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VARFÖR DÖDA FRÖKEN JULIE?
Ett både historiskt och levande konstnärskap

Maria Hansson

Europeiska litterära verk från slutet av 1800-talet, präglade 
av Émile Zolas naturalism och ärftlighetsläran, slutar ofta med att 
hjältinnan dör. Om hjältinnorna inte dör, låser man in dem som Mad-
woman in the attic.1 I 1800-talssamhället är kvinnan föremål för rei-
fikation och hennes motstånd är stämplat som hysteri.2 Enligt Paul 
Bourget i Essais de psychologie contemporaine (1883) genomför tidens 
författare psykologiska analyser eftersom de är vittnen till samhällets 
karakteristiska sönderfall under seklets slut.

Fröken Julie är en av Sveriges, och världens, mest levande och spe-
lade pjäser. Naturalismens storverk inom dramat, enligt Martin 
Lamm.3 Strindbergs internationellt mest berömda och spelade dra-
ma, enligt Gunnar Ollén.4 Det är ett drama som berör och som man 
ständigt återkommer till. I Paris, som Carl-Olof Gierow visat,5 hade 
pjäsen premiär redan 1893. Fortfarande spelas den nästan varje år i 
den franska huvudstaden. Det finns mer än femton filmatiseringar av 
pjäsen runt om i världen, och på senare tid har också parafraser skri-
vits. Men alla tar inte vara på samma aspekter i pjäsen, och vår tid 
verkar ha fokus på vissa sidor av den. Trots att Strindberg hade svårt 
att få dramat spelat i Sverige under sin levnad, på grund av oundvik-
liga osedlighetsfrågor, har pjäsen under hela 1900-talet varit ett av 
världens mest spelade dramer. Det är det fortfarande på 2000-talet. 
Forskare och kritiker har emellertid allt sedan pjäsens premiär kritise-

1 Gilbert & Gubar 1979.
2 Foucault 2002.
3 Lamm 1924.
4 Ollén 1972.
5 Gierow 1972.



224  kvhaa konferenser 116

rat hjältinnans undergång, som oftast setts som onödig och onaturlig.
Hur ser läsaren och publiken på Fröken Julie i dag? Hur tillgänglig-

gör regissörer och författare Strindbergs författarskap både som ett 
historiskt och som ett ännu levande och relevant konstnärskap? Jag 
reflekterar här över hur vi genom Strindbergs verk kan tolka vår sam-
tid och även över hur samtiden ger ett nytt perspektiv på frågan varför 
Julie måste dö. Pjäsen är alltså ett levande drama världen över. I Sve-
rige kan nämnas två så helt olika uppsättningar som Birgit Cullbergs 
balett från 1950 och Anna Petterssons Fröken Julie på Intima teatern 
2012, där Pettersson stod för regi och samtliga roller. De filmer jag 
kommenterar här är Alf Sjöbergs Fröken Julie från 1951, Keve Hjelms 
tv-filmatisering från 1969, Helena Bergströms Julie från 2012 och Liv 
Ullmanns Miss Julie från 2014. I den senaste har två av protagonister-
na nu engelska namn. Kokerskan heter Kathleen, Jean blir John, som 
spelas av Colin Farrell. Julie spelas av Jessica Chastain.

Vid sidan av olika filmatiseringar av pjäsen har den också gett upp-
hov till parafraser. Jag ska studera två: Nyårsnatt av Aino Trosell är en 
kortroman från 2005.6 Här är midsommarnatten utbytt mot en nyårs-
natt på ett hotell i norra Sverige i nutid. Kristin tar hand om köket och 
serverar. Jean, som har fått det svenska namnet Jan, är hotellets allti-
allo. I väntan på den slädtur som han ska erbjuda hotellets gäster efter 
midnatt sätter hans sig i hotellets avställda bar, kallad Fröken Julie. 
Medan Kristin serverar middagsgästerna får Jan besök av en före det-
ta fästmö, Julia, som är gift med hotellets nya ägare. Det andra verket, 
romanen Rakkniven av Eva Ström från 2018, börjar där Strindberg 
satte punkt. Ström låter Julie leva. Hon åker efter självmordsförsöket 
från sin herrgård, som är belägen i Skåne, till ett sinnessjukhus i Dan-
mark och sedan till ett gästhem på ett nunnekloster i Rom. Här upp-
täcker hon att hon är gravid. Hon gifter sig med en av besökarna på 
klostret och flyttar till Schweiz. Eva Ström ger alltså Julie »ett andra 
liv«.7 Hon överlever, förverkligar Jeans dröm om hotellverksamhet i 
Schweiz och blir lycklig.

6 Trosell 2005.
7 Ström 2018, s. 238.
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I ett försök att förstå varför Julie måste dö ska jag först visa hur 
naturalismens idéer tillämpas i pjäsen för att sedan behandla hur 
man ser på Julie i dag. Jag börjar med en begreppsorienterad inled-
ning om naturalism och dekadens som fungerar avgränsande och ger 
en deskriptiv bakgrund. Julies död har varit ett mysterium sedan hon 
skapades. Hon är en genuin protagonist, sliten mellan motsägande 
känslor. Hennes handlingar saknar vanlig logik, liknar sömngånger-
skans, och hon ter sig som ett psykologiskt problem. Varje läsare söker 
ofrivilligt att förstå hennes gåta, menar Martin Lamm.8 Jag ska inte 
försöka lösa den, men däremot visa på vilka aspekter i Strindbergs 
pjäs som man tagit fasta på under årens lopp.

Ett historiskt drama
Strindberg skrev Fröken Julie som ett naturalistiskt drama och intro-
ducerade således naturalismen på teaterscenen, där naturalismens 
fader Émile Zola aldrig riktigt lyckades. Zolas pjäser spelades under 
hans livstid, men det var snart de skandinaviska författarna, Henrik 
Ibsen och senare August Strindberg, som på teatrarna i Paris fick re
presentera naturalismen, och gör det än i dag medan Zola främst är 
känd för sina romaner.

Ett naturalistiskt verk
Strindberg önskade uttryckligen att skapa ett naturalistiskt verk. Han 
skriver till Josef Seligmann den 22 augusti 1888 att Fröken Julie är »det 
första Svenska naturalistdramat«. Att hjältinnan dör i europeisk lit-
teratur är inte enbart ett naturalistiskt koncept: Manon Lescaut, publi-
cerad 1731 av Abbé Prévost, eller Madame Bovary, det realistiska verket 
av Flaubert publicerad 1856, slutar också med hjältinnans död. Strind-
berg ger emellertid flera förklaringar till fröken Julies agerande och till 
hennes tragiska slut i det naturalistiska dramat:

Modrens grundinstinkter; fadrens oriktiga uppfostran av flickan; 
egen naturell och fästmannens suggestioner på den svaga  

8 Lamm 1924.
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degenererade hjärnan; vidare och närmare: feststämningen på 
midsommarnatten; fadrens bortovaro; hennes månadssjuka; 
sysslandet med djuren; dansens upphetsande inflytande; nattens 
skymning; blommornas starka afrodisiakiska inflytande; och 
slutligen slumpen, som driver de två tillsammans i ett lönligt 
rum, plus den upphetsade mannens tilltagsenhet.9

Bakom dessa förklaringar kan man läsa in både ärftlighetsläran och 
klasskampen. Ärftlighetsläran stod högt i kurs inom den naturalistis-
ka teorin enligt vilken man ärver sina föräldrars egenskaper, speciellt 
de dåliga. Tack vare ärftlighetsläran kan 1800-talets författare ta livet 
av många av sina karaktärer, och särskilt de kvinnliga. Flera exempel 
finns hos Zola vid sidan av de mest kända kvinnliga protagonisterna 
som Gervaise i L’Assomoir (Fällan/Krogen) eller Nana i romanen med 
samma namn (Nana/Kurtisanen). Som ytterligare exempel kan nämnas 
Albine i La faute de l’abbé Mouret (Abbé Mourets felsteg) och Angélique 
i Le rêve (Drömmen) eller Renée Mauperin i romanen som bär hennes 
namn av författarbröderna Goncourt. Även fröken Julies död kan 
förklaras genom ärftlighetsläran. Hon dör alltså inte endast på grund  
av sitt eget felsteg, utan även för att sona sin mors radikala kvinnosyn 
och på grund av sin far som tillhör aristokratin, ett utdöende släkte 
enligt Strindberg.

Klasskampen är ständigt närvarande i pjäsen, vilket symboliseras 
av ett ständigt stigande och fallande, som när adelsflickan Julie säger: 
»Jag stiger ner …«10 eller: »Jag längtar att få falla.«11 När det gäl-
ler kokerskan Kristins underklassmedvetenhet är den så stor att hon 
betraktar Jean och Julies erotiska relation som något så otänkbart att 
det inte ens går att bli svartsjuk på den. Strindberg går så långt att han 
jämför deras snedsteg med tidelag.

Den nedärvda aristokratin var alltså enligt Strindberg en utdöende 
företeelse, samtidigt kunde den som inte fötts som aristokrat vara mer 
aristokrat än andra. Strindberg såg sig själv som en sådan stigande 

9 Strindberg 1964, s. 8.
10 Strindberg 1964, s. 40.
11 Strindberg 1964, s. 41.
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person, en tjänstekvinnas son som blev Sveriges största författare, 
och denna aspekt för han över på betjänten Jean som föredrar ett fint 
bourgogne framför simpelt öl, kräver ett fotglas och talar franska: 
»Vous voulez plaisanter, madame!«12 Jean är inte född greve men han 
har ambitionen att bli det:

Jag är inte född till att stå på näsan, för det finns stoff i mig, det 
finns karaktär, och bara jag får fatt i första grenen, ska ni se mig 
klättra! Jag är betjänt i dag, men nästa år är jag proprietär, om tio 
år är jag rentier, och sedan reser jag till Rumänien, låter dekorera 
mig, och kan – märk väl jag säger k a n – sluta som greve!13

Förordet beskriver noggrant hur det naturalistiska dramat ska spe-
las, det vill säga modernt, naturligt. Skådespelarna ska tala som man 
gör i verkliga livet. De ska inte hålla onaturligt långa monologer, inte 
hela tiden stå vända mot publiken, inte göra onaturliga gester, och de 
ska heller inte vara sminkade i överdåd. Ljuset ska falla naturligt och 
inte från en ramp underifrån så att ansiktet blir underligt upplyst, och 
rekvisitan ska vara vanlig inredning och köksredskap. Men redan på 
Strindbergs tid var det svårt att hålla sig till dessa bestämda stånd-
punkter. Det har till exempel uppmärksammats att pjäsens en och en 
halv timme knappt räcker till för att beskriva en hel midsommarnatt 
samt efterföljande morgon. Lamm gör oss uppmärksamma på att 
de två monologerna som tillåter publiken att få en inblick i vad som 
har hänt de två huvudpersonerna i deras barndom verkar avvika från 
den naturalistiska läran och visar på storslagen poetisk fantasi och en 
oblidkelig realistisk konsekvens i pjäsens slutscen.14 Helt naturalistisk 
kunde pjäsen alltså inte vara.

En annan aspekt som helt verkade gå emot denna litterära skola, 
trots de många exemplen på andra kvinnliga huvudpersoners död i 
litteraturen vid tiden, var Jeans seger över adelsflickan Julie. Redan på 
Strindbergs tid tedde sig hennes död onödig och även hennes fågels, 

12 Strindberg 1964, s. 34.
13 Strindberg 1964, s. 55.
14 Lamm 1924.
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grönsiskans, död kritiserades. Geijerstam menade att det hade varit 
enklare att släppa ut den än att halshugga den. Angående det skriver 
Strindberg till Ola Hansson den 7 december 1888 för att försvara age-
randet:

Att fogeln icke släpps ut att pinas eller komma i andras händer, 
beror på en juste observation, att finare konstruerade naturer icke 
lida att se djur, i hvilka de afsatt något af sin sympati, råka i and
ras vård eller pinas ihjel; ja de finnas som icke låta andra döda 
dem, utan döda dem sjelfva!15

Denna handling hade dessutom ett symboliskt syfte, nämligen att före
båda Julies död. Självmordet tedde sig sannerligen onaturligt redan  
när pjäsen först spelades. Att en kvinna av börd tar livet av sig innan 
felsteget uppmärksammas och innan eventuella följder uppdagas an-
sågs underligt av flera kritiker, bland andra Georg Brandes och Karl 
Warburg, som i Göteborgs Handels- och Sjöfartstidning den 3 december 
1888 betecknade dramat som »en sophög« och »ett enda stort miss-
tag« och påtalade att det hade ett språk »som näppeligen föres annat 
än i rusets och osedlighetens nästen«. Även Julies kontrahent Jean 
poängterar först att hon kan stanna och att döden är onödig: »Stanna 
och var lugn! Ingen vet något.«16

Det verkar därmed mer troligt att Strindberg tog livet av sin kvinn-
liga huvudperson i ett högre syfte. Naturalism är inte endast realism 
i en mer radikal form påverkad av tidens naturvetenskapliga ström-
ningar. Att Ibsens Nora slänger igen dörren är mer realistiskt än att 
Hedda skjuter sig eller att Julie skär halsen av sig – men är det inte att 
glömma naturalismens länk till det mytiska? Roger Ripoll menar att 
»anropandet av den vetenskapliga modellen och det mytiska skapan-
det står inte i motsatsförhållande utan är kopplade till varandra«.17 
Julies död kan således ses som en myt, ett slags allegori i den mån att 

15 Strindberg, Brev 7, s. 196.
16 Strindberg 1964, s. 73.
17 Ripoll 1981, s. 18, min övers. Orig: »l’invocation du modèle scientifique et la création 
mythique, loin de s’opposer, sont liées l’une à l’autre.«
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den är »en narrativ struktur som i en dramatisk handling konden-
serar representationen av en makt som är överordnad individen«.18 
Strindbergs mål var inte att skriva ett naturligt slut. Kanske är det 
just därför som hans hjältinna fortsätter att fascinera teaterpubliken 
världen över. När Strindberg nämner sitt litterära arv i det berömda 
förordet till pjäsen tar han upp Zola, men framför allt bröderna Gon-
courts verk: »Jag har därvid haft för ögonen bröderna Goncourts mo-
nografiska romaner, vilka tilltalat mig mest av all nutidslitteratur.«19 
Harry Järv påpekar att Strindberg skrev pjäsen under påverkan av 
1880-talets psykologiska teorier,20 som Bernheims suggestionspsy-
kologi och Ribots idéer om personlighetsstörningar,21 kryddade med 
Taines, Zolas och Nietzsches teorier. Enligt Järv är pjäsen den psyko-
logiska naturalismens erkända mästerverk. Kanske Strindberg genom 
att psykologisera pjäsen, men också genom att skapa en onormal, 
transgressiv hjältinna, kommer närmare dekadensen.

Ett dekadent verk
Möjligtvis förstår man Julies död bättre om man ser pjäsen med 
dekadensens och inte med naturalismens ögon. Med Eivind Tjøn-
neland, som studerat Henrik Ibsens kvinnliga huvudpersoner som 
dekadenta,22 kan detta begrepp framstå som mer relevant när det gäl-
ler Fröken Julie. Tjønneland påminner om att ordet kommer från det 
latinska verbet decadere som betyder att förfalla eller falla bort från sin 
utgångspunkt eller en moralisk undergång. Dekadensen ses som en 
fortsättning av naturalismen i fransk litteratur i slutet av 1800-talet. 
Begreppet, som stod i förbindelse med det abnorme och var förbundet 
med darwinismen, passar bra in på pjäsen och med det kan Julies död 
bättre förklaras.

Paul Bourget konstaterar i Essais de psychologie contemporaine att det 

18 Mitterand 2002, s. 83, min övers. Orig:»une structure narrative qui condense dans une 
action dramatique la représentation d’une puissance supérieure à l’individu.«
19 Strindberg 1964, s. 16.
20 Järv 1972.
21 Ribot 1885.
22 Tjønneland 2022.
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under 1800-talet råder oenighet mellan människa och miljö,23 vilket 
gör att vissa går under. Bourget menar att den civiliserade människan 
kräver att tingen ska vara i enlighet med hjärtat och att det omöjliga 
i detta gör henne olycklig.24 Han pekar på att det är samhällets för-
ändringar som omöjliggör poetens lycka. Detta ser man också hos 
Strindberg. Enligt Bourget är melankoli den oundvikliga följden av 
en oenighet mellan civiliserade behov och verkligheten;25 världens 
otillräcklighet rör upp ett allmänt illamående.26 Den dekadente kän-
ner inte längre berusningen. »Hans fantasi är upphöjd. Han dröm-
mer då om att lida, och om att orsaka lidande, för att få denna intima 
vibration som ses som hela varelsens absoluta extas.«27

Jean kan i hög grad betraktas som dekadent. Det är därför han ger 
Julie rakkniven; han vill orsaka henne lidande. Men Jean har inte den 
pessimism som präglar dekadenterna. Han har inte heller, likt de, 
känslan av att vara efter sin tid. Jean är inte den passiva dekadenten, 
men en aktiv person som kräver mer och som tar för sig. Det är därför 
mindre Jean än Julie som passar in på det mönster som Bourget må-
lar upp. Hon fungerar inte med underordnad energi utan gör saker 
utanför sin status, som när hon dansar med tjänstefolket och älskar 
med betjänten. Om man är villig att se aristokratin som det sönderfal-
lande stånd som Strindberg målade upp förenas dekadensens filosofi 
utmärkt med Strindbergs idé om hjärnornas kamp, ty den dekadente 
krossas alltid under den starke och brutale. Bröderna Goncourt, som 
Strindberg ansåg som en förebild, är enligt Bourget dekadenta förfat-
tare. I Jeans och Julies katt-och-råtta-lek med ombytta roller är det 
stundtals Jean, stundtals Julie som agerar dekadent.

23 Bourget 1883, s. 12.
24 Bourget 1883, s. 14: »Quand la créature humaine est très civilisée, elle demande aux 
choses d’être selon son cœur, rencontre d’autant plus rare que le cœur est plus curieuse-
ment raffiné, et l’irrémédiable malheur apparaît.«
25 Bourget 1883, s. 15: »regarder la mélancolie comme l’inévitable produit d’un désaccord 
entre nos besoins de civilisés et la réalité des causes extérieures.«
26 Bourget 1883, s. 15: »une nausée universelle devant les insuffisances de ce monde sou
lève le cœur.«
27 Bourget 1883, s. 28, »Son imagination s’exalte. Il rêve de souffrir alors, et de faire 
souffrir, pour obtenir cette vibration intime qui serait l’extase absolue de tout l’être.«
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En klassisk tragedi
Julies självmord var något som Strindberg höll fast vid och samtidigt 
det som hans samtid hade mest svårt att förstå. Han byggde hela pjä-
sen på hennes uppgång och fall. Det är så han tog upp klasskampen 
och könsfrågorna, och genom hennes död går han som författare hela 
vägen. Hennes död är ett dramatiskt slut, men också ett romantiskt 
slut, som Georg Brandes uppfattade det i ett brev till Strindberg den 
28 september 1888.28 Enligt Strindbergs förord kan man i alla fall ute-
sluta skuld:

Skulden har naturalisten utstrukit med Gud, men handlingens 
följder, straff, fängelse, eller fruktan därför, kan han icke stryka, 
av den enkla grund att de kvarstå […] ty de förfördelade med-
människorna äro icke så beskedliga som de icke förfördelade 
utanför stående kunna vara det för gott pris.29

Strindberg såg sitt drama som kvinnofientligt och ansåg det viktigt att 
hjältinnan dog. Han antydde att även förläggaren Karl Otto Bonnier 
var en kvinnohatare: »I Er dubbla egenskap af Svenskar och qvin-
nohatare borde Ni genom att taga förlaget understödja den landsman 
[Strindberg själv].«30 Kanske såg Brandes en något enkel lösning i 
detta slut. Här kan dras paralleller med hur Ibsen låter Nora slå igen 
dörren efter sig utan att dö, eller att han låter Hedda skjuta sig utan att 
det orsakar lika många frågor som i Strindbergs pjäs. Att låta hjältin-
nan dö är mycket mer dramatiskt än att låta henne bli skänkmamsell 
på Hasselbacken, som en av Julies verkliga förebilder, men kanske det 
slutet skulle vara mer naturalistiskt.

Varför skulle fröken Julie dö? Som flera forskare visat, bland andra 
Gunnar Ollén,31 var det kanske för att Strindberg inspirerats av Vic-
toria Benedictssons död på Hotell Leopold i Köpenhamn just den 
sommaren som Strindberg själv befann sig i staden. Det var också där 

28 Strindberg, Brev 7, s. 126.
29 Strindberg 1964, s. 12.
30 Strindberg, Brev 7, s. 105. Till Karl Otto Bonnier 21/8 1888.
31 Ollén 1972.
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han skrev Fröken Julie veckorna efter den berömda författarens själv-
mord med just ett rakblad.32 Men är det inte också Strindbergs första 
hustru Siri von Essen som Strindberg dödar i sin pjäs? Enligt Mar-
tin Lamm kan man inte skilja Strindbergs biografi från hans verk: 
»Hans upplevelser bilda råmaterialet för hans verk, och verken bli de 
avgörande händelserna i hans biografi.«33 Äktenskapet är inte längre 
helt lyckligt 1888, och säkert har han hustrun i tankarna när han be-
skriver »halvkvinnan«, det vill säga alla moderna kvinnor. »Halv-
kvinnan är en typ som tränger sig fram, säljer sig numera mot makt, 
ordnar, utmärkelser, diplom, såsom förut mot pengar, och antyder 
urartning.«34 Eller skulle Julie offras för att resten av kvinnosläktet, 
genom katharsis, skulle bli rent igen? Kan vi läsa Fröken Julie som en 
klassisk tragedi med katharsis? Många forskare trodde inte på någon 
rening i ett naturalistiskt drama; i den darwinistiska kampen finns 
ingen andlig eller moralistisk syn på universum. Men visst kan man se 
likheter mellan Julie och en annan kvinnlig tragediprotagonist, näm-
ligen Jean Racines Faidra (Phèdre, 1677) som förälskat sig i sin makes 
son. Precis som hon överträder Julie ett förbud när hon tar sin fars 
betjänt som älskare. Det är genom att överträda detta förbud som hon 
blir både en tragedihjältinna och orsakar sitt eget fall.

Jag menar att Strindbergs Fröken Julie, utöver sina strukturella lik-
heter med klassiska tragedier, vittnar om tragedins beständighet. 
Spelets tre skådespelare är instängda i ett kök under ett helt dygn. 
Greven är aldrig fysiskt på scen, men talrörets gapande mynning är 
ödesdigert närvarande under hela pjäsen och har ungefär samma dra-
maturgiska funktion som gudarna i den grekiska tragedin. Det är gre-
vens röst som tvingar Jean och Julie till handling, och publiken kän-
ner hur rakkniven skär till då klockan ringer.

Evert Sprinchorn i Julie’s End från 1966 menar att pjäsen är mer en 
modern tragedi än en pjäs om sociala problem. Han framhåller att 
Fröken Julie, till skillnad från Ibsens expositionsdramer, är alltigenom 
katastrof och klimax. Man kan inte längre se pjäsen som resultatet 

32 Vagn 1936, s. 162.
33 Lamm 1940, s. 11.
34 Strindberg 1964, s. 11.
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av en klasskonflikt, eftersom de förändringar som pjäsen förebådade, 
med aristokratins fall, har ägt rum. Enligt Sprinchorn består pjäsen 
till fyrtio procent av stegrad händelseutveckling och till sextio pro-
cent av katastrof. Först är Jean den svage som Julie föraktar, och sedan 
är Julie den svaga som Jean föraktar för hennes oförmåga att behärska 
sig. Julies roll i samhället är väsentlig för hennes liv, överger hon den 
tappar hon balansen och faller från sin lina. Sprinchorn ser Julie som 
ett vilt djur som Jean genom förförelsen har stängt in i en bur. Att 
fly skulle enligt honom endast stänga in henne i en än mindre bur. 
Döden kan alltså ses som en flykt ur fångenskapen. Hon är en kom-
plicerad rollfigur som är till hälften man och till hälften kvinna, både 
jägare och jagad. Sprinchorn menar att hon inte tar livet av sig för att 
hon är aristokrat utan för att hon är just Julie. 

Likheten med Ibsens Hedda Gabler, som inte vill bli Bracks slav, är 
att Strindbergs pjäs ger full insyn i Julies utveckling fram till sin egen 
död. Jean vill inte ha Julie som sin älskarinna på godset, och Kristin 
har röjt alla flyktvägar. Julie står instängd inför tragedins lyckta dör-
rar. Hon måste välja ett liv med Jean eller med sin far, de båda valen 
är förnedrande och hon vet att hon måste dö; likt Faidra är hon med-
veten om sitt öde och hon framträder i vissa iscensättningar, som Liv 
Ullmans, som nästan döende och som om hon längtade efter att dö. 
Julie kastar sig in i en hypnotisk suggestion.

Medan Strindberg i sitt förord ger många olika förklaringar och 
motiveringar till Julies död, menar Sprinchorn att den är överkom-
penserad och att det är svårt för åskådaren att medvetet ta in alla 
Strindbergs förklaringar till Julies självmord, såsom aristokratisk 
skamkänsla och grönsiskans blod, stölden, rakkniven och Jeans befall-
ning. Sprinchorns förklaring till slutet är att hennes död inte fungerar 
om inte den verkliga världen för ett ögonblick tonar bort. Julie kan 
handla endast genom att gå in i sin spelade värld, där låtsas betyder 
vara. Då är hon hypnotiserad, och i extas sammanfaller åskådarens 
och skådespelarens scenvärld med Julies spelade värld. Sprinchorn 
påpekar att det långa, obrutna händelseförloppet och dess realistiska 
grundval tjänar som språngbräda för en förflyttning till en annan sfär, 
till pjäsens slut. Han antyder att publiken bör »lyfta« med Julie och 
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tillsammans med henne uppleva den växande fruktan för att hamna 
i en fälla, flyktens extas och sedan, för ett kort ögonblick, den döds-
stöt som skänker glömska. Detta lyckas i Helena Bergströms och Liv 
Ullmanns filmer. Sprinchorn noterar att den romantiska teaterns hela 
väsen ligger i att publiken börjar som vittne till en realistisk händelse 
och slutar som deltagare i en ritual. Strindbergs pjäs bör gradvis leda 
publiken in i en ritual som speglar ritualen i det verkliga livet. Sprin-
chorn menar att då Julie dör, dör en hel värld med henne. Om vi låter 
de två kontrahenterna få sin ritual, får publiken sin katharsis. För att 
pjäsen ska vara tragisk måste publiken låta sig påverkas, och det gör 
en publik bestående av »ungdom, halvbildade och kvinnor«, det vill 
säga den största delen av en modern publik.

Strindberg skriver att »Julie kan icke leva utan ära«,35 men ändå 
begår hon det felsteg som tar hennes ära. Hon är den klassiska trage-
dins både frivilliga och ofrivilliga offer. Pjäsen skildrar, likt den klas-
siska tragedin, hjältinnans lidande som resulterar i den psykiska eller 
fysiska undergång som enligt Aristoteles inte orsakats av ondska eller 
brottslighet utan av en fysisk relation. Med Julie som tragisk hjältinna 
har Strindberg skapat ännu en myt, och som sådan kan Julie symbo-
lisera olika aspekter av det mänskliga tillståndet och därför även lätt 
aktualiseras i samtiden.

Ett modernt drama
Även om Strindberg skriver ett utförligt förord ger han samtidigt en 
stor frihet åt dem som vill sätta upp pjäsen eller skriva om Julie. Det 
var en experimentell teater han ville visa upp i väntan på »en ny dra-
matik […] Under väntan på denna teater få vi väl skriva på lager och 
förbereda den repertoar som komma skall. Här är ett försök! Har det 
misslyckats, så är tid nog att göra om försöket!«36 Många är de som 
gjort om försöket, eller gett en ny aspekt på Julie. Därför är Julie lika 
aktuell som Nora och har blivit en del av vårt kulturarv, men hon re-
presenterar också en kvinnotyp. Hon kommer alltid att vara aktuell, 

35 Strindberg 1964, s. 13.
36 Strindberg 1964, s. 22.
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som i en artikel i Expressen där Ebba Witt-Brattström med en modern 
vokabulär lägger vikten på den sexuella aspekten: »På dåtidens scener 
lämnade Nora sitt dockhem och fröken Julie tog sitt liv av skam över 
ett olämpligt ligg.«37

Den sexuella könskampen
Könskampen var i hög grad en viktig del av Fröken Julie redan från 
början, och Strindberg försökte rättfärdiga sitt drama och dramats 
slut genom att peka på flera olika faktorer som ärftlighet, sedlighet, 
midsommar och hysteri. Adelsdottern Julie kan här ses i ljuset av den 
nya klassen, borgerskapet, som Strindberg själv tillhörde och som 
uppstått genom urbaniseringen. För den precis som för Strindberg 
blev det av yttersta vikt att framhäva sina egna värden och sin egen 
identitet genom att markera sin särprägel i relation till adeln å ena 
sidan och underklassen å den andra. Det tydligt dekadenta tecknet 
degenerationsskräck uppstod genom en sorts identitetssträvan. Som 
Michel Foucault påpekar i första delen av Sexualitetens historia är det 
som »kännetecknar de moderna samhällena […] att könet och sexu-
aliteten ständigt talas om samtidigt som de framställs som de stora 
hemligheterna«.38

Vetenskapen strukturerade minutiöst den sjuka sexualiteten pre-
cis som Strindberg analyserar Julies snedsteg. Sexualiteten är ytterst 
närvarande i pjäsen, och Foucaults beskrivning av maktmekanismen 
kan illustrera hur snedsteget kryper in i Julie och tar över hennes jag:

Den maktmekanism som ihärdigt jagar allt detta disparata gör 
visserligen anspråk på att vilja avskaffa det, men skänker det 
samtidigt en analytisk, synlig och permanent närvaro: den bultar 
in det i kropparna, smyger in det under beteendena, den gör det 
till en princip för klassificering och begripliggörande, den fram-
ställer det som oordningens mening och naturliga mening.39

37 Witt-Brattström 2023.
38 Foucault 2002, s. 54.
39 Foucault 2002, s. 65.
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Den sexuella aspekten gör att ett av de ämnen Foucault behandlat sy-
nas i sömmarna, nämligen den hysteriska eller neurasteniska dottern. 
Hur spelades Fröken Julie i detta hänseende under 1900-talet?

Alf Sjöberg har i Fröken Julie (1951) använt sig av filmens möjlig-
heter och låter merparten av dramat utspela sig utomhus och i andra 
delar av herrgården. Många personer som endast nämns i pjäsen får 
här mer plats, som till exempel Julies mor, greven och fästmannen. 
Kristin säger att hon skulle ha blivit svartsjuk om Jean hade förfört 
andra tjänsteflickor, som till exempel Clara, och i Sofi Sjöbergs filma
tisering är speciellt en företagsam ung piga på jakt efter män att för-
föra. Andra är påhittade, som kusken (spelad av Max von Sydow) som 
spionerar på Jean och Julie och är den som blir förförd av pigan i stäl-
let för Jean. Sexualiteten får en stor plats i filmen som något roligt och 
burleskt som ska roa publiken. Kvinnosynen är snarlik i Keve Hjelms 
tv-filmatisering med Bibbi Andersson och Thommy Berggren som 
dock är mer teaterbunden. Berggren gör en fräck och direkt Jean och 
Andersson en självklar, förvånad Julie. I Sjöbergs tolkning blir Julies 
tragiska öde svårförstått bredvid folkets enkla nöjen, som kanske får 
en onödigt stor plats. Dessutom använder sig Sjöberg av två synvink-
lar som är trogna Strindbergs tid men som inte får lika stor plats i de 
yngre filmatiseringarna, det vill säga kvinnoföraktet å ena sidan – som 
jag läser in i Jeans (Ulf Palme) högfärdiga attityd mot den hätska Julie 
(Anita Björk) – och hysterin å andra sidan. 1951 såg Sjöberg könskam-
pen som urvattnad och ville visa upp lidande och sensualism. Han 
använder sig till exempel av en revolver som stark fallossymbol när 
Anita Björks Julie vill att Jean ska skjuta i hennes mun. Jean i Palmes 
skepnad är en nonchalant figur som inte verkar oroa sig nämnvärt för 
Julies öde. Alf Sjöberg hade redan satt upp Fröken Julie på Dramatens 
lilla scen 1949, innan han filmatiserade den men bytte ut den kvinnli-
ga skådespelaren Inga Tidblad mot den tjugotvå år yngre Anita Björk 
i ett erotiskt syfte.

Hysteri – som på 1800-talet ansågs som en kvinnosjukdom – får ett 
stort utrymme i Sjöbergs film i avsnitten om den hysteriska modern. 
Analepserna rörande Julies mor och far ska förstärka och förklara den 
handling som berättas i nuet. Det blir nästan en fristående berättelse 
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i filmen som målar upp Julies mor som den madwoman som dåtidens 
litteratur inte sällan tog upp. Hon är här sedd med en blick samtida 
med Strindberg, vilket inte förekommer i senare tolkningar.

Den mycket intressanta uppsättningen motsvarar emellertid en djupt  
psykologisk och litterär analys med beröringspunkter hos Kierke
gaard och de franska dramaturgerna Genet och Sartre. Alf Sjöberg  
poängterade i ett samtal med Ulla-Britta Lagerroth den 19 februari 
1972 utrymmet för monologerna och ser ett samband med Kierke-
gaards scala paradiso, en stege som går uppåt.40 Julie är en frälsargestalt 
som stiger ner, Jean stiger upp och två samhällsklasser byter plats. De 
befinner sig i ett mellanland och spelar sina roller illa, men då de tyck-
er att den andra spelar bättre byter de roller med varandra, han blir 
herren och hon slaven. Hon är inte hypnotiserad utan går under av 
fritt val, men Jean har förstärkt hennes fria val med hjälp av hypnos.

Om vi sedan tar ett stort hopp i tiden och ser på de senaste ver-
sionerna av pjäsen kan vi utan större förvåning konstatera en ändrad 
kvinnosyn, inte enbart för att kvinnliga regissörer nu står för regin. 
Julie ses som den ömhetshungrande kvinnan som bara är på jakt efter 
kroppslig åtrå; skammen efteråt får henne att förtvivlat söka efter en 
desperat lösning. Detta finns i Strindbergs text men får ett märkbart 
utlopp i Julie av Helena Bergström och i Liv Ullmans film två år sena-
re. Som Sjöberg hade Bergström först satt upp pjäsen på Stockholms 
stadsteater innan hon sedan gjorde den till film. Texten är helt trogen 
Strindberg, endast enstaka ord har moderniserats och ytterst få me-
ningar har tagits bort.

Filmen utspelar sig på 1930-talet, till stor del i grevens kök, och 
utnyttjar sällan den frihet som film kan ge. Julie (Nadja Mirmiran) är 
modernt fräck och Jean (Björn Bengtsson) lite naiv och inte så non-
chalant och högdragen som Ulf Palme i Sjöbergs regi. Han kan bli arg 
men känns aldrig nedvärderande mot Julie. Ullman har, till skillnad 
från Bergström, tagit ganska många friheter med texten och strukit 
delar, som till exempel när Jean som barn kryper ner i hålet på ute-
toaletten. Julie är här melankolisk och tillbakadragen och liknar den 

40 Lagerroth & Lindström 1972, s. 117.
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sömngångerska som Strindberg såg i Julie, medan betjänten snabbt 
blir frän i tonen men aldrig ter sig lika föraktfull som i filmen från 
1951. 

Strindberg skrev ett drama om den starke och den svage. Julie kan 
inte hävda sin styrka som adelskvinna, för trots sin börd var hon bara 
kvinna i en mansdominerad värld. Strindberg straffar Julie och ge-
nom henne också sin adelshustru Siri. Strindberg var fascinerad av 
straff och hans psyke återfinns i både Jean och Julie. De två byter flera 
gånger roller som den svaga respektive den starka. Den dramatiska 
strukturen visas av det återkommande fallandet och stigandet, som 
återfinns i karaktärernas respektive drömmar.

Eva Ströms roman Rakkniven ger utrymme för mycket reflektion 
angående Julies agerande med rakkniven och låter Julie diskutera lit-
teratur med sin make:

Varför skulle Anna Karenina kasta sig framför loket i Tolstojs 
nya roman? Varför skulle kvinnor behöva dö för att förhöja 
romanens estetiska värde? Paul tyckte att det talade för en med-
känsla i Kareninas liv, medan jag ansåg att hon brutalt slängdes 
framför tåget för att en författare skulle uppnå en spektakulär 
effekt och locka fram tårar hos läsaren.41

Hjältinnornas onaturliga dödsdomar i 1800-talslitteraturen blir här 
ett samtalsämne, där fröken Julie har brutit sig loss från Strindbergs 
grepp, fått nytt liv och reflekterar över sina systrars öde.

Klasskillnad och identitetslöshet
När fröken Julie går ner till tjänarna i köket lämnar hon sin skyddade 
tillvaro, och där avslöjas Julies livsoduglighet och hon går under. Det 
är dock svårt för vår samtid att förstå klasskampen och det livsodug-
liga hos Julie, som levt ett så skyddat liv och följt ett falskt livsideal. 
Därför skildras klasskampen i de nyare pjäserna och filmerna på ett 
nytt och annorlunda sätt.

41 Ström 2018, s. 155.
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Liv Ullmann har som nämnt ändrat på texten och gett personerna 
fler dialoger än i pjäsen. Av de tre protagonisterna i Strindbergs text 
är det speciellt kokerskan Kristin, som här heter Kathleen (Samantha 
Morton), som får större plats. Hon framtvingar på ett magnifikt sätt 
sin sanning som tjänare och älskarinna och är det hjälplösa vittnet till 
det sadomasochistiska parets lidande.

I Bergströms film är Julie frän och oblyg, medan Jean håller tillbaka 
så mycket han kan av respekt för överheten. Trots att Bergström inte 
tagit sig några som helst friheter med texten finns det stora skillnader 
gentemot Strindbergs pjäs. Bergström belyser aspekter som klasskill-
nad, könsidentitet och identitetslöshet som viktiga frågor än i dag. 
Fast hon inte fått fler repliker har, som det konstateras i en osignerad 
artikel i Expressen, »bredvid överklassflickan Julie och betjänten Jean 
[…] kokerskan Kristin, Jeans fästmö, [blivit en mer] fullvärdig del i 
triangeln«.42

Liv Ullmann ger med sin filmatisering en liknande bild av Kris-
tin. Hon vill också visa på en relation mellan tre personer – inte bara 
två som i äldre filmatiseringar – som inte förstår varandra, inte ser 
varandra, inte lyssnar på varandra. Ullmann lyfter fram två centrala 
konflikter: motsättningen mellan det yttre och det inre, social verk-
lighet och intim sanning, vilket tyder på att klassystemet fortfarande 
existerar, att saker och ting egentligen inte har förändrats. Sociala 
ojämlikheter är fortfarande relevanta, liksom ojämlikhet mellan män 
och kvinnor. Hennes iscensättning är baserad på dessa motsättningar, 
och eftersom det rör sig om en film kan kameran uttrycka dem genom 
rörelse i rummet. Karaktärerna har ett helt gods att röra sig på, och 
även om den största delen av filmen utspelar sig i köket ser vi alla tre 
i sina rum. Julie och Jean har dessutom flera repliker i parken. Filmen 
dissekerar stämningar som med en skalpell, återställer den dramatis-
ka spänningen, det vill säga förskjutningen av maktbalansen och dess 
katastrofala konsekvenser.

I Nyårsnatt undviker Aino Trosell kvinnofrågan genom att Julias rela-
tion med Jan inte är ett samhällsproblem. Det är inte en far som försö-

42 Osign. artikel, »Julie«, Expressen 28/2 2013.
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ker styra över sin vuxna dotters moraliska leverne. Julies far, greven, är 
ersatt med en rik make. Julia och Jan har en erotisk relation under kväl-
len, men till skillnad från i Strindbergs pjäs har de alltså redan varit ett 
par innan Julia lämnat Jan för mer lockande framtidsplaner, medan Jan 
stannat kvar och gift sig med Kristin. Det är Julia som har energi och 
framtidsdrömmar medan Jan är svagare. Erotiken här följs inte heller 
av någon skam. Maken förlåter Julia hennes snedsteg, och Kristin vill 
inte höra på Jans erkännande i ett försök att rädda äktenskapet. Tiken 
Diana i Strindbergs pjäs återfinns här, men i slutet, efter att den erotis-
ka akten ägt rum. Kortromanen tar dock upp klasskampen. När Jan på 
slädsafarin ser gästerna inne i ett tält medan han själv står utanför med 
slädhundarna, uttrycker han sin förnedring: »Här står han utestängd 
och är bara vem som helst, han är som en av hundarna.«43

I Rakkniven får Julies hysteri mer utrymme i ett försök att förstå den 
tidens kvinnliga villkor:

Jag hade inte stått ut, jag hade gjort uppror på det enda sätt som 
var möjligt för mig, det förstod jag nu. Straffet hade kommit di-
rekt, den där lilla rakkniven som hade räckts mig var det faktiskt 
min far som indirekt gav mig, han räckte mig den som tecken på 
att jag måste hålla mig inom ramarna – annars!44

För att förstå Julies akt lägger Ström skulden på berusningen som 
skulle ha gjort agerandet med rakkniven möjligt.45 Också Ullmans 
Julie dricker mycket alkohol även om John försöker hindra henne. 
Berusningen är emellertid en orsak som Strindberg inte tar upp mer 
än att Julie var påverkad av midsommarnattens feststämning. Ströms 
Julie offrar sig för sin fars betjänt, för att denne ska få leva vidare, men 
också för att hon sårats av avvisningen: »[J]ag hade avvisats så full-
ständigt att jag inte varit värd själva livet, det var inte på halsen ärret 
satt utan mycket längre in.«46

43 Ström 2018, s. 45.
44 Ström 2018, s. 61.
45 Ström 2018, s. 78.
46 Ström 2018, s. 167.
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Vidare låter Eva Ström Julie fundera mycket över varför hon föll för 
Jean: »[D]et hade inte varit fråga om kärlek, kanske inte ens attrak-
tion, kanske ingenting annat än en alltför lång och alltför ljus natt, 
när ingen kan gå och lägga sig och musiken spelar.«47 Ström är trogen 
Strindberg men spinner vidare på den tråd som han likt Ariadne lagt 
ut och låter sin hjältinna följa den ut ur den labyrintiska tillvaron. 
Godset där Julie växt upp är placerat i Skåne, och Julie och hennes 
make driver hotellverksamhet i Lausanne, precis som Strindbergs 
Jean dagdrömde om. Ström använder den kunskap som många läsare 
har om Strindbergs pjäs: »Djupt inom mig hörde jag underliga rester 
av en helt annan röst som en gång talat om ett annat hotell i Schweiz 
… inte i Lausanne utan i Luzern, en mörk och mumlande röst som i 
alltför grälla färger hade målat upp ett luftslott, en framtid.«48 Här är 
det i stället Julie som blir yrkeskvinna på hotell.

Ström återanvänder de viktiga föremålen som symboliserar och 
ger Strindbergs pjäs ett djup som går utöver den tids- och rumsan-
passning som dramat kräver, som stövlarna och rakkniven. Också hos 
Ström putsar Jean grevens stövlar när Julie går förbi. Men också Julies 
egna kängor ges här en betydelse. De bär märken och smuts från både 
faderns gods, sjukhuset i Danmark och Roms gator: »Kängorna mer 
än jag själv påminde om vem jag var, om min historia, nu när jag tyck-
tes sväva i en overklighet.«49 Rakkniven, som ger romanen dess namn, 
finns med under hela berättelsen som en talisman som Julie gömmer i 
sin väska, först som en sista utväg, sedan som ett bevis på sin resa. Få-
geln är emellertid borta ur romanen och en ny person, Tante Hélène, 
grevens syster, har en mindre roll. Det är hon som agerar förkläde och 
reser med Julie till Danmark.

I slutet av romanen låter Eva Ström Julie återse sin far och få svar 
sina frågor. Hon återser Kristin som gift sig med smeden och fått 
barn. Kristin berättar att Jean fick sparken efter händelsen med gre-
vens dotter, en mer logisk konsekvens än att det är Julie som behöver 
dö. Hon berättar att alla på godset tyckt synd om Julie som ansågs 

47 Ström 2018, s. 77.
48 Ström 2018, s. 173.
49 Ström 2018, s. 145.
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sjuk och att Jean dragit nytta av hennes svaga nerver och betett sig 
tarvligt mot både henne och greven.50 Det är först på de allra sista si-
dorna som Julie ger läsaren en inblick i sin relation med Jean och den 
lek som de påstås ha lekt i fem år. Jean hade iakttagit Julies lek med sin 
förste fästman:

Jean hade iakttagit detta, på något sätt en aning road, och jag 
hade en känsla av att han kunde se rakt igenom mig, se min bot-
tenlösa elakhet, men också vad den grundade sig i. Jag straffade 
den stackars mannen av den anledningen att jag fann honom 
oattraktiv […] när människor är olyckliga och har tråkigt kan 
till och med hat vara befriande.51

Detta är en scen som i Strindbergs pjäs endast relateras av Jean som 
berättar att han sett fröken Julie behandla fästmannen illa, en scen 
som Bergström väljer att iscensätta utan en enda replik. Eva Ström 
låter också Julie misstänka att Jeans och Kristins förhållande inte var 
grundat på kärlek eftersom de var för olika. Ström undersöker det spel 
som pågick mellan Jean och Julie: Vad händer när kulisserna rasat? 
Då blir Strindbergs Julie annorlunda: »Bara inom dessa begränsade 
omgivningar ägde det rum, och nu när kulisserna rasat fanns det inte 
kvar.«52 Ström bryter med pjäsens lyckta dörrar.

Hur förklaras Julies död? Bergström kan inte förlika sig med 
Strindberg. Utan att ändra hans text låter hon ana ett nytt slut där 
Julie inte måste dö utan vandrar ut ur ladan, där hon endast lätt skurit 
sig i handen med rakkniven, till tonerna av Lalehs sång – full av livs-
lust – Vårens första dag. I Ullmanns film finns det en stor dos ensamhet. 
Hon ger publiken en Julie som desperat längtar efter lugn, och vars 
enda sätt att uppnå det är genom döden. Julie vill här bara försvinna, 
bli en del av ingenting, men saker händer och det är inte Julie som 
förför betjänten. Eva Ström funderar över Julies självmord, som alltså 

50 Ström 2018, s. 243.
51 Ström 2018, s. 245.
52 Ström 2018, s. 254.
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inte lyckas i hennes roman. Hon låter Jean säga att han hört talas om 
Victoria Benedictsson, »den där författarinnan som skar av sig hal-
sen på ett hotell i Köpenhamn«,53 »för att en kvinna alltid måste dö 
om hon bejakar sin lust«.54 Eva Ström reflekterar även över en viss 
stämning under slutet av 1800-talet, där kvinnor i allmänhet, men 
Julie i synnerhet »tyckt sig vara utan val, utan fri vilja, i en virvel av 
känslor kanske förstärkta av spända nerver, av alkohol, av den sena 
timmen«.55

Fröken Julie är levande och tillåter många olika frågor att tas upp. 
Även de uppsättningar som mindre respekterar Strindbergs vilja att 
visa en klasskamp och aristokratins fall lyckas ge en ny bild av vår 
samtid med andra och viktiga kvinnofrågor. Det breda spektrum som 
Strindberg antydde tillåter flera perspektiv på pjäsen, och den kan 
därför användas också för att tolka vår samtid, samtidigt som samti-
den ger en ny bild av Strindberg. Det rör sig mindre om ändringar än 
om omtolkningar, andra roller, andra tankar.

Sammanfattning
Fröken Julie är ett både historiskt förankrat och levande drama fullt 
av möjligheter för en nyfiken och öppen regissör eller författare som 
vill spinna vidare på myten om Julie. Dramat är rikt och erbjuder så 
många perspektiv och möjligheter att regissörer närmast kan välja och 
vraka bland de olika ämnen som är möjliga att lyfta. Utan att ändra i 
pjäsen kan man få fram ett mycket skiftande spektrum av intressanta 
aspekter i sin samtid. Som påpekat ger Strindberg redan i sitt förord 
ett stort utrymme för frihet och fantasi: »[T]y därigenom att man 
icke ser hela rummet och hela möblemanget, lämnas tillfälle att ana, 
dvs fantasien sättes i rörelse och kompletterar.« Det är här som han 
lägger pjäsen både i samtiden och i framtiden. Han talar om rummet, 
men man är frestad att läsa in andra betydelser. Pjäsen belyser frågor 
som är viktiga också i vår samtid, som klasskillnader, könsidentitet 

53 Ström 2018, s. 254.
54 Ström 2018, s. 255.
55 Ström 2018, s. 261.
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och identitetslöshet. Andra frågor, som det Strindberg kallar »halv-
kvinnan« och hysterin, hör till historien men kan aktualiseras i form 
av melankoli, ensamhet och identitetslöshet.

Fröken Julie är ett naturalistiskt spel som kan läsas som en allegori 
över de frågor som var aktuella 1888 och som fortfarande är relevanta. 
Därför är pjäsen både historisk och levande. Men den kan också spe-
las som ett romantiskt drama där åskådarna är vittnen till en realis-
tisk händelse men »slutar som deltagare i en ritual«. Om vi låter de 
två kontrahenterna få ha sin ritual – och det tycker jag Liv Ullmann 
lyckas med – får publiken sin katharsis långt ifrån den darwinistiska 
kamp som Strindberg hade i tankarna och som inte ger universum 
någon andlig eller moralistisk innebörd – och pjäsen går från natu-
ralism till mystik. Att man identifierar sig med rollfigurerna när man 
sitter i en teatersalong är en sak, men att till varje pris vilja rädda Julie 
från författarens klor, som Eva Ström och Aino Trosell, kan tyda på 
en viss psykologisering av den kvinnliga huvudrollsinnehavaren, men 
framför allt visar det att Julie, likt Faidra, är mer än bara en litterär 
klassiker, hon är en myt man kan spinna vidare på.
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