem citá-lo.


    Não dispomos do conhecimento de psicologia e ciências afins para nos dedicarmos a esse tipo de discussão, cujas respostas nem tais ciências nos dão. Há divergências sobre as origens de distúrbios comportamentais e psicológicos, que ora as ancoram no histórico dos indivíduos, ora em sua conformação genética, que não produziria alguma substância química necessária, ora rejeitam termos como paranoia, esquizofrenia, reunindo todas essas classificações numa única: moléstias afetivas. De todo modo, a farmacologia e os tratamentos evoluíram bastante neste século e, hoje, nenhuma pessoa em crise utilizaria absin­to, como ele, pois teria a seu alcance substâncias mais eficientes.


    Strindberg tinha problemas de saúde mental e chegou a internar-se em sanatório, episódio descrito em Inferno. Não nos referiremos a esses problemas salvo se imprescindível, utilizando como fonte principal o livro The strange life of Strindberg, de Elizabeth Sprigge, que relata os fatos da vida do escritor sem se ater a grandes interpretações, nem sobre a pessoa, nem sobre a obra.


    Nascido de sete meses, no dia 22 de janeiro de 1849, em Riddarholm, próximo a Estocolmo, August era filho de Carl Oscar Strindberg, agente de navegação, e de Ulrika Eleonora Norling, filha de alfaiate e empregada doméstica. Os negócios iam mal e Carl Oscar acabou por falir. Mesmo assim, a família continuou a conviver com pessoas bem-sucedidas e as crianças frequentavam uma escola onde os outros eram mais bem-vestidos, apesar de conviverem também com dívidas e falatórios. Strindberg era uma criança tímida com pai autoritário e mãe que “curava feridas e secava lágrimas, apesar de ser falsa e dar as crianças para o pai castigá-las[2].” Quando ainda era menino, sua cidade foi acometida por um surto de cólera e ele gravou na memória o clima de terror e os incêndios (há muitas de suas peças nas quais constam incêndios ou ameaças de incêndio, além de a peste estar presente em alguns dos textos históricos, como se comenta no corpo desta tese). Como a situação financeira agravou-se, a família teve de mudar de casa, e August de escola, e eles passaram a viver num contexto em que ser filho de agente de navegação era ser aristocrata. Aos treze anos, foi mandado para Estocolmo para estudar no liceu, uma formação melhor que a de seus irmãos. Nessa época, a mãe faleceu e o pai anunciou novo casamento, o que desagradou aos filhos. A vida de August transformou­-se num tormento, pois ele resolveu proteger os irmãos da nova madrasta. Aos dezesseis anos, teve como confidente uma jovem culta e de mesma idade, começou a dar aulas particulares para crianças, conheceu a primeira mulher e converteu-se ao parksianismo. Por ser de uma família de pietistas, protestantes, essa foi uma grande rebelião, pois o pensador americano Theodore Parker negava que Jesus Cristo fosse Deus.


    Aos dezenove anos, foi para a faculdade e estudou letras e estética, mas deixou o curso. Então um amigo da família, o doutor Lamm, convenceu-o a estudar medicina. Colocou-o como seu ajudante e como preceptor de seus filhos. Strindberg adorou a vida na casa do médico, mas não queria estudar medicina e não passou no exame. A casa do doutor Lamm ficava perto do Teatro Dramático, e Strindberg frequentava tanto os espetáculos que resolveu ser ator. Traduziu Schiller para o sueco e leu bastante, aprendeu a tocar corneta e violão, além de vencer a timidez para procurar o diretor do teatro e pedir para ingressar na companhia. O diretor confiou-lhe uma ponta tão pequena que ele se sentiu humilhado e declinou.


    Após a leitura de Contos de um barbeiro-cirurgião, de Topelius,


    sua mente estava trabalhando organizando memórias, cortando cenas, colocando outras, criando personagens [...] e então, como se fosse involuntário, a ação começou. Ele viu as personagens no palco e as ouviu falarem, e enquanto as horas se passavam, descobriu que acabava de testemunhar um espetáculo completo.[3]


    Foi sua primeira peça, uma comédia de costumes que se perdeu e nunca foi encenada. Nascia o dramaturgo.


    Em seguida, usando um pseudônimo, escreveu Livre-pensador e Em Roma, esta última vencedora de um concurso de dramaturgia e encenada com sucesso de público. Depois foram Hermione e O fora da lei, além de um texto intitulado Jesus de Nazaré, que Strindberg acabou por queimar. Encenou O fora da lei, mas não obteve sucesso. Mesmo assim recebe, durante um ano, uma pensão do rei Carlos XV, que diz ter gostado da obra. Trabalhou também como repórter de um jornal, função que lhe possibilitou conviver ao lado das pessoas que detinham o poder, e é dessa época a peça Mestre Olof, que só vai ser encenada depois de ele ser famoso.


    Ao insucesso de sua primeira peça sobre a história da Suécia soma-se o fato de o jornal em que trabalhava ter sido vendido. Passa aperto, mas é convidado para ser editor de outro jornal que estava em formação. Acontece que era um jornal especializado em seguros e mantido pelas seguradoras. Não custou muito para que ele começasse a denunciar corrupção na área, defendendo os interesses dos segurados, de maneira que foi perdendo o apoio financeiro. Tentou continuar com o periódico, mas, por causa das dívidas, teve de fechar suas portas. Endividado, refugia-se em Sandham, cidade costeira, onde volta a pintar, atividade que fazia desde menino, e onde ocupa o posto de telegrafista. De lá, manda matérias para um dos principais jornais de Estocolmo. Acaba sendo contratado para escrever editoriais. Critica todo o teatro produzido na Suécia, denuncia que a política era simplesmente um jogo entre interesse público e privado e que as religiões eram perniciosas para as pessoas ignorantes, de modo que esse emprego não dura muito. Passa por uma crise, mas sai dela, porque vence um concurso público para assistente de livreiro na Livraria Real de Estocolmo. Não ganhava bem, de modo que também dava aulas e fazia traduções, mas a função de livreiro lhe permitia ter acesso à alta classe de Estocolmo. Foi designado para classificar manuscritos chineses da livraria. Aceita. Em consequência, teve de aprender chinês. Nesse período, tem um caso com a noiva de um amigo, Ina Forsten, que se dispõe a conseguir a publicação de Mestre Olof:


    Embora Strindberg fizesse parte de uma sociedade secreta a favor do amor livre e tivesse muitos casos amorosos que lhe grangearam a fama de “Don Juan” nessa época, ele sempre foi contra a promiscuidade.[4]


    Em 1875, Strindberg conhece aquela que viria a ser sua primeira esposa e mãe de seus filhos mais velhos, Siri von Essen. Poderia ter ficado apenas nesse encontro casual. Mas Strindberg costumava voltar à casa de sua infância para relaxar embaixo das árvores que conhecia tão bem, e os inquilinos da casa eram o barão Von Essen e sua esposa, Siri. A princípio ficou amigo do casal. Com a convivência, apaixonou-se por Siri, cujo sonho era ser atriz. Soube, também, que o barão tinha outra mulher. Assim, Siri e o barão se separaram. Logo depois, Sigrid, ou Siri, estreou em Estocolmo com muito sucesso. Strindberg parece não ter convivido bem com o sucesso dela; entre idas e voltas, ela engravida e eles acabam por se casar. Ela perde o bebê, mas ao longo dos anos terá três filhos: duas meninas e um menino. Depois do primeiro filho, Strindberg conhece seu primeiro grande sucesso como autor, O quarto vermelho, obra literária. Tem seus conflitos com Ibsen, principalmente com Casa de bonecas, e em resposta escreve a peça A mulher de Sire Bengt. Posteriormente escreve O povo da Suécia, que ele mesmo adapta para o teatro, e provoca críticas acirradas. Muda-se para Paris, onde é muito bem recebido por artistas e intelectuais.


    O casamento de Siri e Strindberg durou mais de dez anos, apesar de ela ter desistido da carreira para cuidar dos filhos, das mudanças para Paris, Berlim, Suíça – sempre alternadas com voltas para a Escandinávia – e de alguns escândalos.


    Depois de O povo da Suécia, Strindberg publica uma coletânea de contos intitulada Casamentos, na qual critica violentamente a instituição do matrimônio, condena o uso de anticonceptivos, o divórcio e a emancipação feminina, além de chamar Cristo de agitador. Foi processado por blasfêmia e até sua absolvição perante o tribunal, a despeito de ter muitos adeptos entre os intelectuais de seu país, tornou-se um autor e um jornalista impublicável.


    Strindberg e Siri pensam em divórcio, mas descobrem que nada pode ser feito enquanto estiverem fora da Suécia. Passam a viver em casas separadas. Nesta altura, Strindberg lança um segundo volume de Casamentos e escreve Camaradas, Pai e Senhorita Júlia, esta encenada com direção de Antoine, tendo Siri no papel-título. Mudam-se para a Dinamarca, terra dela, tentam abrir um teatro, mas não dá certo, apesar de Strindberg já ser conhecido em toda a Europa e não conseguir que suas peças sejam montadas na Suécia. E, em 1889, ele parte sozinho para seu país.


    O longo processo de divórcio, que só foi decretado em 1891, segundo Jacqueline Autrusseau-Adamov,[5] incluiu “brutalizar fisicamente e levar à justiça a jovem dinamarquesa Marie David, acusando-a de lhe roubar a mulher”. Gravier, na introdução de Théâtre complet, menciona que Strindberg foi processado por calúnia e difamação; Elizabeth Sprigge fala de cartas em que ele revela suspeita dessa ligação entre Siri e Marie.[6] Julgamos tratar-se de exagero de Jacqueline, pois não existe menção a qualquer tipo de violência física por parte dele, em nenhum dos outros livros a seu respeito. E, a despeito de não conseguir a guarda dos filhos, continua a corresponder-se com Siri, mesmo tendo ela alegado instabilidade mental, crueldade e abandono da parte dele.


    Na Suécia, Strindberg se isola e começa a pintar paisagens, acabando por fazer exposição de seus quadros. Depois, volta às peças, com o sonho de um dia ter seu próprio teatro: Débito e crédito, O primeiro aviso, Diante da morte, Amor maternal, Não se brinca com fogo e O laço, todas de ato único, foram concebidas, mas se mantinham inéditas e ele se encontrava em situação difícil, sem trabalho, tendo de pagar pensão para a família. Na Alemanha, um casal de amigos, os Hansson, vem em seu socorro e, em 1892, muda-se para Berlim. Lá é muito bem recebido por intelectuais e artistas e Senhorita Júlia, que estava banida na Dinamarca, faz enorme sucesso, bem como Credores. Um ano depois, conhece Frida Uhl, jornalista austríaca que queria ser escritora. Vai à Áustria conhecer os pais dela, que o aprovam como genro. Pai e Credores são montadas em Viena, o imperador vai assistir e Strindberg é consagrado, porém a essa altura ele só pensava em produzir ouro. Dedica-se totalmente a pesquisas alquímicas, mas por não ter diploma é malvisto pelos químicos. Mesmo assim, mais tarde, publica trabalhos considerados relevantes na área. Nessa situação, Frida dá à luz uma menina e, por causa da situação econômica precária, eles vão morar na casa dos avós de Frida, onde também morava sua mãe. A princípio, como relata no livro Inferno, Strindberg gosta de ficar por lá, mas com o nascimento da criança, que adoece, e com a insistente eczema das mãos causada pelas experiências químicas, ele entra numa crise e se interna num hospital. Ao sair, vai para Paris. Frida vai visitá-lo com a criança, ele também a visita na Áustria, numa relação cada vez mais distante. Por fim, Frida casa-se com Frank Wedekind.


    Em Paris, Lugné-Poe encena Credores na presença de personalidades como Gaugin e Rodin. É um grande sucesso. Contudo, Strindberg está mesmo interessado em alquimia e estudos esotéricos. Acontece que o ocultismo fervilhava na França do período e ele passa a frequentar esses círculos, sem, no entanto, aceitar inteiramente nenhuma das propostas disponíveis, como destaca Artur Adamov no livro Strindberg. Como os orientais, acredita em reencarnação, como cristão, concebe uma alma individual e não o desapego ao ego que postulam tanto as filosofias hinduístas como as budistas. De todo modo, esses estudos e grupos, aliados ao conhecimento das obras de Edgar Alan Poe, Rimbaud, Swedenborg, Nietzsche (com quem trocou farta correspondência) e Schopenhauer (todos tendo passado por crises semelhantes às suas), o acalmam. Mas o amadurecimento da idade ajudou-o para apaziguar sua psique. Nesse ínterim, conclui a primeira parte de Caminho de Damasco e recebe a grata notícia de que Mestre Olof está sendo montado, com enorme sucesso, na Suécia.


    Volta para seu país em 1899 e anima-se a escrever outros textos históricos, além de Advento e Crimes e crimes. Em 1900, conhece Harriet Bosse, a quem convida para protagonizar a primeira parte de Caminho de Damasco. Escreve outros textos com papéis para ela, como é o caso de Páscoa e de O sonho. Strindberg e ela têm uma filha, Anne Marie. Em 1908, ela o abandona e casa-se com um ator.


    Ainda em 1907, Strindberg consegue realizar o sonho que acalentou durante quase toda a vida: ter um teatro. O Teatro Íntimo abriu as portas no mês de novembro; obteve auxílio do príncipe Eugen, que durante um tempo pagou o aluguel, mas fechou as portas depois de dois anos de existência. Era uma sala pequena de cento e sessenta lugares, com alguns espetáculos bem-sucedidos, como Páscoa, mas também alguns fracassos. Isso, entretanto, lhe possibilitou encenar com August Falck as obras escritas para aquele espaço, como Pelicano, que entrou em cartaz na inauguração, bem como os dramas históricos, que necessitavam de grandes palcos.


    Nessa época, fica amigo de Fanny Falk, que havia sido atriz do Teatro Íntimo. Chega a pedi-la em casamento, mas ela declina por causa da enorme diferença de idade. Strindberg se instala no último andar de um prédio moderno que ela apelida de “Torre Azul” e é lá que termina seus dias. Morre de câncer no estômago no dia 14 de maio de 1912.


    A importância de Strindberg para a história do teatro é incontestável, sua influência no expressionismo e no surrealismo é imensa e tem sido bastante apontada. Tennessee Williams, entre outros dramaturgos da segunda metade do século XX, se declararam influenciados por ele. Como afirma Jean-Pierre Sarrazac, em artigo publicado na revista Théâtre public, Strindberg foi o criador do ponto de vista interior: “Um dispositivo que lhe confere uma certa ubiquidade e lhe permite ser por vezes interior e exterior.”[7]
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    STRINDBERG: ESTILOS E GÊNEROS


    A primeira dificuldade com que se depara quem estuda a obra de Strindberg é estabelecer uma divisão levando em conta os estilos e os gêneros empregados. Ele mesmo a divide em teatro cruel e teatro místico, em livro do mesmo título, uma classificação que não podemos adotar porque não leva em conta a questão do estilo e do gênero – se são peças históricas ou de ficção, mais livre – e ainda deixa de lado suas comédias, como é o caso de Em Roma. Essa classificação também ignora os aspectos cruéis dos próprios textos místicos, como na via sacra do Desconhecido em Caminho de Damasco ou na passagem de Agnes sobre a terra em O sonho.


    O primeiro problema já surge na determinação de quais são as peças históricas. Incluir-se-iam as mais ficcionais, nos quais o autor adota o modo romântico ou, melhor dizendo, shakespeariano, como notam seus críticos, recriando os fatos, ou apenas aquelas em que se observa a intenção de narrar a história da Suécia?


    De um modo geral, a crítica prefere adotar o segundo critério. É um procedimento que facilita a abordagem da questão, mas que tem suas contradições: Hermione e O fora da lei, que tratam respectivamente de temática grega e escandinava, ficariam inteiramente à margem. E o que dizer de O rouxinol de Wittenberg, que enfoca a vida de Martin Lutero, o qual nunca esteve na Suécia, apesar de exercer grande influência junto ao clero partidário da Reforma?


    A saga dos Folkungar, que trata da história desta família no reino sueco, apresenta uma personagem feminina possuída, que, em seu delírio, demonstra ter poderes premonitórios. Seria uma peça mística ou histórica? Preferimos adotar o procedimento de que todas elas são peças históricas, atenham-se ou não ao seu país natal.


    As obras mais diretamente ficcionais de Strindberg são usualmente consideradas autobiográficas. Dividem-se em textos naturalistas e – sempre com a ressalva dos críticos de não haver termo melhor – místicos.


    Os textos do autor sueco mais apontados como exemplares do naturalismo são Pai e Senhorita Júlia. No primeiro, o ponto de vista é especialmente centrado no Capitão, aspecto que o torna precursor do monodrama expressionista; no segundo, apesar de muito próximo dos cânones defendidos por Zola, também contém elementos pré-expressionistas, tais como a sensualidade da festa de São João, que acaba por contagiar as personagens Júlia e Jean.


    Maurice Gravier defende em seu livro Strindberg et le Théâtre Moderne – a nosso ver com muita razão – que o naturalismo de Strindberg é específico dele, com seus “debates de cérebros”, “guerra dos sexos” e “vampirismo”, características que o afastam da psicologia racional preconizada pelo positivismo, e que por esse motivo seu teatro é expressionista. A esse respeito, cita o próprio dramaturgo sueco:


    Em 1888 Strindberg considera Zola ultrapassado, porque Zola não percebia o determinismo científico senão sob seu aspecto mecânico e fisiológico, ele não pensa senão nas leis de hereditariedade, parou em Darwin, foi presa de um materialismo antiquado e grosseiro. Strindberg não renunciou à sua fé na ciência – neste aspecto ele permanece muito próximo dos naturalistas – mas, segundo ele, a literatura não pode ignorar as novas conquistas da ciência. É capital de indispensável, especialmente se se trata de um autor dramático, que se conheça tudo o que os sábios nos revelaram sobre as doenças da memória, da vontade e da personalidade, sobre os ensaios que unem os fenômenos psicológicos e seus substratos fisiológicos, ler as comunicações relatando suas experiências de magnetismo e suas observações clínicas sobre diversos casos de hipnotismo e de alucinação.[8]


    Isto posto, e considerando que quando falarmos de naturalismo estamos pressupondo um naturalismo específico do autor de Camaradas, acabam as ressalvas, numa divisão em que cabem cerca de dezoito, entre as cinquenta e oito peças constantes de sua obra completa – número que se ampliará consideravelmente se considerarmos como naturalistas as peças de tese, visto que, excetuando-se algumas comédias, quase toda a obra de Strindberg, inclusive as peças ditas místicas, apresenta teses.


    Com relação ao teatro místico, é necessário ressaltar primeiramente que Strindberg não é um místico que nos mostra os elementos de sua mística. Desde a primeira peça, Livre-pensador, ele tem preocupações éticas e religiosas (o que, aliás, novamente o afasta do positivismo e do naturalismo de Zola) que perpassam o seu teatro, incluindo-se, além das peças ditas místicas, a maior parte dos dramas históricos.


    Especialmente durante a chamada “crise do inferno”, o escritor, conforme relata no romance que deu nome à crise, frequenta os círculos ocultistas da França, convivendo com religiões orientais, entre outras, e participando das práticas dessas religiões. Esse período não o torna propriamente um adepto de nenhuma delas, a despeito da grande influência que sofre de Swedenborg – pensador místico e seu conterrâneo, do século precedente – nem tão pouco o afasta inteiramente do cristianismo, como salienta Artur Adamov no livro Strindberg. Ele é um cristão com seus próprios dogmas e seu próprio sincretismo. Não crê que Jesus seja Deus encarnado, mas não abandona a ideia de uma culpa inerente a todo ser humano. E é esse cristianismo, se é possível chamá-lo assim, que vai sendo descortinado, nem sempre de modo lógico ou coerente. Sobre o teatro místico, observa Guy Vogelweith em Le psychotéâtre de Strindberg:


    É diante da recusa da ciência oficial de se pronunciar sobre o que reinstaura no presente a “parapsicologia”, que a Paris do fim do século em seus últimos tempos pôde ver se desenvolver numerosos círculos de ocultismo, sendo que alguns vieram a conhecer um grande esplendor. Strindberg não deixou de estar a par desta reação contra os excessos do Positivismo, e de tomar contato com esses meios cujas teorias eram bastante audaciosas para tomar um lugar importante nas inquietações que ele já sofria pessoalmente.[9]


    Ou ainda Maurice Gravier em Strindberg et le Théâtre Moderne:


    […] Assim, malgrado algumas intuições felizes, Strindberg se deixa enredar pela corrente ocultista para explicar as alucinações que o assaltam e os golpes do destino do qual se acreditava vítima. Tomando emprestado de Swedenborg, dos iluministas do século precedente, da Teosofia e dos alquimistas, o autor de Inferno constitui todo um sistema de “correspondências” entre aquilo que procede das intuições que ele atribui às “potestades” e ao além. Desta feita, ele adere aos novos princípios de causalidade que lhe garantem plenamente: a culpabilidade da qual ele sofre permanentemente é regularmente “lavada” pelos sofrimentos perpétuos que lhe são enviados. Mas, ao mesmo tempo, ele encontra força para suportar as provações porque as crê enviadas por um Deus que quer fazê-lo merecer sua saúde, e, talvez mesmo, designá-lo para uma missão toda especial. Graças a essa nova visão das coisas, um tipo de equilíbrio pode enfim se restabelecer, pois o veneno expelido por uma culpabilidade doentia foi deste modo evacuado. Em lugar de prestar a atenção, como outrora, à unidade do psiquismo, esta fonte de inquietações vai pouco a pouco integrar-se a um novo conjunto de valores. A circulação da energia interior pode assim ser restabelecida, e a vida retoma seu curso. É nestas novas bases que ao mesmo tempo o autor vai poder edificar seu teatro do segundo período.[10]
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