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RESUMO

Esta tese mapeia as representacdes da personagem Ofélia de Shakespeare na Inglaterra
vitoriana em trés areas nas quais ela ganhou maior expressividade: em edi¢des, no palco e
na iconografia. Trata-se, portanto, de um estudo interdisciplinar, que se insere na area dos
estudos culturais. A premissa basica é a de que a ubiqua presenca de Ofélia na cultura
vitoriana serve como exemplo paradigmatico do que Raymond Williams chama de "estrutura
de sentimento"”, ou seja, a personagem constitui um veiculo adequado para compreendermos
os paradoxos da época, principalmente no que diz respeito aos papéis femininos. A divisdo
da tese é arquitetada em trés capitulos que lidam com as especificidades de cada
representacdo, mostrando, também, como eles se interconectam dinamicamente. O material
analisado contempla duas edi¢bes familiares de Hamlet; duas "narrativas instrutivas”; um
roteiro cénico; uma pintura e um poema. Para auxiliar e elucidar as maneiras pelas quais
Ofélia foi apropriada, lancei médo de textos os mais diversos: comentérios de criticos de
teatro e pintura; observacfes de atores e escritores; atitudes da época com relacdo ao
suicidio feminino; a vida de Elizabeth Siddall, bem como a critica contemporéanea. As
representacdes de Ofélia sublinham a permeabilidade das fronteiras das artes e também
Nos mostram, em maneiras que escapam a nossa compreensao, como a vida muitas vezes

imita a arte.
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ABSTRACT

This is an interdisciplinary study which examines textual, theatrical, and visual representations of
Ophelia in Victorian England from the perspective of Cultural Studies. My central premise is
that the ubiquitous presence of Ophelia in Victorian culture serves as a paradigmatic
example of what Raymond Williams calls "the structure of feeling" which helps us to
understand how the paradoxes of that era were articulated, mainly in what concerns female
roles. | have structured this dissertation into three chapters which seek to deal with the
specificities of each system of representation as well as highlight the dynamics of their
interpenetrations. My analysis focuses on two family editions of Hamlet, two "instructive
narratives"”, one promptbook, one painting and one poem. In order to reconstruct and elucidate
the ways Ophelia was appropriated | have also considered a great variety of material that
ranges from dramatic and art criticism and practice; comments made by actors and writers;
cultural attitudes towards female suicide; the life of Elizabeth Siddall, to contemporary
criticism. The study of the representations of Ophelia highlights the permeability of the arts
and it also shows how life, in often uncanny ways, mimics art.
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SOBRE NOTAS BIBLIOGRAFICAS, CITACOES, TRADUCOES E FIGURAS

As citacOes relativas ao texto fonte que é Hamlet de Shakespeare, da edicéo
Arden de Harold Jenkins, virdo entre parénteses, com indicacdo do ato em numero
romano maidsculo e da cena em romano mindsculo. Ao citar em portugués, utilizo a
traducdo de Anna Amélia Carneiro de Mendong¢a (Rio de Janeiro: Editora Nova
Fronteira, 1995) que sera seguida pelo nUmero da pagina entre parénteses.

N&o recebera notas o roteiro cénico de Hamlet por Irving.

Sao de minha responsabilidade as traducdes de textos nao traduzidos no
Brasil, sejam comentéarios de criticos, de dramaturgos, de teoricos, bem como de
poemas e de fragmentos do livro de memorias de Ellen Terry ou dos manuais de
conduta de Anna Jameson e Mary Cowden Clarke. Estes serdo precedidos do texto
original, marcados em italico e virdo entre colchetes. Peco desculpas ao leitor de
antemdo e sem nenhuma reserva pelo nivel da minha tradugdo. As minhas
traducdes visam apenas dar o sentido geral das citagOes e revelam a minha enorme
incapacidade para a tarefa.

Peco também desculpas pelo excesso de notas de rodapé que o leitor
encontrara. Tomo emprestado as palavras de Dr. Johnson como justificativa: "notes
are often necessary, but they are necessary evils".

A minha opc¢ao por incorporar imagens e figuras no corpo do texto se firma
na medida em que as encaro ndo apenas como meras ilustracées; pelo contrario, 0
meu estudo da relevancia tanto as representacdes textuais, quanto as representacoes
visuais, de forma que as figuras e as imagens aqui incluidas servirdo como complementos
importantes para as minhas argumenta¢des. Quando forem secundarias ao texto,

entrardo como anexos.
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INTRODUCAO

O historiador de arte Richard Altick abre o seu monumental Paintings from
Books, com esta frase: "English literature entered English painting through the stage
door" [A literatura inglesa entrou na pintura inglesa pela porta do teatro] (ALTICK,
1985, p.11). Ela serve como uma luva para o meu trabalho de pesquisa, pois 0s trés
campos em que tento trabalhar, séo: texto, pintura e teatro.

O meu tema € a representacdo de Ofélia na Inglaterra vitoriana. As repre-
sentacfes de Ofélia no palco, no texto e na pintura sao parte da historia cultural e
oferecem uma janela interpretativa para as tendéncias culturais e os valores de uma
época e, especificamente, permitem verificar que papéis a mulher representava
nesse cenario social. Meu enfoque é, portanto, interdisciplinar e se insere na area
dos estudos culturais.

O termo representacao sera usado diversas vezes ao longo da minha tese
e merece um esclarecimento logo de inicio. De uma perspectiva ampla, sigo a no¢ao
de representacdo socioconstrucionista de Marita Sturken e Lisa Cartwright em Practices
of Looking (2003), bem como de Stuart Hall em Representation: cultural representations
and signifying practices (2003). A palavra representacéo se refere a produgdo de sentido
por meio da linguagem, do discurso e das imagens. Usamos palavras para entender,
descrever e definir o mundo da maneira como o vemos, e usamos as imagens do
mesmo jeito. Esse processo acontece por meio dos sistemas de comunicagcdo como
a linguagem e as artes visuais, cada qual regido e organizado por suas proprias regras
e convencdes. A lingua portuguesa, por exemplo, é organizada por meio de conjuntos
de regras pelos quais nos expressamos e interpretamos os sentidos. A mesma coisa
acontece com outros sistemas de representacdo, como o texto escrito, a pintura, o
teatro, o cinema, etc.

Ao longo da histéria, houve muito debate que guestionava se 0s sistemas
de representacao refletem o mundo como ele realmente €, tal qual um espelho que
reflete uma forma de mimesis ou imitacéo, ou se, de fato, somos nds proprios que

construimos 0 mundo e seus sentidos através dos sistemas de representacdo que



usamos. Nesse enfoque socioconstrucionista, n0s apenas entendemos o mundo
material por meio de alguns contextos culturais. Assim, o mundo material somente
faz sentido e somente pode ser "visto" por meio desses sistemas de representacéo,
gue nao sédo regidos por regras e convencdes universais, uma vez que fazem parte
do processo cultural de um dado lugar e em um dado momento.

Ao longo do meu estudo, nunca perdi de vista que o0 "objeto" das diversas
representacfes com as quais eu lido, € a Ofélia de Shakespeare, uma personagem
com uma historia tragica, que in-corpora aspectos conflituosos sobre o feminino, a
loucura e a morte. Ocorre que o feminino, a loucura e a morte sao "construtos sociais" e,
como tal, sdo conceitos que estdo em perpétua reformulacao e irdo espelhar as maneiras
pelas quais a cultura os representa. Conjugados, eles se configuram numa representacéo
da alteridade, ou, como diz Stuart Hall, o "espetaculo do Outro" (HALL, 2003, p.234).
A histéria da representacéo de Ofélia nos mostra como a personagem sempre foi tratada
com excessivo cuidado e vigilancia de forma a encaixar-se em certos "esteredétipos”
vigentes na época. Dai porque, quando uso o termo representacéo, também considero
que as representacdes de Ofélia, como produtos culturais, contribuiram para o nosso
entendimento do que é femininol.

De maneira especifica?, representacao significa "tornar presente a auséncia,

apresenta-la novamente a nossa memoéria" (PAVIS, 1999, p.340). Assim, representacéo

1A nocdo foucaultdiana sobre o poder do discurso é particularmente apropriada para a
histéria da representacdo de Ofélia. Foucault sugere que o discurso produz sentidos por meio de
diferentes sistemas de representacao (académico, literario, pictérico etc.). Edward Said, na sua tese
principal sobre o orientalismo, emprega uma leitura semelhante, afirmando que o discurso ocidental
sobre o "Oriente" revela uma forma sutil (superior, imperialista e, portanto, racista) de controle racial
do Outro (o "Oriente", que se configura como o inferior).

2Empregando a definicio do Dicionario Aurélio (2004, p.1738), de "reproducdo” ou "tornar
presente”, discuto a representacdo textual de Ofélia no primeiro capitulo. Em outras palavras, discutirei
como Ofélia foi re-produzida nas edi¢cdes que selecionei para a minha andlise. No segundo capitulo, o
termo representacdo se refere a "levar a cena, exibir* e a "interpretacéo teatral" (p.1738); assim,
investigarei como a producdo de Hamlet foi levada ao publico e também que tipo de interpretacédo
teatral a atriz Ellen Terry escolheu para representar a sua Ofélia. No terceiro capitulo, uso representacéo
como "ato de re-produzir, descrever, pintar”, ou seja, analisarei a reproducao de Ofélia na pintura.



€ a re-apresentacdo de algo que ja existe (0 texto shakespeariano), sob forma
textual ou visual (artes plasticas). "Representar (...) é também tornar presente no
instante da apresentacdo cénica 0 que existia outrora num texto ou numa tradicao
teatral." (PAVIS, 1999, p.339).

Ao longo do meu estudo, uma das minhas preocupacdes foi a de mostrar
gue os sistemas de representacdo, com o0s quais eu lido, se inter-relacionam e
permitem, como afirmam Chazaud e Sichére, "tecer entre esses registros distintos,
pontos de apoio, fios, filamentos, lacos" (apud ARBEX, 2006, p.33). Dessa maneira, 0

estudo da interface entre as representacdes textuais, cénicas e pictoricas de Ofélia,

permite também enfocar outros niveis de relacdo entre pintura e texto e
outros tipos de abordagem: a critica da arte; os livros ilustrados, (...) as
obras de arte que ndo apenas ilustrem, mas narrem ou interpretem um
texto; obras de arte que descrevem obras de arte especificas; (...) as obras
literarias sobre um tema comum as outras artes; as narrativas em que
objetos de arte e artistas, ficticios ou histéricos, figurem de maneira central
ou em que objetos de arte representem um papel significativo, ou ainda,
narrativas em que questfes estéticas e técnicas de uma arte se integrem
(--.)- (ARBEX, 2006, p.57).

Em outras palavras, descortina-se um universo de relacdes complexas que
ilustra como o "mito de Ofélia" se configurou na Inglaterra vitoriana.

A maior parte da producao bibliografica sobre Ofélia advém dos estudos
feministas e se concentra na area da critica literaria. Essas interpretacfes me
auxiliaram a formar uma visao critica sobre o meu objeto de estudo. Na introducao de
Shakespearean tragedy and gender, Madelon Sprengnether mapeia o desenvolvimento
da critica feminista shakespeariana e comenta sobre o processo de descentralizacao
gue resultou dos questionamentos feministas: "the assumption of a unified, universal
male subjectivity ... no longer compels our allegiance." [a idéia de uma subjetividade

masculina unificada, universal jA ndo nos é aceitavel] (SPRENGNETHER, 1996, p.17).



Até a década de 1970, a critica literaria de Hamlet centrava-se no protagonista
e Ofélia3 era tratada sumariamente e, em geral, somente para enfatizar qualidades
femininas consideradas ideais e universais. Elaine Showalter, em um ensaio pioneiro
sobre Ofélia, afirma que a personagem tem uma "invisibilidade nos textos criticos
shakespearianos" (SHOWALTER, 1991, p.78). Creio, no entanto, que é interessante
relativizar o termo "invisibilidade" de Ofélia, pois a histéria da recepcdo de Ofélia
pela critica revela que ela sempre foi foco de comentéarios, ainda que a maioria
mostrasse um certo desconforto com alguns aspectos da heroina.

Desde o primeiro comentario sobre Ofélia que se tem registro, feito em 1698
por Jeremy Collier em a Short View of the Immorality, and Profaneness of the English
Stage (1698)4, verificamos uma tendéncia que seria seguida até o século XIX. Um dos

alvos de seus ferozes ataques foi a suposta impropriedade do discurso de Ofélia:

3Alguns criticos afirmam que o nome "Ofélia" vem do grego opheleia, que significa ajuda,
socorro. Ainda da lingua grega, ha ophelos que quer dizer "vantagem, lucro". Outros criticos encontram no
nome de Ofélia ecos de personagens de outras obras como "Apheleia" (que significa simplicidade) de
Cynthia's Revels de Jonson e "Ofélia" de Arcadia de Sannazaro. Em hebreu, ofHeL'Ya significa "da
maneira que é ela para Deus". Agradeco a Joseph Egert, um médico aposentado apaixonado pelos
estudos shakespearianos, pela generosidade em compartilhar as possiveis origens do nome de Ofélia
e também por me enviar as seguintes fontes bibliograficas para uma andlise mais aprofundada:
FURNESS, Horace Howard (ed), A New Variorum Edition of Shakespeare: Hamlet, vol.ll (reissued
1965) 240-242. (LCCCN: 63-13369);; Browne, C. Elliot, "Notes on Shakespeare's Names-II" in: The
Athenaeum, #2544 (July 29, 1876),147-148; Fucilla, Joseph G., "The Arcadia and El Pastor De Filida".
In: Modern Language Notes, 57, (#1) (Jan, 1942) 35-39; Guilfoyle, Cherrell, "Ower Swete Sokor: The
Role of Ophelia in Hamlet". In: Comparative Drama, 14, (1980/1) 3-17; Hales John W., "Shakspeare's
Greek Names". In: Cornhill Magazine, 33, (#194), (Feb, 1876) 208-216 (esp. 209-210); e Toobin,
J.J.M., "On the Name Ophelia", In: American Notes and Queries, 16, (1978) 134-135. H4, também, a
etmologia proposta por Lacan, O-phallus, ou seja, privada do falo, "o significante transcendental”,
Ofélia € um grande "O", sem histéria propria, apenas aquela ligada a Hamlet (SHOWALTER, 1991,
p.77). E, de fato, por essa 6tica que a critica conservadora (pré-feminista) de Hamlet analisava Ofélia.
Ver, também Levith (1978, p.16-18, p.51-52).

4Collier era um clérico e, como o titulo do livro ja indica, sua intencéo foi a de rechacar a
imoralidade e a profanidade do teatro britnico de sua época. Seu livro fez tanto sucesso que
mereceu trés edicbes, apenas no ano de 1698. Os comentérios de Collier foram tdo polémicos que
provocaram, na década seguinte, uma onda de panfletagem atacando suas opinides. Essas citagdes
foram todas retiradas do monumental trabalho de Brian Vickers, Shakespeare: the critical heritage.
(1974-1981. v.2). Vickers teve o enorme trabalho de compilar documentos, a maioria inéditos e de
dificil acesso e localizagdo, mesmo na Inglaterra, por estarem espalhados em revistas, jornais e



For Modesty, as Mr. Rapin observes, is the Character of Women. To represent
them without this Quality is to make Monsters of them, and throw them out of
their Kind. (....) Had Shakespeare secur'd this point for his young Virgin
Ophelia the Play had been better contriv'd. He was resolv'd to drown the
Lady like a Kitten he should have set her a swimming a little sooner. To keep
her alive only to sully her Reputation, and discover the Rankness of her
Breath, was very cruel. But it may be said the Freedoms of Distraction go for
nothing, a Fever has no Faults, and a Man non Compos may kill without
Murther. It may be so: but then such People ought to be kept in dark rooms
and without Company. To shew them, or let them loose, is somewhat
unreasonable (apud VICKERS, 1978, v.2, p.87).

[Pois a Modéstia, como o Sr. Rapin observa, é o Carater das Mulheres.
Representé-las sem esta Qualidade é fazer Monstros delas, e joga-las fora
do que lhes é préprio. (...) Se Shakespeare tivesse feito valer esta nocao
para a sua jovem Virgem Ofélia a Peca teria sido melhor concebida. Se ele
estava decidido a afoga-la no Lago como uma Gatinha e deveria té-la feito
nadar um pouco mais cedo. Manté-la viva para manchar sua Reputacao, e
descobrir a Podridao de seu Halito foi muito cruel. Mas pode ser dito que as
Liberdades da loucura a tornam nula, ndo ha culpa numa febre, e que um
Homem non compos [mente perturbada] pode matar sem ser Assassinato.
Pode ser assim: porém, tais Pessoas devem ser mantidas em quartos escuros
e sem Companhia. Exibi-las ou deixa-las soltas € um tanto insensato.]

O comentario moralista do clérico Collier critica o "mau halito" da virgem
Ofélia, ou seja, ele se refere as palavras indecorosas que possuem conotacdes sexuais
cantadas por ela nas baladas da cena da loucura. Estas séo suficientes para Collier
sugerir que Shakespeare deveria té-la tirado de cena mais cedo para ndo manchar sua
reputacdo. E, primordialmente, a sexualidade de Ofélia que Collier ataca, pois, como
ele proprio afirma, uma moca deveria demonstrar modéstia e discricdo. Na realidade,
essa primeira critica moralista sobre Ofélia culminard nos varios cortes que o papel

da personagem recebera ao longo de dois séculos.

edi¢bes raras. Vickers inclui trechos de ensaios, poemas, critica teatral, critica literaria, prélogos,
epilogos, notas as edicdes, introducdes as obras e a vida de Shakespeare, entre muitos outros.
O resultado foram seis volumes (cerca de 3500 paginas). Por meio desses volumes eu pude relativizar a
"invisibilidade" (SHOWALTER, 1991) de Ofélia. Agradeco a Professora Liana de Camargo Ledo pela
generosidade em compartilhar os volumes de Vickers.



Interessante é perceber que um ano depois, em 1699, temos um comentario
de James Drake, um panfleteiro que chega a escrever uma peca, que resgata Ofélia
das palavras causticas de Collier, rechacando sua opinido excessivamente moralizante.
Cito-o na integra, pois € o comentario mais aprofundado que temos sobre Ofélia até

0 século XIX. Num tom irdnico, Drake faz pouco caso de Collier:

Hamlet, a Play of the first rate, has the misfortune to fall under Mr Collier's
displeasure, and Ophelia, who has had the luck hitherto to keep her
reputation, is at last censur'd for Lightness in her Frenzy. Nay, Mr Collier is
so familiar with her as to make an unkind discovery of the unsavouriness of
her Breath, which no Body suspected before. But it may be this is a
groundless surmise, and Mr Collier is deceived by a bad Nose, or a rotten
Tooth of his own; and then he is obliged to beg the Poet's and the Lady's
pardon for the wrong he has done 'em (apud VICKERS, 1978, p.94).

[Hamlet, uma peca do mais alto nivel, teve a infelicidade de cair no desprazer
do Sr. Collier, e Ofélia, que havia tido, até entdo, a sorte de manter sua
reputagdo, € finalmente, censurada por sua Leviandade na sua Loucura.
Pior, o Sr. Collier a conhece tdo de perto, que faz uma descoberta indelicada do
seu halito fétido coisa que ninguém havia suspeitado anteriormente. Mas

talvez seja uma suposicdo sem base nenhuma e é o Sr. Collier que se
engana com seu Nariz ruim, ou com seu préprio dente podre; e assim deve
ele implorar o perddo do Poeta e da Senhora pelo mal que lhes fez.]

Do ponto de vista da histdria da critica literaria, podemos detectar dois
aspectos interessantes no contra-argumento de Drake: primeiramente um respeito
ao texto original, uma vez que Ofélia deveria ser deixada "intacta", ja que foi concebida
dessa forma por Shakespeare. A valorizacdo dos textos "originais" de Shakespeare
aparecera, com mais énfase, no final do século XIX e se consolidara no século XX.
O segundo aspecto é a tendéncia de analisar os personagens como se eles fossem
pessoas reais, caracteristica que € 'inaugurada’ com 0s poetas romanticos e que ainda
transparece em alguns comentarios de criticos shakespearianos contemporaneos.

Nota-se a sensata preocupacao de Drake em entender as motivagdes para
a loucura de Ofélia, uma "jovem virgem piedosa e modesta" que nutria um amor
profundo por Hamlet, um sentimento tdo "predominante em coragdes tenros". Drake
sugere que "extirpar pela raiz um sentimento tdo profundo”, de forma téo violenta,

deve ter causado "convulsdes horriveis" numa mente tdo jovem e num sexo tao



fragil. Sendo assim, Ofélia fala incoerentemente e quando tem a real nocdo que
havia perdido o amado e o pai, a sua perturbagéo torna-se descontrolada e o destino
lhe chega inexoravel e cruel.

A critica de Collier e a defesa de Drake irdo resumir o cerne dos comentarios
que se fardo a respeito de Ofélia nos séculos XVIII e XIX. Para Goethe, Ofélia era uma
"good soft-hearted girl" [jovem de bom coracao], enquanto Coleridge a define como
"exquisitely unselfish" [graciosamente altruista] (apud YOUNG, 2002, p.279), Samuel
Johnson exclama: "Ophelia, the young, the beautiful, the harmless and the pious”
[Ofélia, a jovem, a bela, a inofensiva, a piedosa] (apud KIEFER, 2001, p.12), resumindo
uma visdo que permaneceu durante muito tempo na histéria da recepcéo de Ofélia.

Concomitantemente a idealizacdo de Ofélia, o teor das severas criticas de
Collier feitas no século XVII continuardo no século XIX. Alguns criticos, talvez por
perceberem a complexidade do assunto, se esquivam de analisa-la. E o caso do
famoso critico vitoriano Hazzlit, para quem Ofélia é uma personagem "almost too
exquisitely touching to be dwelt upon" [quase que demasiadamente patética para
ser analisada]. Bradley, ja no século XX, de forma semelhante a Hazzlit, afirma que
"in the love and the fate of Ophelia herself it was introduced an element, not of deep
tragedy, but of pathetic beauty, which makes the analysis of her character seem
almost a desecration" [no amor e no destino de Ofélia, foi introduzido um elemento
nado de profunda tragédia, mas de uma beleza patética, o que torna a andlise do seu
carater quase um sacrilégio] (BRADLEY, 1955, p.160).

Em muitas andlises de Hamlet, Ofélia € mencionada apenas para iluminar
alguns aspectos de Hamlet. Por exemplo, para analisar a pretensa loucura do
protagonista, esta é contrastada com a loucura real de Ofélia. Para tematizar a

questao do suicidio, recorre-se a alguns dos memoraveis soliloquios de Hamlet e



fala-se do suicidio de Ofélia5. Para problematizar o complexo de Edipo de Hamlet,
muitas vezes, € colocada a relacdo de Ofélia com Polénio.

A grande revolugdo na historia da critica de Ofélia vem com o advento da
critica feminista, que promove uma expansdo das possibilidades de andlise da
heroina. Dessa forma, Ofélia passa a ter um papel importante, principalmente no que

tange as atitudes com relagdo a mulhers.

SEdgar Fripp, um biografo de Shakespeare que devotou a vida & pesquisa de documentos e
registros de Stratford, a terra natal do poeta, informa que quando Shakespeare tinha 15 anos, uma
jovem de Stratford chamada Katherine Hamlett morreu exatamente da mesma maneira que Ofélia.
Aparentemente a causa mortem foi polémica, pois foi realizada uma investigagdo para determina-la.
As testemunhas deram o seguinte depoimento: "Quod predicta Katherina Hamlett, décimo septimo die
Decembris Anno Regni predicte domine Regine vicesimo secundo iens cum quodam mulctrale
Anglice a Paile ad afferendam aquam ad Rivum vocatum Havon in Tidington predicta Ita accidit quod
predicta Katherina stans super ripam eiusdem Rivi subito ac per infortunium lapsit e cecidit in Rivum
predictum et ibidem in aqua eiusdem Rivi dicti décimo septimo Die Decembris Anno predicto apud
Tidington predictam in comitatu predicto per infortunium submersa fuit, et non aliter nec alio modo ad
mortem suam devenit" [ocorre que a supracitada Katherine Hamlett, em dezessete de dezembro do
vigésimo segundo ano do reinado da supracitada Rainha, indo com um certo recipiente, um balde (em
inglés), recolher 4gua do rio Avon na supracitada Tiddington, estando na beira do supracitado rio,
subitamente e por acidente escorregou e caiu no rio supracitado e 14, na agua do mesmo rio, no
mencionado dia dezessete de dezembro do ano supracitado, no supracitado condado de Tiddington
se afogou por acidente, e ndo de outra maneira, nem de outro modo encontrou sua morte]. Consta
que a jovem também teve um ritual funerario problematico, e, de forma similar a Laertes (irmao de
Ofélia), a familia de Katherine Hamlett se queixou que ela ndo teve uma cerimbénia adequada. Essa
informacado é secundaria, porém, caso o jovem Shakespeare tenha testemunhado o polémico fato e
baseado o suicidio de Ofélia na morte da jovem, se ganha um subsidio importante para argumentar
que, ao contrario do que Gertrudes sugere, Ofélia se suicida. Cabe ressaltar que este Ultimo dado
nao é comprovado, uma vez que ndo é documentado e pode ser mera especulacdo (FRIPP, 1927,
p.185). Ver também: Cook (1980, p.91-92).

6Alguns estudos que me foram particularmente Gteis incluem: AASAND, Hardin. The young,
the beautiful the harmless and the pious: Contending with Ophelia in the eighteenth century. In:
GONDRIS, Joanna (Ed.). Reading readings: Essays on Shakespeare edition in the eighteenth
century. London: Associated University Press, 1998; DASH, Irene G. Conflicting loyalties. In: Women's
worlds in Shakespeare's plays. Newark: University of Delaware Press, 1977; LYONS, Bridget
Geller. The Iconography of Ophelia. ELH, v.44, p.60-74, 1977; RUTTER, Carol Chillington. Snatched
bodies. In: Enter the body: women and representation on Shakespeare's stage. London: Routledge,
2001; COURSEN, H. R. Must there no more be done?: images of Ophelia In: . Shakespearean
performance as interpretation. Newark: University of Delaware Press, 1992; NEELY, Carol Thomas.
Documents in madness: Reading madness and gender in Shakespeare's tragedies and Early modern
culture. Shakespeare quarterly, v.42, 1991; ZIEGLER, Georgianna. Shakespeare's unruly women.
Washington: Folger Shakespeare Library, 1997.



Criticos literarios e historiadores da arte, tais como Elaine Showalter, Nina
Auerbach, Elizabeth Bronfen, Bram Dijkstra, Carol Kiefer, valem-se das imagens de
Ofélia para complementar seus estudos sobre a mulher na cultura do século XIX. Em
algumas das obras desses autores, no entanto, Ofélia tem apenas uma funcéo
ilustrativa, i.e., a personagem néo é o foco da analise’.

Os trabalhos mais extensos sobre Ofélia sdo The French face of Ophelia
(VEST, 1989), que, como o titulo indica, se concentra em tracar a influéncia de Ofélia
na Franca, (aspecto que ndo é o foco da minha pesquisa), e The Myth and Madness
of Ophelia (KIEFER, 2001), um catalogo da exposicao de ilustracbes de Ofélia feita
pelo Mead Art Museum. Este catalogo me foi de grande valia, pois tive acesso a uma
riqueza iconografica que vai desde as primeiras imagens de Ofélia que ilustravam
edicbes de Hamlet no século XVIII até as pinturas e as fotos de producdes cénicas e
cinematograficas de Hamlet no final do século XX. Além disso, o catalogo traz trés
artigos. O primeiro, "The myth and madness of Ophelia”, trata mais especificamente
da mitificacdo da heroina por meio da representacédo da sua loucura ao longo dos
séculos XVIlI, XIX e XX. O artigo de Giorgiana Ziegler, em especial, "Sweet rose of May:
Ophelia through Victorian Eyes", se aproxima do meu enfoque uma vez que trata da
apropriacdo da imagem de Ofélia no século XIX em edi¢cdes e nas artes visuais.
Muito embora Ziegler mencione rapidamente algumas atrizes que encenaram Ofélia,
a area teatral no cenério vitoriano ndo é considerada. O Ultimo artigo, "Ophelia in
performance in the twentieth century”, de H. R. Coursen, trata das representacdes
cénicas e filmicas de Ofélia no século XX, assunto que 0s meus objetivos nao contemplam.

Recentemente encontrei e consultei a tese de doutorado de Kimberley
Rhodes, Performing roles: images of Ophelia in Britain, 1740-1910. O trabalho de
Rhodes se insere na area das artes visuais e se torna um referencial na medida em
gue abrange a vasta e diversificada representacao iconografica de Ofélia desde a

metade do século XVIII até a primeira década do século XX. Rhodes cataloga as varias

"Ver Over her dead body (BRONFEN, 1996) e Woman and the demon (AUERBACH, 1982).
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representagfes visuais, das mais famosas as menos conhecidas, que ndo figuram
nos livros de arte, fazendo, portanto, o grande servico de registrar fotos psiquiatricas,
ilustracdes de livros, esculturas, baixos relevos, pinturas, portraits, cartes de visite,
gravuras e xilogravuras. Rhodes divide o seu trabalho tematicamente e pelas cenas
de Hamlet, seguindo a trajetéria do enredo de Ofélia, enfatizando que hd uma
evolucao cronoldgica na representacdo da personagem. O meu enfoque se distancia
e se diferencia do de Rhodes ndo somente na organizagdo, mas também pela minha
escolha, uma analise mais minuciosa de alguns exemplos paradigmaticos das
representacdes textual, cénica e pictorica de Ofélia. Outra diferenca importante no
meu estudo € que eu ndo encontro uma "evolucao" na representacdo de Ofélia; o
que enfatizo é que ha uma maneira dominante da representacdo da personagem
shakespeariana na cultura vitoriana, que ira se valer de algumas de suas
caracteristicas para espelhar a conflituosa situacdo da mulher na época.

Tive o prazer de ter acesso ao primeiro trabalho extenso sobre Ofélia escrito
no Brasil, a tese de mestrado "Resisting closure: the representation of Ophelia
on painting and screen” de Erika Viviane Costa Vieira. A proposta de Vieira é fazer
uma leitura interartes das representacdes visuais e cinematograficas de Ofélia,
concentrando-se, principalmente, na tematica da morte. A minha andlise diverge do
trabalho de Vieira, principalmente na escolha do meu recorte. No que tange as artes
visuais, Vieira oferece um panorama geral das representacdes de Ofélia desde o
século XVIII até a atualidade. Com relacdo a representacdo cinematografica de
Ofélia, ela também seleciona algumas versdes filmicas de Hamlet, nas quais a
representacdo da morte de Ofélia ganha maior destaque. O recorte do meu estudo é
mais limitado: n&o abrange o escopo que a dissertacio de Erika se propde e tenta
tratar mais profundamente de trés areas distintas com poucos exemplos selecionados
para andlise. Outra diferenca é que, com excecdo de algumas mencdes, Vieira nao
analisa as representacdes teatrais de Ofélia, aspecto que julgo essencial, como

mostrarei no capitulo 2.
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Um artigo que merece ser mencionado €& o excelente "Representing
Ophelia: women, madness and the responsibilities of feminist criticism" (1991),
trabalho pioneiro sobre Ofélia, da critica feminista Elaine Showalter. Ela se debruca,
principalmente, sobre as representacdes de Ofélia na pintura, na psiquiatria, na
literatura e no palco. Showalter explora o modo pelo qual Ofélia tipifica a melancolia
feminina e a loucura (que, para Showalter, é "necessariamente" erética na sua origem e
expressdo). Showalter revela as consequéncias extraordinarias do status icénico de
Ofélia para a sociedade — por exemplo, mulheres em hospitais psiquiatricos eram
influenciadas a agir e posar como Ofélia. Para Showalter, "The representation of
Ophelia changes independently of theories of the meaning of the play or the Prince,
for it depends on attitudes towards women and madness." [A representacdo de
Ofélia muda independentemente das teorias sobre a peca ou sobre o Principe, pois
depende das atitudes em relagdo a mulher e a loucura] (SHOWALTER, 1991, p.92).
Muito embora a minha analise ndo contemple a representacao da loucura, a abordagem
que Showalter utiliza, de conscientemente se distanciar do texto shakespeariano
para enfocar seu impacto sociocultural, me parece particularmente frutifero. Procurei
aceitar o desafio que Showalter lan¢a no seu artigo, que € contar a histéria da repre-
sentacdo de Ofélia (SHOWALTER, 1991, p.79), ainda que de forma menos ambiciosa,
uma vez que o meu recorte € bem especifico. Pretendo analisar a "infiltracdo" de
Ofélia no mundo das edi¢fes, do teatro e da pintura na época vitoriana. Ao restringir
a minha analise a um lugar e um periodo especificos, tento me debrucar sobre as
especificidades de cada sistema representacional com mais particularidade. Ademais,
comparativamente a maioria dos estudos sobre Ofélia, selecionei poucos objetos de
analise para poder entendé-los mais densamente.

ApOs essa breve revisao bibliogréafica, que visou principalmente reconhecer
0 meu débito para com os principais trabalhos que encontrei sobre Ofélia, passo a
delinear o suporte tedrico que norteou a minha pesquisa. Encontrei em Raymond
Williams os elementos teoricos que me permitiram refletir e situar as representacdes

de Ofélia na cultura vitoriana.
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A influéncia de Raymond Williams nos estudos culturais é enorme. Ele
contribuiu significativamente para o nosso entendimento sobre a teoria cultural, a
histéria cultural, os estudos literarios e os meios de comunicacao.

Williams afirma que cultura é "one of the two or three most complicated
words in the English language" [uma das duas ou trés palavras mais complicadas da
lingua inglesa] (WILLIAMS, 1983, p.87). De forma semelhante, Stuart Hall observa
que, cultura "is one of the most difficult concepts in the human sciences" [um dos
conceitos mais dificeis na area das ciéncias humanas] (HALL, 2003, p.2).

Na obra The Long Revolution, Williams delineia trés categorias gerais para
a definicdo de cultura. Em primeiro lugar, ha a definicdo "ideal", na qual a cultura é
um estado ou um processo de aperfeicoamento humano em relagéo a alguns valores
absolutos ou universais. O papel da analise cultural, dentro desse contexto, 'is essentially
the discovery and description, in lives and works, of those values which can be seen
to compose a timeless order, or to have permanent reference to the universal human
condition" [é, essencialmente, o descobrimento e descricdo, em vidas e obras, dos
valores que formam uma ordem imutavel ou fazem referéncia permanente a condi¢éo
humana universal] (WILLIAMS, 2001, p.57).

A tragédia Hamlet de Wiliam Shakespeare (1601) é um exemplo
paradigmatico da definicao ideal de cultura uma vez que é tida como uma obra que
condensa a condicdo do homem moderno. Ainda que o meu foco nao seja a obra de
Shakespeare, ndo podemos esquecer que as representacdes de Ofélia do século XIX
séo devedoras da Ofélia da grande obra, Hamlet e, deste modo, ainda que de forma
indireta, estarei lidando com esse conceito de cultura.

Em segundo lugar, ha o registro "documental”, ou seja, 0s textos e as
praticas registradas da cultura. Nessa definicdo, "culture is the body of intellectual
and imaginative work, in which, in a detailed way, human thought and experience are
variously recorded" [a cultura € o corpus de obras intelectuais e criativas que registram,
de maneira detalhada, o pensamento e a experiéncia humanos] (WILLIAMS, 2001, p.57).

O propésito da analise cultural, no emprego desta definicdo, € o de avaliacédo critica,
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que pode ser semelhante aquela adotada na definicdo de cultura como "ideal"; um
ato critico que implica a selecdo e a descoberta do que Mathew Arnold qualifica
como "o que de melhor foi pensado e falado" (apud STOREY, 1998, p.54).

Os registros documentais sdo de extrema valia para o0 meu estudo. Os
comentarios de teatro, dos atores, o livro de memorias de Ellen Terry, o roteiro cénico
de Hamlet adaptado por Henry Irving, entre outros registros historicos, permitiram-
me entender as especificidades de uma producdo cénica apresentada ha mais de
150 anos. Ao mesmo tempo, cerquei-me de material critico sobre a época vitoriana:
historiadores e estudiosos de teatro, historiadores de arte, criticos literarios foram
essenciais para que eu pudesse interpretar uma cultura que € muito diferente da minha.
Sem os registros documentais, a minha analise incorreria no risco de resumir-se a
um jogo de adivinhacgdes interpretativas.

Ainda com relacdo aos registros documentais, Williams explica que cada
periodo organiza e seleciona suas tradi¢cdes escritas. Nesse processo de selecdo, ha
uma tendéncia de rejeicdo de muitos documentos e consequentemente alguns
registros se perdem e muitos se tornam irrecuperaveis. O mesmo mecanismo
acontece num processo de resgate histérico: ha registros que sao descartados.

Essa "tradicao seletiva" sera "governed by many kinds of special interests,
including class interests" [governada por muitos tipos de interesses especiais que
incluem interesses de classes] (WILLIAMS, 2001, p.68). Por conseguinte, a cultura
tradicional de uma sociedade "will always tend to correspond to its contemporary system
of interests and values, for it is not an absolute body of work but a continual selection
and interpretation” [sempre tendera a corresponder ao seu sistema contemporaneo de
interesses e valores, uma vez que nao é a substancia absoluta de um trabalho e sim
uma selegéo e interpretacdo continua] (WILLIAMS, 2001, p.68).

Essa colocacdo de Williams traz ramificacdes interessantes para a minha
pesquisa. Ja que a selecéo é inevitavelmente feita a partir de "interesses contemporaneos”,
é légico que "the relevance of past work, in any future situation is unforseeable"

[a relevancia de uma obra passada numa realidade futura & imprevisivel] (WILLIAMS,
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2001, p.68). Na realidade, Williams advoga uma forma de andlise cultural que se
mostre consciente de que "the cultural tradition is not only a selection but also an
interpretation” [a tradicdo cultural ndo é apenas uma selecdo, mas também uma
interpretacéo] (WILLIAMS, 2001, p.69). Desse modo, um texto pode ser revisitado
para mostrar outras "alternativas historicas”, diferentes dos 'particular contemporary
values on which it rest' [valores contemporaneos especificos que o regem] (WILLIAMS,
2001, p.69).

Foi um dos meus objetivos resgatar textos antigos que ndo sdo comumente
estudados por ndo terem um valor literario "ideal". A edigdo do Family Shakespeare,
dos irmaos Thomas e Henrietta Bowdler, uma coletdnea da obra shakespeariana
extremamente popular no século XIX, é raramente encontrada fora de bibliotecas
especializadas e, ainda que seja mencionada em varios estudos, é raramente
analisada. O mesmo acontece com o roteiro cénico de Henry Irving — muitos criticos
comentam sobre a famosa producdo de Hamlet, mas, até 0 momento, ndo encontrei
nenhum trabalho que tenha realizado uma analise textual cuidadosa. N&o h4,
tampouco, até onde sei, estudos que se debrucam sobre os manuais de conduta
que analiso no capitulo 1. Espero que a minha selecao, desta 6tica, possa contribuir
para o resgate de alguns registros que, com o tempo, come¢am a fragmentar-se.
Para o leitor brasileiro ndo familiarizado com a lingua inglesa, em particular, acredito
gque minha pesquisa possa fornecer, por meio da minha selecdo textual, novas
maneiras de analisar Ofélia.

Retornando as definicbes de cultura propostas por Williams, em terceiro
lugar, ha a definicdo social: "there is the 'social' definition of culture, in which culture
is a description of a particular way of life" [ha a definicAo de cultura como algo
"social", na qual a cultura é a descrigcdo de um estilo de vida particular] (WILLIAMS,
2001, p.57). Essa ultima definicdo foi vital para a fundacdo dos estudos culturais.

A cultura como modo de vida envolve processos e ndo apenas produtos culturais.

Como explica Maria Elisa Cevasco,
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[plara dar conta dessa percepc¢ao é preciso mudar ndo sé o que se estuda —
para abarcar as inumeras formas de significacdo, assim como as
convencdes e instituicdes, mas também, esta uma mudanca crucial, como e
porque se estuda (CEVASCO, 2001, p.55).

As indagacdes na minha pesquisa séo, sobretudo, sociais, centradas no
contexto de recepcao de uma obra. Procurei aferir a importancia de Shakespeare no
cenario teatral vitoriano, tentei avaliar o impacto causado pelas edi¢cdes familiares e
livros de conduta no imaginario feminino vitoriano que se apropria da figura de Ofélia
para reproduzir um ideal de conduta e de beleza. Procurei, ainda, avaliar o impacto da
arte pictorica no estilo dominante de representacdo cénica da época (a representacédo
pictorial). Tentei sugerir que as representacdes visuais de Ofélia influenciaram e foram
influenciadas pela interacdo com as outras representacées da heroina, inclusive da
psiquiatria fotografica.

Formulei perguntas como: quem escreveu e quem leu os manuais de conduta?
Por que Ofélia teve um lugar de destaque nessas edi¢es? (capitulo 1). Que companhia(s)
representava(m) Shakespeare? Que atrizes representaram Ofélia e como? Quem
coordenava o trabalho dos atores e com que finalidade e estética? Como a representacao
era hierarquizada? (capitulo 2). Que lugar teve o suicidio nas artes da época vitoriana?
Como a pintura Ophelia foi recebida pelos criticos de arte? (capitulo 3). Essas perguntas,
além de outras, nortearam a minha pesquisa, que se insere na definicdo social de
cultura que Williams propde.

Cabe enfatizar que a definicdo de cultura como modo de vida introduz trés
novos modos de pensar a cultura. Em primeiro lugar, o0 argumento antropolégico que
advoga que a cultura é a descricdo de um certo modo de vida. Em segundo, o
argumento que a cultura "expresses certain meanings and values" [expressa certos
sentidos e valores], e, em terceiro, 0 argumento que o objeto da analise cultural deve
ser "the clarification of the meanings and values implicit and explicit in a particular way
of life, a particular culture" [0 esclarecimento dos significados e valores implicitos e
explicitos em um modo de vida especifico, uma certa cultura particular] (WILLIAMS,

2001, p.57). Williams percebe que o tipo de andlise que a definicdo "social" da cultura
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demanda envolvera, com freqiéncia, "analysis of elements in the way of life that to
followers of the other definitions are not 'culture' at all* [andlise de elementos do
modo de vida que, para os seguidores das outras definicdes, ndo serdo concebidos
como "cultura"] (WILLIAMS, 2001, p.58). Além disso, a0 mesmo tempo em que este
tipo de andlise pode ainda operar conjuntamente com as primeiras definicdes de

cultura (a "ideal" e "documental") ela também podera abranger:

...an emphasis which, from studying particular meanings and values, seeks
not so much to compare these, as a way of establishing a scale, but by
studying their modes of change to discover certain general 'laws’ or 'trends’,
by which social and cultural development as a whole can be better
understood (WILLIAMS, 2001, p.58).

[uma énfase na qual, pelo estudo de sentidos e valores especificos, ndo se
procura tanto compara-los como meio de estabelecer uma escala, mas, ao
estudar os seus modos de mudanca, descobrir certas 'leis' e 'tendéncias'
gerais, pelas quais o desenvolvimento social e cultural pode ser melhor
compreendido como um todo]

Vistos conjuntamente, os trés pontos incorporados pela definicdo "social”
de cultura — a cultura como um modo de vida especifico, como uma expressao de
um modo de vida especifico, e como um método de reconstituicdo de um modo de
vida especifico — estabelecem, ao mesmo tempo, uma perspectiva geral e o0s
procedimentos basicos para os estudos culturais.

Pensar as representacdes de Ofélia na cultura vitoriana pela ética de Williams
me permitiu entender como essa rede discursiva interage e se configura numa
expressao significativa dessa cultura. Tentei, por conseguinte, ndo perder de vista
nenhuma das definicbes, uma vez que, "there is a significant reference in each...
and, if this is so, it is the relations between them that should claim our attention" [ha
uma referéncia significativa em cada uma... e, assim sendo, sdo as relagbes entre
elas que devem chamar a nossa atencao] (WILLIAMS, 2001, p.59). Wiliams acredita
que qualquer definicdo de cultura que ndo inclua as trés é "inadequada” e "“inaceitavel":
"However difficult it may be in practice, we have to try to see the process as a whole,

and to relate our particular studies, if not explicitly at least by ultimate reference, to
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the actual and complex organization" [Ainda que seja dificil na pratica, temos que
tentar ver o processo em sua totalidade, e associar nossos estudos especificos
senao explicitamente, pelo menos por referéncia a esta organizagao real e complexa]
(WILLIAMS, 2001, p.60).

Williams delineia o que ele denomina como teoria de cultura:

| would then define the theory of culture as the study of relationships between
elements in a whole way of life. The analysis of culture is the attempt to discover
the nature of the organization which is the complex of these relationships.
Analysis of particular works or institutions is, in this context, analysis of their
essential kind of organization, the relationships which works or institutions
embody as parts of the organization as a whole (WILLIAMS, 2001, p.63).

[Eu definiria a teoria da cultura como o estudo das relagbes entre elementos
de um modo de vida como um todo. A analise da cultura é a tentativa de
descobrir a natureza da organizacdo que é a complexidade dessas relacdes.
A analise de certas obras ou instituic6es €, nesse contexto, a andlise do seu
tipo de organizacdo, das relagbes que obras e instituicbes corporificam
como partes da organizacgao total]

Ao se referir a "complexa organizacao" da cultura como um modo de vida
especifico, o proposito da andlise cultural € sempre o de entender o que uma cultura
esta expressando: "the actual experience through which a culture was lived"
[a experiéncia real pela qual uma cultura foi vivida]; "the important common element”
[0 importante elemento comum]; "a particular community of experience” [uma
comunidade particular de experiéncia] (WILLIAMS, 2001, p.64). Em outras palavras,
reconstituir o que Williams denomina "a estrutura do sentimento”. Por estrutura do
sentimento, Williams entende os valores compartilhados de um grupo, classe ou
sociedade especifica. O termo é empregado para descrever uma estrutura discursiva,

gue é um misto entre o inconsciente cultural coletivo e uma ideologia8. Williams usa,

8Uma das definicbes de ideologia mais comumente empregada é o "conjunto de idéias
préprias de um grupo, uma época, e que traduzem uma situacdo histérica", (conforme o Novo
dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, 2004, p.1066). Essa definigdo € um pouco problemaética,
porque presume que ideologia seja algo "neutro”. Acredito que Williams tenha empregado o termo
ideologia no sentido marxista de "falsa consciéncia”, que sugere um "certo mascaramento, distor¢céo"
(STOREY, 1998, p.3). Neste sentido, a ideologia funciona no sentido de oferecer distor¢cdes que
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por exemplo, o termo para explicar o modo pelo qual muitos romances do século XIX
empregam "solu¢cBes magicas" para preencher a lacuna social entre o "ético" e a
"experiéncia". Ele d4 exemplos de como personagens masculinos e femininos se livram
de seus casamentos infelizes por meio de uma morte conveniente ou a insanidade
de seu esposo(a); herangas aparecem inesperadamente para sobrepujar as viradas
do destino; os vildes se perdem no Império; homens pobres retornam das coldnias
com posses; e aqueles cujas aspiragdes ndo sao realizadas pelos arranjos sociais
predominantes sdo colocados em barcos para que seus sonhos se realizem em outros
lugares. Estes sdo exemplos do que Williams denomina estrutura de sentimento
compartilhada. O propdsito da analise cultural é, dessa forma, o de ler a estrutura de
sentimento por meio dos registros documentados, "from poems to buildings and dress-
fashions" [desde poemas até prédios e moda do vestuério] (WILLIAMS, 2001, p.65).
A estrutura de sentimento é um conceito-chave para entender a incrivel
visibilidade que Ofélia alcancou no século XIX. Por que, e aqui me permito uma digressao
importante, Ofélia € convencionalmente considerada uma personagem "menor"
numa pec¢a permeada de "grandiosidades"? Sua historia se constr6i em torno dos
homens de sua vida: de Polbnio, seu pai, de Laertes, seu irméo, e de Hamlet, seu
amado. Quando privada de seus eixos de referéncia — o pai morre, 0 irmao se
ausenta e o amado a rejeita —, Ofélia enlouquece e morre, vitima de uma sociedade
patriarcal. Falar de Ofélia no texto shakespeariano, portanto, é inevitavelmente falar
de siléncios, rejeicéo, repressado, loucura e morte. A histéria de Ofélia € entdo secundaria,

€ uma histéria permeada de siléncios, ofuscada pelo brilho do protagonista e de

operam para esconder o dominio daqueles que estdo no poder. A ideologia € um instrumento de
dominagéo pelo qual idéias e interesses sdo assimilados como interesses comuns a sociedade.
Segundo esse conceito, a ideologia se consolida a partir do fenémeno da alienagéo, que faz com que
as condi¢bes de existéncia aparecam como determinadas por entidades "maiores" como a Natureza,
Deus, a Razdo, a Ciéncia, a Sociedade, o Estado. A definicdo de ideologia da area da filosofia, como
"toda crenc¢a usada para o controle dos comportamentos coletivos, entendendo-se o termo crenga em
seu significado mais amplo, como nocdo empenhadora para a conduta, que pode ter validade
objetiva" (conforme o Dicionario de filosofia, 1982, p.508), complementa a definicdo anterior. Cabe
ressaltar que é também esse segundo sentido de ideologia que emprego na minha tese. Para um
aprofundamento sobre o conceito de ideologia, ver Storey (1998).
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seus conflitos existenciais. No entanto, a cultura vitoriana se apropria de Ofélia em
diversas areas — como nos chamados "manuais de conduta” que eram lidos pelas
jovens burguesas. No palco, Ofélia se destacaria justamente pelo seu apelo fisico
que dialogava com a iconografia. Esta Ultima a tem como verdadeira musa e ela sera
a personagem shakespeariana mais ilustrada e pintada (ALTICK, 1985; YOUNG,
2002; SHOWALTER, 1991; RHODES, 1999). Sua representa¢do iconografica assume
feicbes de mulheres belas, insanas, castas e mortas que irdo proliferar na poesia, no
romance e no palco. Ao mesmo tempo, Ofélia servira como modelo de histeria
feminina para psiquiatras vitorianos (SHOWALTER, 1991; RHODES, 1999). Ofélia vira
moda, e muitas jovens vitorianas também se apropriam de sua figura como modelo
para suas cartes-de-visites — vestindo branco e portando coroas de flores (RHODES,
1999); aparece no mercado um pé facial chamado Ophélia que serve para conferir a
palidez da moda, o branco facial "de Ofélia". O século XIX, para usar um termo de
Bachelard, se "ofeliza". Ou seja, ha uma presenca de elementos comuns em varias
obras de arte e segmentos da cultura vitoriana que, reunidos, formam uma estrutura
comum de ver Ofélia.

A nocéao de estrutura de sentimento, portanto, ajuda a iluminar e esclarecer
o curioso fenébmeno da apropriacao de Ofélia na cultura do século XIX. Ofélia seduz
o imaginario de uma época cheia de paradoxos, na qual a mulher era vista de forma
dicotbmica — anjo ou monstro, Maria ou Eva — pares de opostos —, que ja foram
amplamente explorados em décadas recentes pela critica feminista (GILBERT e
GUBAR, 2000; DIJKSTRA, 1988, BRONFEN, 1996; AUERBACH, 1987, entre outros),
gue se empenha em analisar como as representacdes vitorianas do feminino foram

geradas, disseminadas e recebidas.
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Bram Dijkstra (1988) enfatiza que o pensamento vitoriano com relacao a

sexualidade oscilava de uma polaridade para a outra:

It was inevitable that the unyieldingly dualistic requirement of the mid-century
— which held that woman must be incessantly all-giving, and that she must
be the embodiment of altruism to balance the economic necessity of the
egotistic ambitions of the male — should lead to its opposite: the myth of the
completely self-sufficient and hence completely egotistical woman, whose
only wish was to gaze in the mirror and spend herself in autoerotic self-
contemplation (DIJKSTRA, 1988, p.145).

[Era inevitavel que a cruel condicao dualistica da metade do século — aquela
gue preconizava que a mulher deveria ser permanentemente benevolente,
gue deveria ser a incorporacdo do altruismo para equilibrar a necessidade
econbmica das ambicdes narcisistas do homem — levaria ao seu oposto: o
mito da mulher completamente auto-suficiente e, portanto, completamente
narcisista, cujo desejo supremo era o de olhar a sua imagem no espelho e
se consumir numa autocontemplacgéo erotica.]

O modelo dualistico destituia a sexualidade da mulher ideal: ela ficava
inexoravelmente restrita a esfera do lar, onde deveria reinar suprema. O confinamento
da mulher a casa, dizem os tratados vitorianos, fundamenta a sua autoridade moral.
O reverso da mulher ideal, o pesadelo que persegue o homem da época, por outro
lado, é ligado ao narcisismo e ao erotismo.

John Fowles (1969) em A mulher do tenente francés oferece um panorama

gue resume exemplarmente os paradoxos da cultura vitoriana:

Com que nos defrontamos ao contemplar o século XIX? Com uma época
em que a mulher era sagrada, e em que se podia comprar uma menina de
treze anos por algumas libras... ou mesmo alguns xelins, se seu trabalho
fosse apenas por uma ou duas horas. Uma época em que se construiram
mais igrejas do que em toda a histéria do pais; em que, em cada grupo de
sessenta casas londrinas, uma era um bordel (a propor¢cdo atual é de
aproximadamente uma em cada seis mil); em que a santidade do
casamento (e a castidade pré-nupcial) era apregoada do alto de todos os
pulpitos, em todos os editoriais e em todos 0s pronunciamentos publicos;
em que grande nimero de figuras publicas, a comecar pelo futuro rei, nunca
levara até entdo uma vida publica tdo escandalosa. Uma época em que o
sistema penal estava sendo gradativamente humanizado; em que a
flagelacdo era tdo comum que um francés se propds, com toda a seriedade,
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a provar que o marqués de Sade tinha ascendéncia inglesa. Em que o
corpo feminino nunca fora tdo encoberto, e em que um escultor era julgado
principalmente pela habilidade em esculpir uma mulher nua. Em que n&o
existia um Ganico romance, peca teatral ou poema de grande valor literario
gue fosse além da sensualidade de um beijo; em que o Dr. Bowdler (cuja
data de falecimento, 1825, nos faz lembrar que a moral vitoriana ja estava
em acdo muito antes de ser transposto o limiar cronolégico do século) era
considerado pela grande maioria um benfeitor pablico; e em que a difusdo
da pornografia alcangou niveis jamais excedidos. Uma época em que as
funcBes excretoras nunca eram mencionadas; em que as instalacdes
sanitarias eram tao primitivas — a privada com descarga s6 apareceu nos
fins do século e até 1900 ainda constituia um luxo — que existiam poucas
casas e poucas ruas em gue as pessoas ndo sentissem constantemente
sua presenca. Em que era uma verdade universalmente aceita que as
mulheres ndo sentiam orgasmo, e que toda prostituta aprendia a simula-lo.
Em que houve um enorme progresso e libertagdo em todos os outros
campos da atividade humana, e nada sen&o tirania no que havia de mais
pessoal e fundamental. (FOWLES, 1969, p.257).

Em suma, para as mulheres especificamente, o periodo vitoriano foi uma
época de muita opressdo e paradoxos. As transformacdes foram inevitaveis: o
século se iniciou com a invencdo do culto do anjo domeéstico comprimido em
espartilhos para obter a almejada "cintura fina" e culminou com os "anjos" vestindo
as confortaveis anaguas, em escritérios, em universidades e dirigindo automéveis.

No inicio do reinado de Vitéria, as mulheres tinham poucos direitos legais
sobre os seus corpos, sobre a sua propriedade e sobre os seus filhos. Em larga
medida gracas as atividades do movimento sufragista, que veio a atencdo em 1866,
qgquando John Stuart Mill apresentou a primeira peticdo sufragista ao Parlamento
Britanico, as leis, pouco a pouco, melhoraram a condicdo da mulher. A reforma legal
mais importante foi a "Married Woman's Property Act" [lei de direito a propriedade da
mulher casada] de 1882, que conferiu um certo grau de independéncia financeira a
mulher, passo crucial para todos os outros tipos de independéncia, como Virginia
Woolf argumenta em Um teto todo seu (1929).

Ofélia congrega caracteristicas ambivalentes que sdo ora enaltecidas, ora

amenizadas: a virtude, a obediéncia, a sensualidade, a loucura e a morte. Mesmo
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no que tange as caracteristicas mais "perigosas”, Ofélia é passiva — sua loucura é
abrandada com cancdes e flores e sua morte é estetizada pela poética descricdo
de Gertrudes. A apropriacdo da imagem de Ofélia ilustra os anseios e 0os medos
dessa sociedade conflituosa e em plena mudanca de paradigmas e € um exemplo
emblematico de estrutura de sentimento, pois "articula uma resposta a mudancas
determinadas na organizacéo social" (WILLIAMS apud CEVASCO, 2001, p.153).

Em suma, o conceito de estrutura de sentimento me foi de grande valia
para entender a que os criticos se referiam quando chamavam a rica representagao
da heroina shakespeariana como o "complexo de Ofélia" (BACHELARD, 2002; PIPHER,
1995), 0 "mito de Ofélia" (SHOWALTER, 1991, ZIEGLER, 1997; KIEFER, 2001) ou ainda
o "fendmeno Ofélia" (YOUNG, 2002).

Quanto a periodizacdo, cabem também alguns esclarecimentos. Por que me
referir ao meu recorte histérico como o periodo vitoriano®, ao invés do século XIX?

Tomo emprestado as palavras de Walter Houghton para sustentar a minha resposta:

it is now smart to say that of course there was no such thing as Victorianism.
But the literature of those years, while indicating shifts and changes of outlook
and showing that there are clear distinctions between the frame of mind at the
start and close of this period, nevertheless so constantly reveals the presence
of the same fundamental attitudes in every decade and in every group. ... that
| cannot doubt that there was a common culture for which the term
Victorianism... is appropriate (apud REYNOLD e HUMBLE, 1993, p.3).

[agora esta na moda falar que o Vitorianismo ndo existiu. No entanto, a
literatura do periodo, ainda que indique mudancas de visdo e que haja uma
distingéo clara entre a mentalidade do inicio e do final do periodo, revela a
presenca das mesmas atitudes fundamentais em cada década e em cada
grupo... Eu ndo duvido que tenha havido uma cultura comum para a qual o
termo Vitorianismo... é apropriado.]

9Em alguns momentos refiro-me ao século XIX para dar énfase ao periodo cronoldgico.
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A nocao de "cultura comum" € especialmente importante na citacdo acima,
ainda que seja evidente que o periodo do reinado da Rainha Vitéria (1837-1901) ndo
represente um momento homogéneo na histéria — ao contrario. Para comegar,
o reinado de Vitéria foi muito longo e testemunhou grandes mudancas na politica
social, nas relagcdes econémicas (tanto domésticas quanto estrangeiras), na ciéncia, na
filosofia, nas comunicag@es, nos transportes. A sensac¢do dominante da época é de
transformacao. N&o apenas o modo de vida parecia mudar rapidamente, mas também
as condi¢cdes materiais para aqueles que viviam nesse tempo. Além dos contrastes
entre o urbano e o rural, o rico e o pobre, o masculino e o feminino, o empregador e 0
empregado, existiam imensas disparidades na renda, na educacao, nas expectativas,
nas oportunidades e nos estilos de vida para os vitorianos. Talvez, entretanto, a classe
média tenha sentido mais as mudancas do que as classes alta e baixa.

A questdo da periodizacdo cultural nunca é muito simples. Raymond
Williams argumenta que as formacdes culturais abrangem trés momentos que ele
denomina "cultura dominante”, "cultura emergente" e "cultura residual® (STOREY,
1998, p.183). A mudanca de um momento histdrico para o outro ndo implica o colapso
total de um modo cultural e a instalacdo de um novo. O que marca a diferenca cultural é
o lugar dos modos culturais dentro da hierarquia sociocultural. Dessa forma é possivel
isolar algumas caracteristicas da cultura vitoriana desde o final do século XVIII com o
Romantismo (a cultura residual) e encontra-las, ainda que de forma mais branda, no
inicio do século XX.

Se as rapidas transformacdes e inquietacdes do periodo vitoriano levaram
alguns autores a questionar o termo "vitorianismao", por outro lado a resposta a essas
mudancgas promoveu uma "grande narrativa" que encontra muitos pontos em comum
e forma, assim, a "cultura dominante”.

Lembremos que pensar uma cultura € também encontrar seus signos e
simbolos comuns, de forma que importantes pensadores como Foucault e Steven
Marcus, dentre outros, utilizam o termo "vitoriano” para descrever ndo apenas um

momento histérico, mas também uma consciéncia cultural (REYNOLDS e HUMBLE,
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1993, p.4). A obra de Foucault, em especifico, contribuiu muito para uma reavaliacéo
da sexualidade vitoriana.

Algumas das minhas fontes de pesquisa, publicadas recentemente, utilizam
o termo "vitoriano" sem restricbes: The Victorians (2002), Woman and the demon.
The life of a Victorian myth (1982), Victorian heroines (1993), Shakespeare and the
Victorian stage (1986), The Victorian woman (2001), Victorian and Edwardian
Theatre (2004), Women and Victorian theatre (1997), Shakespeare and the
Victorians (2004).

Uma das maneiras de entender o vitorianismo €, conforme sugeri acima —
via Raymond Williams —, ter em mente um conceito abrangente de cultura para
encontrarmos a "estrutura de sentimento”, um conceito fundamental que também
pode ser empregado para compreendermos as representacdes de Ofélia. Passo,
entdo, a delinear a maneira pela qual o meu trabalho foi arquitetado.

Para dar conta do meu objeto de estudo, divido-o em trés &reas: edicdes,
teatro e pintura, que se configuram em capitulos. No capitulo 1 investigo a histéria
sociocultural da representacdo de Ofélia ao longo do século XIX tentando mostrar
como ela serviu de modelo para um processo moralizante da figura da mulher na
Inglaterra. Trato da representacdo para me referir como a figura de Ofélia foi usada,
tanto em edicdes familiares quanto em manuais de conduta, como modelo da virtude
feminina da época. Tentarei mostrar como estas representacdes interagem como
uma rede de discursos que se influenciam entre si e reforcam certos conceitos que
acabam sendo assimilados e 'naturalizados'.

Concentro-me nas edicbes populares sobre Ofélia que circulavam nas
escolas e nos lares vitorianos para ilustrar como a obra shakespeariana foi usada

para construir a moral da época. Num primeiro momento, investigo as permanéncias
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e as alteracfes do texto originall®, tendo como fonte de analise as "edi¢cdes familiares"”
de Hamlet, a saber, as populares edi¢cées Tales from Shakespeare e The Family
Shakespeare. Num segundo momento, analiso Shakspeare's Heroines: characteristics
of women, moral, poetical and historical de Anna Jameson e The Girlhood of
Shakespeare's Heroines de Mary Cowden Clarke, dois "manuais de conduta" que se
apropriaram da figura de Ofélia para servir de modelo de comportamento para as
mocas vitorianas.

Tento fornecer um panorama seletivo, porém bastante significativo da
representacdo de Ofélia nas edi¢bes que circulavam nos lares vitorianos. Meu principal
objetivo € examinar como a imagem de Ofélia é veiculada por estas representacdes
e gque ideologia(s) perpassa(m) esta dinamica.

O capitulo 2 discute a imagem de Ofélia no teatro vitoriano buscando
entender as especificidades da representacédo no palco. Baseio-me, especificamente,
na encenacao de Ofélia representada pela grande atriz Ellen Terry na producéo de

Hamlet (1878) de Henry Irving.

100s textos shakespearianos sempre foram motivo de controvérsias para os criticos —
desde, mesmo, as fontes usadas pelo autor e dos textos "originais" de Hamlet: o "bad" Quarto (ou
Q1), publicado em 1603, com suas 2.221 linhas, o "good" Quarto (ou Q2) com 4.056 linhas, publicado
em 1604, e do Folio (ou F), publicado em 1623, com 3.907 linhas. O fato é que nao se sabe ao certo
que texto de Hamlet Shakespeare levou ao palco. Provavelmente, devido ao fato de Hamlet ser uma
tragédia demasiado extensa, os palcos devem ter visto diferentes versbes de Hamlet modificadas
pelo préprio autor ou mesmo por outro membro de sua companhia de teatro (algo comum na época).
Se j4, desde o surgimento dos textos, ha o que atualmente chamamos de "instabilidades textuais", é
compreensivel que outras épocas tenham, cada uma a seu modo, lido e encenado Shakespeare de
formas diferentes. Discutir a "integridade" do texto cénico é, portanto, discutir contradi¢cdes ja que o
texto cénico passa por varias interpretacdes. Muito embora os estudos atuais reconhe¢am que textos ndo
séo produtos culturalmente "virgens" e que Shakespeare é reinventado a cada momento, o consenso
académico é que o "good" Quarto (Q2) é o texto mais coerente e completo e, conseqiientemente, é 0
texto que se Ié e estuda. O site http://www.bl.uk/treasures/shakespeare/homepage.html da British
Library disponibiliza os quartos de Shakespeare, que podem, inclusive, ser comparados lado a lado.
Esta tese segue esta tradicdo e toma como texto base o "good" Quarto em inglés da edi¢cdo da Arden
(JENKINS, 1997), ainda que Jenkins tenha feito algumas "adaptacdes". Em portugués uso a traducao
do mesmo (MENDONCA, 1995), que, como a minha tese ir4d mostrar, omite diversas palavras e até
mesmo linhas.


http://www.bl.uk/treasures/shakespeare/homepage.html
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E complexo reconstituir uma producdo de teatro, uma vez que cada
representacdo € Unica, fluida e, muitas vezes, inesperada. Tendo essa dificuldade
em mente, resgatei todas as informacgdes a que tive acesso sobre varios aspectos
importantes ligados ao teatro vitoriano, quais sejam, o funcionamento dos novos
dispositivos cénicos, a infra-estrutura decorativa, 0s atores e 0s espectadores. Busquei
também informacfes sobre as encenagfes shakespearianas e tentei estabelecer a
popularidade de suas pecas nos teatros londrinos.

No que tange ao roteiro teatral adaptado por Henry Irving, fiz uma analise
minuciosa do processo de "bowdlerizacdo" que o texto sofreu, principalmente no que diz
respeito aos cortes das falas de Ofélia. Procuro mostrar como, comparativamente, e
devido a "permeabilidade" do texto quando submetido a atuacdo dos atores, esta
mutilacdo do texto shakespeariano foi mais sutil e complexa do que as mutilagcoes
das edicdes familiares analisadas no capitulo anterior.

Quanto a producao do Hamlet por Irving, recuperei informacdes de diferentes
fontes. Para entender a recepcdo do espetaculo, utilizei comentarios de criticos
teatrais acerca da producdo. Sobre a atuacdo de Ellen Terry como Ofélia, recorri,
principalmente, as observacdes feitas pela prépria Terry em sua autobiografia The
story of my life: recollections and reflections (1908).

Tento fornecer um amplo panorama que pretende mostrar como a
representacdo cénica de Ofélia foi complexa, uma vez que dialogava com outras
representacfes da heroina: o modelo de virtude das edicGes populares discutido no
capitulo anterior; a musa da iconografia que inspirou varios pintores; e ainda, o exemplo
da histeria feminina em casos clinicos psiquiatricos. Todas essas representacdes
e apropriagbes de Ofélia formam uma rede de discursos que se interligam e se
alimentam mutuamente. A representacao cénica de Ofélia responde, de certa forma,
a esta rede discursiva.

Selecionei para fins de estudo a producéo de Hamlet que por mais tempo

ocupou os palcos londrinos e que mais teve repercussao junto ao publico, sendo
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apresentada duzentas vezes, um numero sem precedéncia na histéria das producdes
shakespearianas da época.

No capitulo 3 analiso a representacéo visual de Ofélia no século XIX, tomando
o quadro Ophelia (1851-2) de John Everett Millais como exemplo paradigmético.

Num primeiro momento traco um breve panorama sobre o estabelecimento
e a popularidade da pintura literaria na Inglaterra.

Ao privilegiar o quadro de Millais privilegio, por analogia, a tematica da morte,
gue considero a faceta mais importante e recorrentemente explorada na representagéo
de Ofélia pelas artes visuais. Assim sendo, hum segundo momento, situo o "lugar"
do suicidio no cenério cultural da época vitoriana.

Meu proximo passo € propor minha leitura do quadro Ophelia. Levo em
consideracao a técnica escolhida por Millais para reproduzir "fielmente" a descricdo
da morte de Ofélia feita pelo texto shakespeariano, e indago sobre os problemas
desta representacdo. Para dar conta desta tarefa, analiso alguns aspectos mais
importantes de Ophelia, a saber, a representacdo da rica natureza que permeia a
tela vis a vis a morte de "uma bela mulher".

Seguindo o mesmo percurso do capitulo 2, que analisa a encenacdo da
atriz Ellen Terry, a "Ofélia de Irving", para exemplificar como Ofélia foi representada
no palco vitoriano, o capitulo 3 recupera a historia de Elizabeth Siddall, a "Ofélia de
Millais" que, num triste entremear entre a vida e a arte, literaliza a historia da Ofélia

de William Shakespeare.



CAPITULO 1
OFELIA NO SECULO XIX: TEXTOS E CONTEXTOS.

Enter OPHELIA. (Q2)

Enter Ophelia distracted. (F)

Enter Ofelia [sic] playing on a Lute and her haire down singing. (Q1)
Enter Horatio, with Ophelia, distracted. (Johnson)

Enter Ophelia, fantastically drest with Straws and Flowers. (Rowe)
Enter Ophelia, still distraught. (Collier)

Re-enter Gentleman, with Ophelia (Cambridge)

Re-enter HORATIO, with OPHELIA (Family Shakespeare)

(Volta gentil-homem, com Ofélia) (Mendonga)

(Hamlet, 1V.i)

Figura 1 - William Henry Mote Ophelia (1848)

(ilustracdo de The girlhood of Shakespeare's heroines de Mary Cowden
Clarke)
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1.1 PREPARAGCAO DO CENARIO

Love, let us be true

The world, which seems

To lie before us like a land of dreams,
So various, so beautiful, so new,

Hath really neither joy, nor love, nor light,

Nor certitude, nor peace, nor help for pain;

And we are here as on a darkling plain

Swept with confused alarms of struggle and flight,
Where ignorant armies clash by night.

(Matthew Arnold, 1867)

O século XIX foi caracterizado por rapidas transformacdes e avancos em
quase todas as esferas da sociedade. Em meio as descobertas e desenvolvimentos
cientificos e tecnoldgicos, a Inglaterra prospera economicamente trazendo uma
enorme confianga no progresso e na ciéncia e uma sensagdo de otimismo que
perdura até o fim do séculol.

Essa sociedade em plena tranformacdo consolida a classe burguesa que
passa a dominar o cenario sociocultural, determinando varias tendéncias que se
materializam ao longo do século.

Um dos habitos que configura o modus vivendi da classe média € a leitura.
O filésofo John Stuart Mills escreve em "On civilization" (apud DAVIS, 2002, p.201):

"This is a reading age" [Esta é uma era da leitura]. Enquanto entre 1800 e 1825

11por outro lado, uma das inevitaveis consequéncias da revolugéo industrial foi a exploracéo
de trabalhadores. Deve-se entdo sublinhar que a histéria da Inglaterra no século XIX é uma histéria
de méo dupla. A primeira tem como protagonista a sociedade burguesa que usufria das benesses de
um mundo com crescentes alternativas e confortos. A segunda é a histéria das vitimas, protagonizada
por centenas de milhares de trabalhadores, inclusive por crian¢cas e mulheres, que viviam em
condi¢cdes subhumanas e eram explorados em exaustivas jornadas de trabalho que se estendiam de
quatorze a dezesseis horas por dia.
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apenas 580 livros eram publicados por ano, em meados do século, esse numero
cresce para 2.600 titulos e, antes da virada do século, para 6.00012.

A tecnologia facilitou a expanséo editorial: em 1830, o vapor substitui as
impressoras operadas manualmente. O papel, material escasso e caro no inicio do
século, se torna abundante. A producdo e o consumo de jornais e periddicos fazem
com que as impressoras trabalhem mais e mais rapido. O preco do jornal € reduzido
a um centavo (one penny) em 1836 e os editores, aproveitando esse mercado
emergente, diminuem também os prec¢os dos livros. Em 1847, um romance popular,
por exemplo, chega a custar em torno de um a dois shillings.

A porcentagem de livros de ficcdo aumenta de 16% em 1814 para aproxi-
madamente 25% entre 1870 e 1880, o que reflete a crescente busca por esse tipo
de entretenimento e determina a ascens@o do romance como o género literario favorito.

A expansdo do publico leitor esta diretamente ligada ao aumento do poder
aquisitivo da classe média, que cresce em 70 por cento a partir de meados do
século. O indice de analfabetismo diminui expressivamente e em 1871, 81 por cento
da populacéo masculina e 73 por cento da populagcéao feminina sabia ler.

Se a reputacdo de Shakespeare como o poeta da nacao inglesa ja se
encontrava bem consolidada no século XVIII13, a sociedade do século XIX reforca essa

posicdo. Em Mansfield Park, Jane Austen resume o fascinio da época pelo escritor:

[Shakespeare's] thoughts and beauties are so spread abroad that one
touches them every where, one is intimate with him by instinct. — ... His
celebrated passages are quoted by every body; they are in half the books
we open, and we all talk Shakespeare, use his similes, and describe with
his descriptions.

12para um aprofundamento sobre a expansdo do nimero de leitores e a publicacido de
livros na época vitoriana, ver Davis (2002, p.201-222).

13ver Taylor (1989) e Young (2002).



31

[Os pensamentos e as belezas shakespearianas sédo tdo divulgados no
estrangeiro que os encontramos em todos os lugares; somos intimos de
Shakespeare por instinto. —.... Suas passagens celebradas sdo citadas por
todos: elas estdo presentes na metade dos livros que abrimos; e todos
nés falamos Shakespeare, usamos as suas similes e descrevemos as
suas descri¢des.]

De modo que "Shakespeare one gets acquainted with without knowing
how" [conhecemos Shakespeare sem saber como] (AUSTEN apud YOUNG, 2002,
p.72). Possuir uma edicdo completa das obras de Shakespeare simbolizava instrucao,
respeito, status social e patriotismol4, ja que ele era "a part of an Englishman's
constitution” [parte da constituicdo de um inglés] (AUSTEN apud YOUNG, 2002, p.72).

Adrian Poole, explicando a obssessdo dos vitorianos por Shakespeare,
observa: "[tlhe Victorians had Shakespeare in their bones and blood, so they liked to
believe. He was certainly all around them, on stage and on posters, in paintings and
print and cartoons, in the air they breathed, on the china they ate off" [0s vitorianos gostam
de pensar que eles tinham Shakespeare em seus 0sso0s e sangue. Ele certamente
0s cercava no palco e em posteres, em pinturas e gravuras e quadrinhos, no ar que
eles respiravam, na porcelana que eles usavam para comer] (POOLE, 2004, p.1).

Apropriado pela cultura vitoriana, Shakespeare permeia o0 dia-a-dia dos
vitorianos. Neste capitulo, investigo a infiltracdo da Ofélia de Shakespeare nos lares

vitorianos por meio das edi¢cdes de suas obras e dos manuais de conduta.

14Abel Heywood, dono de uma livraria de Manchester, afirma que eram vendidas 150 cépias
de edicBes de um centavo (one penny editions) das obras de Shakespeare por semana (DAVIS,
2002, p.201-202). Imagina-se gque em Londres o ndmero tenha sido consideravelmente maior, uma
vez que era um centro urbano muito mais populoso que Manchester.
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1.2 TEXTOS DOMESTICADOS

| have no objections whatever to an intelligent cutting out of the dead & false
bits of Shakespeare.

(Carta de Bernard Shaw para Ellen Terry, 1896)

It is scarcely possible to imagine a prudent and judicious mother allowing the
unrestrained and private reading of Shakespeare among her children... it is
possible to imagine her reading passages of Shakespeare to her family in
such a manner, as to improve the taste of those around her, and to raise
their estimate of what is great and good.

(The mothers of England: their influence and responsibility, 1843)

No século XIX, a reputacdo de Shakespeare como 0 maior escritor inglés se
consolida tanto no palco quanto na critica. Edi¢fes diferentes da obra shakespeariana
proliferam e sdo direcionadas a publicos especificos. As edicbes comegam a circular
em lugares diferentes: nas universidades em textos preparados por estudiosos, em
escolas com edi¢cdes mais facilitadas, nos palcos em roteiros teatrais adaptados,
como mostrarei no proximo capitulo, e nos lares, em edi¢cdes destinadas para
criancas e mulheres, para serem lidas em voz alta com a familia reunida. A partir de
1866 surgem as edicbes como a da Universidade de Cambridge e depois as edicbes
da Universidade de Oxford e as edi¢cdes da Arden, até hoje consagradas.

Se ja no século XVIII vemos surgir uma critica literaria que se especializa
na obra shakespeariana, o século XIX traz estudos mais aprofundados no que diz
respeito as analises das fontes, da gramatica, do Iéxico, da cronologia da obra
de Shakespeare.

De modo geral, portanto, a recepcado de Shakespeare percorre pelo menos
trés espacos distintos: o0 mundo teatral, o0 mundo das edi¢cdes para determinados
segmentos sociais e o mundo dos especialistas.

Apesar de ja termos uma variedade de edi¢cdes que nos revelam a emergente
demanda por estudos criticos e especializados da obra de Shakespeare, estes ainda

faziam parte de uma minoria, e as edicdes mais populares e numerosas no seculo XIX
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eram aquelas que moralizavam o bardo, com a especial intencdo de torna-lo
"acessivel" para mulheres e criancas das familias burguesas. A obra shakespeariana
se tornara um modelo de virtudes, e, como bem aconselha Matthew Arnold:
"to understand Shakspearel® aright, the clue is to seize the morality of Shakspeare"
[para bem entender Shakespeare, a chave é comprender a moralidade de Shakespeare].
Uma das maneiras encontradas para "compreender a moralidade" do bardo era a de
"medir" a evolucdo moral em suas pecas usando, como explica Gary Taylor,

métodos cientificos para sustentar os "fatos". Desta forma, o autor passaria

From the fun and word-play, the lightness, the passion, of the Comedies of
Youth, through the patriotism (...) of the Histories of the Middle Age, to the
Great Tragedies dealing with the deepest questions of man in Later Life; and
then at last to the poet's peaceful and quiet home-life again in Stratford,
where he ends with his Prospero and Miranda, his Leontes finding again his
wife and daughter in Hermione and Perdita; in whom we may fancy that the
Stratford both of his early and late days lives again, and that the daughters
he saw there, the sweet English maidens, the pleasant country scenes around
him, passt as it were again into his plays (apud TAYLOR, 1989, p.166).

[Da diversdo e da brincadeira com palavras, da leveza, da paixdo das
Comeédias da Juventude, ao patriotismo (....) das Histérias da ldade Média,
as grandes Tragédias que lidam com as questbes mais profundas do
homem em sua Vida Madura; e, por fim, a vida doméstica, tranquila e
serena novamente em Stratford, onde ele acaba com seu Prdéspero e
Miranda, seu Leontes encontrando novamente a esposa e filha em
Hermione e Perdita; em quem, devemos imaginar, que a Stratford de seus
dias de juventude e de maturidade vive novamente, e que as filhas que ele
la encontrou, as doces donzelas inglesas, as agradaveis cenas campestres
gue o cercavam, dir-se-ia que passaram novamente para suas pecas]

15Sigo a grafia original dos autores. De forma geral, a partir do século XVIIl, o0 nome de
Shakespeare assume as seguintes grafias: "Shakespeare", "Shakspear" ou ainda "Shakespere". O
conhecido ensaio de Hazzlit sobre Hamlet usa "Shakespear"; ja Coleridge, usa "Shakspere" em sua
famosa palestra. Henrietta Bowdler, a primeira editora de Family Shakespeare, usa "Shakespeare",
enquanto seu irmdao, "Shakspeare". Nao se trata de erros pois 0 nome de Shakespeare era escrito de
maneiras diversas na sua época: "Shagspere", Shexpere" e "Shaxpere", apesar de menos comuns,
eram também empregados. O proprio Shakespeare assinava "Shakspere" ou "Shakspeare". O consenso
geral de usar "Shakespeare" foi estabelecido como correto no século XX. Dave Kathman, no site
http://shakespeareauthorship.com (acessado dia 10 de novembro de 2006) fornece interessantes

informacdes sobre o nome de Shakespeare.
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Os vitorianos, fiéis as idéias de progresso e ciéncia, mediam a evolu¢éo da
obra shakespeariana com precisdo cientifica. Na evolugdo das obras do bardo
percebe-se que ele, adequadamente, inicia sua trajetoria de escritor com a leveza da
brincadeira dos jogos das palavras, das paixdes e, num segundo estagio, passa
pelos assuntos mais sérios das tragédias até evoluir ao terceiro e ultimo estagio: um
estado pastoral doméstico de retorno ao lar. H4 uma inegavel afirmacdo da vida em
familia, conceito fundamental para a sociedade da época. Em 1840, o poeta Thomas
Carlyle, apenas para citar um exemplo, descreve Shakespeare como "a Prophet"
[um Profeta] e "a Priest of Mankind" [um Sacerdote da Humanidade], "a blessed
heaven-sent Bringer of Light" [um ser portador de luz abengoado, enviado dos céus]
que compss um "universal Salm" [Salmo Universal] (apud BATE, 1993, p.128). Como
se vé, Shakespeare ndo somente teve sua reputacéo totalmente consolidada, mas,
de sobra, encontra-se canonizado. Como Matthew Arnold afirma, a biblia e a obra
shakespeariana eram livros equiparaveis, portanto objetos importantes para o lar da
sociedade burguesa.

Outra maneira de fazer com que Shakespeare servisse aos propdésitos
moralizadores era o de realizar uma verdadeira "limpeza" em suas pecas, ou seja,
expurgar os textos de tudo que era considerado improprio e indecoroso. Neste

processo de adaptacao textual, como explica Pavis,

[lodas as manobras textuais imaginaveis sao permitidas: cortes, reorganizacéo
da narrativa, "abrandamentos" estilisticos, reducéo do nimero de personagem
e dos lugares, concentragdo dramatica em alguns momentos fortes, acréscimos
e textos externos, montagem e colagem de elementos alheios, modificacao
da concluséo, modificacdo da fabula (...). A adaptacéo (...) goza de grande
liberdade; ela ndo receia modificar o sentido da obra original, de fazé-la
dizer o contrario. (...). Adaptar € recriar inteiramente o texto considerado como
simples matéria (PAVIS, 1999, p.10, grifo meu).

No século XIX, Shakespeare foi reinventado, "adaptado” nos moldes radicais
gue Pavis descreve acima, pois suas obras tinham que refletir os padrées morais da
época. E claro, como adverte Pavis, que essa recriacdo "nunca € inocente, e sim

que implica producéo do sentido" (PAVIS, 1999, p.11). Muitos personagens, dessa
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forma, perdem alguns de seus tracos fundamentais e ganham outras caracteristicas
que tentam abrandar aspectos considerados improprios?s.

Naturalmente, ndo estamos falando de um fenbmeno que aconteceu apenas
no século XIX. Os séculos XVII e XVIII também adaptaram as obras de Shakespeare,
na época, severamente criticado por ndo respeitar 0s preceitos neoclassicos das regras
aristotélicas de unidade de acdo, tempo e espaco; tampouco observar o decoro da acao,
dos personagens e da linguagem. Quando analisamos a recepc¢ao de Shakespeare
ao longo dos séculos!?, vemos que sua obra sempre foi reescrita e adaptada sé que
com propositos diferentes. Contos de Shakespeare é uma edi¢do, para citar um dos
exemplos que analisarei abaixo, ainda adotada em escolas com a intencdo de
introduzir a obra de um autor classico a um publico infanto-juvenil. A diferenca é que
hoje ndo h4, grosso modo, uma censura quanto a leitura da obra de Shakespeare.
N&o encontrariamos, por exemplo, um prefacio nos moldes das edi¢cdes aqui
exploradas. Em outras palavras, o texto shakespeariano continua sendo reformulado
e adaptado, mas com objetivos totalmente diferentes8. Um exemplo classico das
expurgacdes efetuadas no século XIX, Shakespeare Familiar reescreveu as obras de
Shakespeare tomando liberdades irrestritas em nome da moral e da religiosiodade
da época, rejeitando totalmente partes julgadas obscenas, como veremos abaixo.

Contos de Shakespeare e Shakespeare Familiar sdo obras fundamentais,

para os propositos do meu estudo, pois, como irei mostrar, sédo precursoras de uma

16Entre os varios personagens shakespearianos que passam por diferentes releituras,
destaca-se Caliban de Tempestade. Um estudo que traca a instigante recepcdo de Caliban ao longo
dos séculos ¢é A Plasticidade de A Tempestade: a figura de Caliban (LEAO, 2000).

17Uma obra que explora a recepcdo shakespeariana ao longo dos séculos é Reinventing
Shakespeare de Gary Taylor (1989). Taylor defende a tese de que Shakespeare é um fendmeno
influenciado e, de certa forma, determinado por politicas socioculturais de cada época. Esse trabalho
foi fundamental para o meu entendimento do processo de apropriacdo que Shakespeare sofreu ao
longo do tempo.

18além da alteracdo do texto na intencdo de simplificar a leitura, temos os cortes e as
alteracdes cénicas que podem caracterizar-se como adaptacfes, parddias, e outras recriagbes que
podem configurar-se como roteiros para o teatro e para o cinema.
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tendéncia que seria seguida por varias outras publicacdes shakespearianas do século.
Mais importante, ambas as edi¢fes, ainda que de formas bem diferentes, reinventam
Ofélia, ressaltando a esséncia romantica e poética da heroina shakespeariana, aspecto
gue seria tdo explorado por outras edi¢cdes, bem como pelas artes cénicas e visuais
da época vitoriana.

Na esteira da tendéncia editorial de Contos de Shakespeare e Shakespeare
Familiar, criou-se um subgénero literario direcionado especificamente para o publico
feminino, de onde surgiram inimeras publicacdes de edi¢cdes para suprir este mercado
emergente. Dentre varias, optei por me deter em Shakspeare's heroines de Anna
Jameson e The girlhood of Shakespeare's heroines de Mary Cowden Clarke, sendo
ambas edi¢des populares que reinterpretaram a Ofélia de William Shakespeare.

Naturalmente, seria impossivel fazer um levantamento de todas as edi¢des
semelhantes que proliferaram no século XIX de modo que selecionei apenas aquelas
gue considero mais significativas para entendermos as ideologias que circulavam em

torno das representacdes textuais de Ofélia.

1.2.1 Contos de Shakespeare

Emendations, curtailments, corrections (all for his own good) have been
multiplied to infinity. ... They have purged and castrated him, and tattooed
and beplaistered him, and cauterized him and phlebotomized him.

(The British Critic, 1822)

O ano de 1807 testemunhou trés acontecimentos importantes para a histéria
das edicdes shakespearianas. O primeiro foi a primeira publicacdo legal das obras
de Shakespeare no Novo Mundo (em Boston, nos Estados Unidos). O segundo e
terceiro eventos foram as publica¢cdes dos irméos Lamb, Tales from Shakspeare (Contos
de Shakespeare) e dos irmdos Bowdler, The Family Shakespeare (Shakespeare
Familiar), que sera analisado no proximo item.

O ano da publicagdo é sem duvida uma coincidéncia sem importancia,

porém é relevante considerar que tanto Tales from Shakspeare quanto The Family
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Shakespeare foram escritos na primeira década do século XIX, strictu senso em
pleno Romantismo, mas ja prenunciando o que poderia ser considerado o Zeitgeist
da época vitoriana.

A capa da primeira edicdo de Contos de Shakespeare atribuia a autoria ao
poeta Charles Lamb. Essa atribuicdo ndo é totalmente falsa, pois, dos vinte "contos",
Charles havia escrito seis!® e sua irméd, Mary, o restante. Os contos foram escritos
para serem lidos por criangas, mas acabaram sendo leitura popular das mocas.

Contos de Shakespeare foi publicado em Londres e, a despeito do escandalo
que assolava a familia Lamb29, obteve sucesso imediato — foi reeditado quinze vezes
entre 1807 e 1873, e apenas no ano de 1880, recebeu dezesseis reedigbes. Continua
sendo reeditado desde entéo, entrando no século XXI com grande popularidade. Antes
de a primeira edicdo esgotar, uma revista da época anunciava que Contos... ocupa
"the very first place, and stands unique, and without rival or competitor, unless perhaps
we except Robinson Crusoe" [0 primeiro lugar absoluto, sendo Unica e sem rival ou
competidor, com excecao, talvez, de Robinson Crusoé] (apud PERRIN, 1992. p.61).

Podemos afirmar que o livro dos irmaos Lamb foi uma empreitada bem

moderna para a época, pois o objetivo principal foi o de introduzir William

19Segundo Susan Wolfson, Charles escolheu reescrever as tragédias: Hamlet, Rei Lear,
Macbeth, Romeu e Julieta, Timon e Otelo. Mary Lamb reclama, huma carta escrita para uma amiga,
gue Charles ficou com "the best stories" [as melhores histérias] (NOVY, 1990, p.19).

20Um dos provaveis motivos que levaram os Lamb a incluir apenas o nome de Charles na
primeira edicdo foi o escandalo do assassinato da mae dos autores por Mary Lamb. Mary, num
ataque de insanidade e faria, esfaqueou sua mée em 1796. Ela foi salva da prisédo por Charles, que
alegou a insanidade da irma as autoridades e a internou em um hospital para doentes mentais. Ao
longo de sua vida, Mary sofreu outros episddios de loucura e foi internada diversas vezes. Seu irméo,
Charles também sofreu periodos de insanidade e foi internado duas vezes. Os irmdos Lamb nunca
casaram e sempre cuidaram um do outro, numa relacdo de muatua dependéncia. A historia da vida
dos irmaos Lamb, na realidade, poderia bem servir como excelente enredo para um romance gético.
Para um aprofundamento sobre a turbulenta vida de Mary, ver Mad Mary Lamb: lunacy and murder in
literary London de Susan Tyler Hitchcock, em que a autora recupera a perturbadora historia de Mary
Lamb e seu irmao, afirmando que Mary "remained a footnote in the literary history of his [Charles's]
better-known essays and poems" [permaneceu uma nota de rodapé na histéria literaria dos ensaios e
poemas de Charles]. Além de Contos, Mary publicou, juntamente com Charles, dois livros infantis.
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Shakespeare, o maior poeta inglés, ao emergente mercado de leitores infanto-
juvenis. Mary e Charles Lamb adaptaram as vinte pecas em forma de contos, numa
linguagem prosaica agradavel, adequada e acessivel?l, O prefacio explicita a

intencdo de expurgacao que as obras de Shakespeare sofreriam:

For young ladies too, it has been the intention to write; because boys being
generally permitted the use of their father's libraries at a much earlier age
than girls are, they frequently have the best scenes of Shakspeare by heart,
before their sisters are permitted to look into this manly book; and, therefore,
instead of recommending these Tales to the perusal of young gentlemen
who can read them so much better in the originals, their kind assistance is
rather requested in explaining to their sisters such parts that are hardest for
them to understand: and when they have helped them to get over the
difficulties, then perhaps they will read to them (carefully selecting what is
proper for a young sister's ear) some passages which has pleased them in
one of these stories... (LAMB, 1994, p.vii).

[Foi também nossa intengdo de escrever para mogas pois aos mogos é
normalmente permitido usar a biblioteca de seus pais numa idade bem
anterior e, com frequéncia, eles conhecem de cor as melhores cenas de
Shakespeare, antes que esse livro masculino seja permitido as suas irmas.
Assim, ao invés de recomendar o uso destes Contos para 0s jovens
cavalheiros que podem ler muito melhor os originais, seu especial auxilio é
solicitado para explicar as suas irmés as partes mais dificeis e, apds
ajudarem-nas em suas dificuldades, ler, talvez, algumas passagens que
lhes tenham agradado em alguma dessas histérias selecionando
cuidadosamente o que for adequado para os ouvidos de uma irma jovem...]

E especialmente significativo observar na citacéo acima a distingdo de género
gue os Lamb fazem: a educacao feminina era diferente da masculina, pois as mocas
nao "compreenderiam" as cenas mais dificeis e consequentemente precisariam de um
"intérprete” masculino que Ihes desse uma assisténcia especial. Cabia aos irméos
(ou outra companhia masculina da familia), selecionar as partes a serem lidas e
devidamente explicadas. Deve-se, no entanto, sublinhar que a principal adaptadora

das pecas foi uma mulher que, ao contrario do que o prefacio afirma, entendeu tao

21Qutra edicdo semelhante a Contos de Shakespeare foi The Juvenile Edition of Shakespeare:
Adapted to the capacities of youth [A Edicdo Juvenil de Shakespeare: adaptada as capacidades dos
jovens], publicada no ano de 1828 em Londres. Tal qual os Contos, essa obra incluia versdes em
prosa das pegas, adaptadas com a mais rigida censura, para serem lidas pelo publico juvenil.
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bem as obras de Shakespeare que achou por bem expurgé-las, servindo, dessa
maneira, como uma espécie de mediadora entre o texto original e o leitor.

Das vinte pegas transformadas em contos, Contos de Shakespeare privilegia
Hamlet, a tragédia considerada a obra-prima de Shakespeare. Simplificando enormemente
o complexo enredo de Hamlet, Charles Lamb narra a historia do nobre e melancélico
principe dinamarqués, como se fosse uma fabula. O foco do conto € a vinganca
imposta a Hamlet e como ele, um jovem digno e virtuoso, sofre perante a dificil tarefa
de dar cabo do tio que havia assassinado seu pai e casado apressadamente com
sua mae. Os personagens Fortinbras, Rosencrants, Guildestern, entre varios outros,
simplesmente deixam de existir. Foram também eliminadas ou significativamente
atenuadas todas as cenas consideradas improprias ou complexas. As questdes politicas,
por exemplo, tais como a usurpacao do trono e poder, desaparecem. As nuances
dos personagens sdo apagadas, e o importante para os Lamb é sublinhar, como nos
contos de fadas, a virtude de alguns e a vilania de outros.

Ofélia, como € de se esperar, € uma donzela bela, honrada, obediente ao seu
pai e enamorada do principe. O Hamlet dos Lamb ndo a abandona nem tampouco
demonstra hostilidade ou crueldade com relacdo a Ofélia de forma que a cena do
convento (lll.i.) ndo é narrada. A cena da peca-dentro-da-peca esta presente por ser
um momento-chave (é o turning-point) na narrativa, pois é quando Hamlet confirma
que seu tio havia matado o pai, mas ndo h4 nenhuma mencédo a Ofélia. O que
transparece nos Contos... € que, a despeito do amor dos jovens, havia uma ordem
maior que obriga o principe a obedecer o pedido do falecido pai, 0 Rei da Dinamarca,
de vingar sua morte. A despeito de suas inUmeras virtudes, ndo podemos esquecer
gue Hamlet, num acesso de raiva, assassinou Polonio, um inocente, o pai de sua
amada — um incidente narrado en passant — de uma forma superficial e artificial.
Hamlet, quando se da conta do que fez, romanticamente se pde aos prantos (LAMB,
2005, p.316) — o que, vale lembrar, acontece de forma muito diversa no texto
shakespeariano. O Hamlet de Shakespeare faz pouco do ato que ele acabara de

cometer, afirmando: "Adeus misero tolo, intrometido! / Tomei-te por alguém melhor;
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a sorte / Te castigou por seres solicito.” (lll.iv. p.113). Fica evidente que Charles Lamb
toma todos os cuidados para inocentar e justificar o comportamento do protagonista.

Essa releitura constr6i Hamlet como um homem nobre, que cumpre uma
tarefa moral imposta pela sociedade de uma forma respeitaval e recupera a honra de
sua familia. O modelo textual, dessa forma, espelha a necessidade de um modelo
social importante para a sociedade burguesa: a construcéo da figura do "nobre".

Se Ofélia j& tem um papel menor na peca de Shakespeare, nos Contos ela
€ apenas um "adorno” cuja funcéo é a de enfatizar as qualidades do principe. Apesar
de ocupar poucas linhas da prosa de Lamb, Ofélia ganha relevancia com o uso de
adjetivos que reiteram a sua beleza fisica e moral: "amada", "boa filha", "formosa”,
“linda jovem", "encantadora”, "uma flor", "querida”, "pobre moca". Ofélia também exerce
um contraponto necessario a Gertrudes, a mae de Hamlet, que ndo é poupada pelos
Lamb, funcionando como uma espécie de madrasta dos contos de fada. Ao mesmo
tempo, a Ofélia dos Lamb pde em relevo o lado sentimental de Hamlet humanizando
sua faceta cruel.

Uma das formas que Charles Lamb encontra para humanizar a trajetéria de
Hamlet é a constante reafirmacdo de seu amor por Ofélia: "[Hamlet] ndo podia evitar
a doce lembranca de Ofélia" (LAMB, 2005, p.310); "Ofélia de que ainda permanecia
um amor profundo no intimo do coracdo de Hamlet" (p.310); "que [Ofélia] ndo
duvidasse de que Hamlet a amava" (p.310); "Ofélia aquela a quem [Hamlet] tanto
amava" (p.316); "Ofélia, a quem [Hamlet] tanto amara" (p.317); "Hamlet sentiu (...)
renascer todo seu antigo amor" (p.318); "[Hamlet] ndo podia admitir que alguém o
excedesse em dor pela morte da encantadora Ofélia" (p.318). Enfim, para uma
narrativa resumida, de quatorze paginas, as reafirmacdes do amor de Hamlet séo de
fato um tanto quanto excessivas. Talvez sirvam como reacdo as criticas que o texto
de Shakespeare recebeu quanto a falta de justica poética no tratamento de Hamlet
para com Ofélia na época. Samuel Johnson, por exemplo, observa que "the gratification
which would arise from the destruction of an usurper and a murderer, is abated by

the untimely death of Ophelia, the young, the beautiful, the harmless, and the pious”
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[a satisfacdo que se originaria da destruicdo de um usurpador e de um assassino é
amenizada pela morte prematura de Ofélia, a jovem, a bela, a inofensiva] (apud
YOUNG, 2002, 279). De forma semelhante a Johnson, George Stubbes, em 1736,
critica a "falta de decéncia" no tratamento de Hamlet para com Ofélia (apud YOUNG,
2002, p.279). De qualquer maneira, a alteragcdo textual se configura como uma
deturpacdo do texto shakespeariano, no qual Hamlet claramente demonstra sua
indecisdo no que tange a seus sentimentos para com Ofélia, e que ira culminar com
a demonstracao de sua crueldade na cena do convento, onde ele declara a Ofélia:
"Eu nunca te amei" (IIL,i).

Nos Contos... Ofélia fica transtornada com a morte do pai e, abalada, torna-se
uma moga "distraida” e "sem memoria". Melancdlica, desatenta e sem memoria,
Ofélia fica vagando pela corte: "distribuindo flores as damas da corte e dizendo que
eram para o enterro de seu pai. Cantava cancdes de amor e de morte, ou entao
outras sem sentido nenhum, como se nao tivesse lembranca do que acontecera.”
(LAMB, 2005, p.317). A loucura de Ofélia, segundo os Lamb, merecia ser "vigiada"
(p.317), porém, quis o destino que seu comportamento alienado Ihe trouxesse a morte.

E interessante observar que Charles Lamb tenha removido a memoria de
Ofélia — uma pessoa sem memadria é uma pessoa sem historia e é, portanto, privada
do que a torna um individuo. Ofélia se torna um ser perambulante, sem objetivos e

vazio. O acidente que a leva a morte parece uma conseguéncia natural de seu estado:

Ora, havia a margem de um regato um salgueiro, que refletia suas folhas na
correnteza. Ali chegou ela um dia em que nado estava sendo vigiada, com as
grinaldas que fizera de malmequeres e urtigas. Trepou no salgueiro, para
nele pendurar as grinaldas, mas um galho rompeu-se precipitando n'‘agua a
linda jovem, com as ervas e flores que colhera. Seu vestido, enfunando-se,
fez com que ela flutuasse por alguns momentos, cantando trechos de velhas
cancdes, como que insensivel a propria desgraga ou como uma criatura
para quem a &gua é elemento natural. Mas ndo tardou para o vestido
encharcar-se, arrastando-a naquele doce cantar para o fundo do regato
(LAMB, 2005, p.317).

A descricdo do acidente feita por Lamb habilmente se apropria da versao

de Shakespeare, tomando emprestado muitas das palavras poéticas da descricdo
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da morte de Ofélia feita por Gertrudes. Os termos que Charles Lamb descarta sdo os
gue trazem alguma ambiguidade sexual, algo que ndo cabe em momento algum na
empreitada dos irmdos Lamb. A descricdo da morte da Ofélia é parcialmente
mantida por ser poética e estetizar a morte da bela heroina. N&o surpreendemente,
a cena dos coveiros é totalmente eliminada e ndo ha insinuacdo alguma quanto ao
suicidio de Ofélia.

Contos de Shakespeare, uma das mais populares edicbes do século XIX,
acabou tornando Shakespeare mais conhecido nas familias e motivando varias
imitacbes. E também importante mencionar que Contos de Shakespeare é ainda
bem popular no Brasil, bem como em outros paises. Véarias escolas o adotam como
introducdo as classicas obras de Shakespeare. Dessa forma, muitos leitores tém o
modelo dos Lamb como base para seus estudos; ou seja, Iéem resumos textuais em
formas de contos ndo apenas facilitados e simplificados, mas também grandemente
deturpados das obras.

Voltando ao século XIX, verifica-se um fenbmeno cultural interessante: a
obra shakespeariana torna-se um modelo de virtude, honestidade, superioridade de
carater e bondade. Ofélia ganha o favoritismo entre as personagens shakespearianas,

estabelecendo um padréo feminino que se encaixava bem nos moldes vitorianos.

1.2.2 The Family Shakespeare

His plays are out of joint — O cursed spite!
That ever | was born to set them right!

(Arthur Murphy, ator e dramaturgo, 1727-1805)

Em sua nota explicativa, citada abaixo na integra, o médico Thomas Bowdler

(1754-1825) discute sua idéia de escrever o Shakespeare Familiar:

*My first idea of the FAMILY SHAKSPEARE [sic] arose from the recollection
of my father's custom of reading in this manner to his family. Shakspeare
(with whom no person was better acquainted) was a frequent subject of the
evening entertainment. In the perfection of reading few men were equal to
my father, and such was his good taste, his delicacy, and his prompt
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discretion, that his family listened with delight to Lear, Hamlet and Othello,
without knowing that those matchless tragedies contained words and
expressions improper to be pronounced; and without having reason to
suspect that any parts of the plays had been omitted by the circumspect and
judicious reader.

It afterwards occurred to me, that what my father did so readily and
successfully for his family, my inferior abilities might, with the assistance of
time and mature consideration, be able to accomplish for the benefit of the
public. | say, therefore, that if "The Family Shakspeare" is entitled any merit,
it originates with my father (Prefacio The Family Shakespeare, p.viii).

[*A primeira idéia do SHAKESPEARE FAMILIAR veio com a lembranga da
maneira pela qual meu pai habitualmente lia para a familia. Shakspeare
(com quem ninguém era mais familiarizado) era assunto frequente do
entretenimento da noite. Quanto a perfeicdo da leitura, poucos homens se
igualavam ao meu pai, e tal era 0 seu gosto, sua delicadeza e sua rapida
discricdo que a familia escutava com deleite Lear, Hamlet e Otelo, sem
saber que essas tragédias incomparaveis continham palavras e expressdes
impréprias a serem pronunciadas; e, sem dar motivos de suspeita de que
quaisquer das partes das pecas haviam sido omitidas pelo leitor
circunspecto e judicioso.

Mais tarde, me ocorreu que o0 que o0 meu pai havia feito, com tanto sucesso
e presteza, para a familia, eu talvez pudesse, com minhas abilidades
inferiores e com a ajuda do tempo e da maturidade, ser capaz de realizar
para o beneficio do publico. Digo, portanto, que se o Shakespeare Familiar
tem algum mérito, ele se originou com meu pai.]

Thomas Bowdler atribui ao seu pai a origem da "sua" idéia de escrever
Shakespeare Familiar. Squire Thomas Bowdler (1720?-1785), seu pai, habil e
criteriosamente, lia22 as obras do famoso bardo para a familia, omitindo as partes
que julgava indecorosas. A familia, composta pela esposa e seis filhos, o escutava
avidamente. Entretanto, foi somente ap6s meados do século XX, portanto mais de

cento e cinquenta anos depois da primeira publicacdo do The Family Shakespeare,

gue se descobriu23 que havia ouvidos mais atentos que os de Thomas Bowdler. Esses

22Essas soirées de leitura eram héabito das familias burguesas, que se reuniam em torno da
lareira e escutavam geralmente a voz paternal ler os classicos ou livros considerados adequados para
a leitura familiar. Esse habito, caracteristico dos séculos XVIII e XIX é hoje comparavel ao costume
brasileiro que muitas familias tm de reunir-se na frente da televisdo para assistir as novelas.

23Ha varias cartas, principalmente de membros da familia Bowdler, que atribuem a edic&o a
Henrietta. Ver Perrin (1992, p.76-83).
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ouvidos pertenciam a Henrietta Bowdler (1750-1830), sua irm&, que (ela sim!) teve o
mérito e a idéia de re-escrever vinte obras de William Shakespeare. Essa descoberta
nao representa muito mas serve, a0 menos, para relativizar a interessante histéria
do maior fendmeno editorial shakespeariano do século XIX: a iniciativa partiu de uma
mulher. Quanto a Ofélia em especifico, ganham-se dois angulos diversos de apropriacéo:
os da primeira edicdo de Henrietta (1807) e a posterior readaptada pelo seu irmao
Thomas Bowdler.

The Family Shakespeare foi inicialmente publicado em Bath, no mesmo
ano de Contos de Shakespeare. Apesar de nao ter sido um sucesso absoluto no inicio
como a edigdo dos Lamb, Shakespeare Familiar se tornou o mais famoso de todos
os livros expurgados no século XIX e, trinta anos apds sua publicacdo o sobrenome
de seu editor entrou na lingua inglesa como verbo, "bowdlerize", que designa o ato
de apropriacdo e "purificacdo" de textos. Tal qual Contos, o Shakespeare Familiar
edita, deleta, expurga, a seu bel prazer, vinte pecas de Shakespeare. Da mesma
forma que Contos..., Shakespeare Familiar foi, principalmente, o trabalho de uma
mulher, Henrietta Maria Bowdler, conhecida na familia como "Harriet", que escolheu
nao ter o crédito publico e esconder-se atrds do nome de seu irmao.

Grande admiradora de Shakespeare, Henrietta Bowdler, aparentemente,
ndo se contentou com as leituras criteriosas de seu pai, mas foi buscar a sua propria
leitura de Shakespeare na rica biblioteca da familia Bowdler. As obras que Henrietta
leu devem ter-lhe causado um impacto tdo grande que ela decide devotar anos de
sua vida para, usando um trocadilho hamletiano, "consertar 0 que estava errado".
Henrietta, solteira a vida toda, ndo foi o Unico membro intelectualizado da familia
Bowdler: aléem de avidos leitores, juntos publicaram quatorze volumes. As mulheres da
familia foram incomumente ativas para a sociedade da época, publicando anonimamente.

Consta, inclusive, que a mée de Henrietta inaugurou a tendéncia da familia de



45

publicar livros expurgados?4, publicando A Commentary on the song of Solomon
paraprhased (1755) [Um comentario sobre a cangcdo de Salomao parafraseada].
A filha mais velha, Jane, também publicou um livro de poemas e ensaios. Mas
Henrietta € o membro da familia Bowdler que mais se destaca e herda os tracos
puritanos e intelectuais de seus pais — sua primeira publicacdo foi Sermons on the
doctrines and duties of christianity, [Sermdes sobre as doutrinas e deveres do
cristianismo], um best-seller que foi re-impresso cinquienta vezes num periodo de
cinquenta e dois anos.

O que essa mulher fascinante e profundamente discreta faz com as vinte
pecas de Shakespeare € uma mutilacdo da qual jamais se ouvira falar. A mutilagéo é
efetuada em diversos niveis de "imoralidade", mas o que certamente mais
incomodava Henrietta era a irreveréncia do autor com relacdo ao nome de Deus e
ao emprego de palavras "sexuais". Extremante religiosa, Henrietta ndo permite que
nenhum personagem no Shakespeare Familiar tome o nome de Deus em véo; Deus
somente é invocado para tornar uma ocasido solene ainda mais solene. Com
relacdo a terminologia sexual, Henrietta cuida de eliminar até insinuacbes. Ela
poderia ter feito substituicbes para as palavras consideradas indecorosas, como
mais tarde seu irmao faria, mas ela inescrupulosamente cortava falas ou, até mesmo
cenas inteiras, se julgasse necessario.

O fato de Henrietta ter publicado anonimamente reflete a precéaria condi¢éao
das escritoras na época. As mulheres que queriam publicar por vezes recorriam a
pseuddnimos masculinos ou a publicagdo anbnima como estratégias. A "alta literatura"
pertencia ao universo masculino, de forma que as grandes edicfes e traducdes eram
todas efetuadas pelos homens. Também devemos levar em consideragdo que, muito
provavelmente, Henrietta quis preservar sua integridade, uma vez que, para expurgar

cenas e palavras indecorosas e imorais, seria indispensavel reconhecer a falta de

24Segundo Noel Perrin, a familia Bowdler publicou quatorze livros, varios dos quais
expurgacdes (PERRIN, 1992, p.65).
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decoro e indecéncia das palavras e cenas, algo que certamente ndo cairia bem para
uma moga solteira de seu status social.

A primeira edicdo de Shakespeare Familiar, com apenas quarenta e uma
cOpias impressas, tem um prefacio ndo assinado e € apenas dois anos mais tarde,
na re-impresséao de 1809, que o crédito vai para Thomas Bowdler, cujo nome aparece
na capa (0 nome de Henrietta nunca apareceu em nenhuma edi¢éo). Entretanto, é
somente em 1817, conforme indica a correspondéncia com o grupo editorial da Longman
& Co de Londres (PERRIN, 1982, p.11), que Thomas comecou a trabalhar com a
irm&. Provavelmente movido por motivos diretamente inversos aos de sua irma que
desejava manter-se na obscuridade, o médico aposentado Thomas Bowdler, que,
curiosamente, ndo gostava nem de enfermidades, nem de enfermos, busca a
celebridade e insiste em publicar no crescente mercado editorial de Londres.

A insisténcia de Thomas Bowdler deu resultado: o sucesso e prestigio de
Shakespeare Familiar é tanto que chega a quatro edi¢gBes e trinta re-impressoes.
Ampliado para dez volumes e tendo as outras dezesseis pecas de Shakespeare
adicionadas a selecao que Henrietta havia feito na primeira edicdo, o Shakespeare
Familiar foi um verdadeiro fenbmeno editorial para a época. As vendas até junho de
1900 perfazem quinze mil duzentas e cinglienta copias. Em 1864, a editora Longman
toma a iniciativa de publicar as pecas separadamente e vendé-las em escolas — a
ltima publicacao foi feita em 1914 e, ao todo, foram vendidas cento e cinqiienta mil
cOpias, sem contar as cOpias piratas que apareceram nos Estados Unidos e
na Escocia.

O segredo de tanto sucesso pode ser tracado nos propoésitos explicitados

no prefacio de The Family Shakespeare que cito abaixo:

Though the works of our immortal Bard have been presented to the public in
a great variety of editions; and are already the ornament of every library, and
the delight of every reader; | flatter myself, that the present publication may
still claim the attention, and obtain the approbation, of those who value every
literary production in proportion to the effect which it may produce in a
religious moral point of view. It will, | believe, be universally acknowledged,
that few authors are so instructive as SHAKESPEARE; but his warmest
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admirers must confess, that his plays contain much that is vulgar, and much
that is indelicate. (...) | trust that nothing is omitted which the reader ought to
regret. For those who object to such alterations, there are many editions of
SHAKESPEARE 'with all the imperfections on his head'. (...)

(....) not a single line is added, but from which | have endeavoured to remove
everything that could give just offence to the religious and virtuous mind. (...)
Many vulgar, and indecent expressions are omitted; an interesting or absurd
scene is sometimes curtailed; and | have occasionally substituted a word
which is in common use, instead of one that is obsolete. (...) | will only add
my earnest wish (....) that English readers may suffer their SHAKESPEARE
"to hold a mirror up to nature; to shew virtue her own feature, scorn her own
image, and the very age and body of the time his form and pressure. In this
hope, the present publication, which is intended to be read in private society,
and to be placed, in the hands of young persons of both sexes, is entitled
"THE FAMILY SHAKESPEARE".25

[Apesar de as obras de nosso bardo imortal terem sido apresentadas ao
publico em uma grande variedade de edi¢cbes, e j& ornarem todas as
bibliotecas, e deliciarem todos os leitores, eu me orgulho do fato de que a
presente publicacdo possa ainda chamar a atencdo e obter a aprovagéo
daqueles que prezam as producdes literarias em proporgéo ao efeito moral
e religioso que possam surtir. Acredito que seja universalmente admitido
gue poucos autores sdo tao instrutivos como SHAKESPEARE; mas seus
mais ardorosos admiradores devem confessar que suas pecas contém
muito que é vulgar, e indelicado. (...) Acredito que o leitor ndo deva lamentar
nada do que é omitido. Para aqueles que fazem objec¢éo a tais alteraces,
h& muitas outras edicbes de SHAKESPEARE "com todas as imperfeicdes
na cabeca" (....)

[Neste sentido,] (....) nenhuma linha é adicionada, a ndo ser quando julguei
necesséario remover tudo que poderia causar justa ofensa as mentes
virtuosas e religiosas. (...) Muitas expressdes indecentes e vulgares sao
omitidas; uma cena absurda é cortada; e eu ocasionalmente substitui uma
palavra obsoleta por uma de uso comum. (...) Apenas acrescento que € meu
sincero desejo (....) que os leitores ingleses possam ver seu SHAKESPEARE
"oferecer um espelho a natureza; mostrar a virtude seus proprios tragos, ao
ridiculo sua prépria imagem, e a propria idade e ao corpo dos tempos sua
forma e aparéncia”. [citacdo de Hamlet, p.94]. Com esse desejo, a presente
publicacéo, que é feita para ser lida em lugares privados, e ser colocada nas
ma&os dos jovens de ambos 0s sexos, é intitulada "SHAKESPEARE FAMILIAR".]

25Edic&o facsimilar The Family Shakespeare. v.1, 1807, London: Richard Cruttwell, Preface
p.v-ix. Apud Ledo (2000, p.178-9). A traducdo deste fragmento foi feita por Liana Le&o, a quem
agradeco pela permisséo de reproduzi-la.
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Como as palavras do prefacio de Henrietta2¢é acima revelam, os objetivos
dessa edi¢cdo sao o de omitir "tudo o que € vulgar e indelicado", isto €, as palavras e
expressdes que fossem consideradas ofensivas e indecorosas para 0 gosto da
época. Cenas também sdo cortadas com o mesmo objetivo. A idéia é que o
Shakespeare fosse um Shakespeare familiar, para ser lido, muitas vezes em voz alta
para a familia toda, inclusive criangas e mulheres de todas as idades. Fazendo um
trocadilho com a citagdo de Hamlet usada no prefacio, O Shakespeare Familiar
oferece um espelho & moral da época, revelando como e o qué deveria ser lido. Na
realidade, O Shakespeare Familiar oferece um bom espelho para a moral burguesa
vitoriana que recebeu este Shakespeare mutilado e o tornou extremamente popular.
Interessante notar que em vez de sofrer criticas, O Shakespeare Familiar € aprovado
até pelo meio intelectual que, inclusive, elogia a idéia. Mesmo no final do século
quando se podia escolher entre quarenta edigcbes expurgadas de Shakespeare, 0
poeta Swinburne, em 1894, afirma: "No man ever did better service to Shakespeare
than the man who made it possible to put him into the hands of intelligent and
imaginative children”. [Nenhum homem prestou melhor servigo a Shakespeare que o
homem que tornou possivel coloca-lo nas maos de criancas inteligentes e
imaginativas"] (apud LEAO, 2000, p.180.)

No entanto, ndo podemos esquecer que o best-seller do Dr. Bowdler e os
obscuros quatro volumes publicados na entdo provinciana cidade de Bath por Henrietta
eram bem diferentes, até mesmo no que tange o volume. Thomas editou trinta e seis
pecas, das quais, dezesseis s6zinho. As vinte pecas expurgadas por Henrietta foram
revistas e passagens inteiras que haviam sido cortadas por Henrietta foram reinseridas

por ele. Em muitos aspectos, Thomas Bowdler foi muito mais conservador e respeitoso

26 A edicdo que tenho em maos é a quarta edicdo, (BOWDLER, Thomas. The Family
Shakspeare. London: Longman, Green, Longman, and Roberts, 1861); ja compilada em um volume e
publicada em 1861 por Thomas Bowdler.Nesta edicdo Thomas omitiu o prefacio acima citado. Note-
se também, que enquanto Henrietta usava a grafia "Shakespeare", a mesma empregada no prefacio
citado acima, Thomas, por outro lado, utilizava "Shakspeare".



49

ao texto shakespeariano que sua irma. Segundo Perrin, Thomas "restored all the
boring passages that she had cut out on aesthetic grounds, and sometimes he put
back as much as he dared on the edges of improper passages she had cut, even at
the price of making substitutions" [resgatou as passagens monétonas que ela, por
razBes estéticas, havia cortado, e restituiu, tanto quanto sua ousadia lhe permitiu,
trechos eliminados que beiravam a indecéncia, mesmo que tivesse que fazer
substituicdes] (PERRIN, 1992, p.81).

A minha analise de como o Shakespeare Familiar recriou Ofélia se baseia
na 4.* edicdo de Thomas Bowdler, que, como confirma a citacdo acima, suavizou os
rigidos cortes que Henrietta havia feito. Apesar de, infelizmente, néo ter a rara edigéo
de Henrietta em maos, gostaria de sublinhar que o exemplo classico da expurgacao
shakespeariana feita pelos Bowdler, citado em varias fontes?’, é a eliminacdo da
possibilidade de que Ofélia teria se suicidado. Henrietta, como expliquei acima, além
de extremamente moralista, era muito religiosa e ndo comprometeu a virtude de
Ofélia permitindo que cometesse o pecado imperdoavel de tirar sua propria vida. Tal
qual a Ofélia dos Lamb, a Ofélia de Henrietta deveria reter os seus valores morais e,
fragilizada pelo abandono de seu amado e pela morte de seu querido pai, sofre um
tragico acidente quando cai nas 4guas de um riacho e se afoga.

Muito embora Thomas Bowdler tenha atenuado os cortes de Henrietta no
que tange a Ofélia, seu projeto moralizador foi efetuado com muito critério. Adotando
um comportamento aparentemente isolado quando comparado a edigbes semelhantes
e ndo seguindo a risca os propositos explicitamente declarados no prefacio2s, Bowdler

nao cortou todas as palavras consideradas vulgares e indecorosas. Seguindo a

27<http://en.wikipedia.org/wikiiThomas_Bowdler>; <http:/Aww.answers.com/topic/thomas-bowdler>;
<http://www.experiencefestival.com/a/Thomas_Bowdler - Biography/id/619195>;
<http://www.reference.com/browse/wiki/Thomas_Bowdler>; <http://thomasbowdler.quickseek.com/>
(sites foram acessados em 17 de setembro de 2006).

28A (nica critica que Shakespeare Familiar sofreu na época é que Thomas Bowdler — neste
caso, acredito que os comentadores deveriam estar se referindo, especificamente, as edicbes de
Thomas — deveria ter "bowdlerizado" mais as obras de Shakespeare. Ver Perrin (1992, p.36).


http://en.wikipedia.org/wiki/Thomas_Bowdler
http://www.answers.com/topic/thomas-bowdler
http://www.experiencefestival.com/a/Thomas_Bowdler_-_Biography/id/619195
http://www.reference.com/browse/wiki/Thomas_Bowdler
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tendéncia vigente do século XIX, Bowdler reinventou Ofélia, mas sua Ofélia é diferente
das demais. A diferenca principal € que Thomas deixa transparecer que Ofélia havia
pecado, como veremos a seguir. Mais importante, e de forma curiosa e atipica para
as edicoes adaptadas para a leitura familiar, Thomas permite a possibilidade de que
Ofélia tenha se suicidado.

No entanto, Ofélia também ocupou um lugar importante no processo de
bowdlerizacdo de Thomas Bowdler e ele reserva para ela um dos poucos exemplos
de cortes que ele inclui no prefacio da sua quarta edigcdo, como veremos adiante.

Seguindo o desenvolvimento do enredo, verificamos que os conselhos
dados a Ofélia por seu irm&o Laertes e seu pai, Poldnio, habitualmente cortados do
Ato |, cena iii, sdo mantidos na integra pelos Bowdler. Apesar de esta cena trazer
insinuacdes sexuais, ela também reforca a idéia da autoridade patriarcal do pai e do
irmao sobre a irma / filha, uma "crianca inexperiente e ingénua”, segundo Polbnio
(Liii). As palavras do irmao foram, assim, mantidas e transmitem uma mensagem
clara: "Conserva o teu tesouro de pureza / Longe do alcance do desejo." (p.45 L.iii)
pois, "a jovem mais prudente ainda é prodiga / se exibe os seus encantos ao luar".
De uma forma mais contundente ainda, as palavras do pai sdo quase ameacadoras,
pois as mogas ndo devem acreditar em "armadilhas para apanhar rolas", estas
armadilhas sdo apenas "promessas”, "brasas / dao mais luz que calor, e quando
morrem — mera promessa — ndo perdura nada”. A aproximacao e as juras de Hamlet
sdo, para Pol6nio, "simples rogos para fins profanos / soando como preces e
murmurios / para melhor trair). Enfim, a permanéncia das palavras do texto original
da claramente a idéia do que poderia acontecer aquelas mogas que se rendessem a
luxdria antes do casamento. Desta Otica, a manutencdo de todas as palavras e
insinuacgdes da cena funciona praticamente como um manual de reconhecimento de
intencdes impuras e promessas falsas para as jovens vitorianas que viam no
casamento um passaporte para o unico tipo de vida socialmente aceito para uma

mulher honrada.
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A cena do convento, surpreendentemente, também ndo € cortada;
permanecem todas as insinuagcdes de Hamlet, o que acaba por conferir legitimidade
as palavras de Laertes e Poldnio, ainda que certas insinuagdes como "Get thee to a
nunnery" (Entra para um convento, p.90) tenham, ao longo de mais de dois séculos,
perdido o significado que a palavra "nunnery"2° possuia ha época shakespeariana.
A cena, sem a imagem do convento como prostibulo, traz a abominavel idéia de que
a moca que nao se adequasse aos conselhos dos homens de sua familia e cuja
"beleza transformal[sse] a virtude em libertinagem", que "mostra o impudor como se
fosse inocéncia" (p.91), poderia acabar solteira, sem filhos e, destino sem retorno
para a reputacdo de uma moca vitoriana: "nao escapara a caltnia" (p.91). Hamlet,
nesta cena, confirma os temores do pai e irméao de Ofélia, revelando que ele nunca a
amou ("Nunca te amei”, p.91) e que ele era "orgulhoso, vingativo e ambicioso; com
mais erros ao [seu] alcance do que pensamentos para expressa-lo". As palavras
agressivas de Hamlet rejeitam totalmente o amor de Ofélia e transmitem a clara
decisdo do Principe de ndo casar com ela: "ndo havera mais casamentos" — algo
abominavel, j& que o casamento e a maternidade eram os destinos almejados pelas
jovens burguesas no século XIX.

Apds essas primeiras cenas, todas as outras sdo severamente cortadas no
intuito de conferir l6gica ao discurso moralizador do pai e do irmé&o e, paralelamente,
para reafirmar a idéia da rejeicdo de Hamlet na cena do convento (lILi.). E interessante,
também, observar que as cenas mais expurgadas sdo aquelas em que Ofélia interage
mais ativamente.

As expressodes indecorosas que Hamlet dirige a Ofélia na cena da peca-
dentro-da peca (lll.ii.) segundo o prefacio de Thomas Bowdler, s&o como "weeds

which have sprung by the side of flowers" [ervas daninhas que cresceram ao lado de

29A palavra "nunnery", na época de Shakespeare, de acordo com os editores de Hamlet
Harold Jenkins e Gill Roma, das edicdes Arden e Oxford, respectivamente, além de significar
convento, também significava bordel.
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flores], e, uma vez "removed, [the flowers] will appear with additional beauty" [removidas,
[as flores] aparecerdo com uma beleza adicional] (BOWDLER, 1861, p.vi). Assim,
"it is impossible that any person should be sorry for [the] omission [of] the indecent
words which are addressed by Hamlet to Ophelia, before the representation of the
play". [é impossivel que qualquer pessoa se ressinta da omissdo das palavras
indecentes que Hamlet dirige & Ofélia antes da representacdo da peca]. Assim,
como ja advertem as palavras de Bowdler na introducdo, "desaparecem" as
insinuacdes sexuais do principe Hamlet, seguindo a tradi¢cdo de cortes que as cenas
de Ofélia sofriam na época. Fica a impressdo de que Ofélia, agora, era somente uma
companheira-espectadora de uma peca de teatro que se descortinava para os dois,
gue nada mais poderia ser feito para recuperar sua honra, que sua oportunidade
com Hamlet havia sido desperdicada por ela néo ter, possivelmente, seguido os
conselhos de seu pai e irmao.

A cena seguinte de Ofélia € a cena da loucura e, como na anterior, todas
as insinuacdes sexuais de Ofélia sdo omitidas. A idéia que temos é a de que Ofélia
aparenta ter enlouquecido por causa da morte do pai (assassinado por Hamlet).
Indiretamente, lembramos das palavras de Laertes em relacdo a Hamlet: "ele é
nobre e assim sua vontade / ndo |Ihe pertence, antes a sua estirpe", ou seja, infere-
se que Hamlet agiu conforme a sua estirpe ao matar o pai de Ofélia, ndo se
importando minimamente com 0s seus sentimentos. Em suma, com a morte do pai,
sem a presenca do irmdo e com a promessa de casamento com Hamlet claramente
descartada, possivelmente por ter-lhe "dado o coragao" (p.45) e néo ter ficado "longe
do alcance do desejo”, Ofélia enlouquece. Ora, segundo os rigidos padrbes da
cultura da época, 0 que restaria a uma moca rejeitada, sem a protecdo dos homens

de sua familia e sem a esperanca de casamento?
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Por fim, a descricdo da morte de Ofélia retira as duas linhas: "A que os
pastores ddo um nome obsceno / E as virgens chamam "dedos de defunto30" tipicamente
eliminadas dos textos bowdlerizados. Desta forma, apesar de o tema ser a morte,
este tema é abrandado pela descricdo que mantém a poesia de Shakespeare, mas
elimina o lado obsceno efetuando a fungdo moralizante do Shakespeare Familiar.

A segunda versao sobre a morte de Ofélia, o suicidio, aventado pelos coveiros,
€ mantida ipsis litteris por Thomas Bowdler, diferindo quase completamente da primeira
edicdo escrita por sua irma. Vemos uma construgdo mais masculina e patriarcal sobre o
pecado feminino: para a mulher, ndo ha redencéo. O pecado significa a autodestruicéo.

A Ofélia de O Shakespeare Familiar se destaca das Ofélias de edicOes
familiares e das Ofélias dos palcos pois sofreu menos mutilagfes textuais. A permanéncia
das cenas em que Ofélia recebe os conselhos de Laertes e de Pol6nio e da cena do
convento (lll.i) na qual Hamlet a rejeita € importante, uma vez que ilustra claramente
como a palavra patriarcal deve ser ouvida. Hamlet, como o pai e o irmao haviam
previsto, rejeita Ofélia cruelmente e a abandona. E também importante observar que
as duas cenas que permanecem inalteradas sdo as cenas em que os homens falam
e Ofélia meramente responde. Thomas Bowdler rejeita, principalmente, as palavras
e insinuacdes obscenas que saem da boca de Ofélia. A voz de Ofélia se torna uma
voz oca, esvaziada. O projeto moralizador de Ofélia feito pelos irmédos Bowdler foi
cuidadosamente equilibrado por Thomas Bowdler: algumas insinuagdes sexuais
feitas pelos homens ligados a ela diretamente, o pai e o irmao, e menos diretamente,
o namorado, foram mantidas para dar relevo aos conselhos masculinos e ilustrar o

gue pode acontecer as mogas cujo "desejo engana a juventude" (p.46).

300s "dedos de defunto”, long purples em inglés, sdo plantas usualmente identificadas
como uma espécie de orquidea selvagem. Jenkins afirma que os registros boténicos da época de
Shakespeare relacionam-na a algumas espécies de tubérculos com formato de testiculos (L. testiculus
canis), cuja imagem est4d também presente na origem da palavra grega orchis, que quer dizer
testiculos (JENKINS, 1982, p.374). Thomson e Taylor observam que as longas hastes dos "dedos de
defunto" podem ser associadas ao formato falico (THOMPSON e TAYLOR, 2006, p.407).
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A tradicdo dos Lamb e dos Bowdler trouxe na esteira de suas publicacdes
varias edicdes semelhantes. Em 1822, o reverendo John Rogers Pitman publica The
School Shakespeare: Plays and Scenes from Shakespeare lllustrated for the Use of
Schools with Glossarial Notes Selected from the Best Annotators [Shakespeare para
a Escola: pecas e cenas de Shakespeare ilustradas para o uso nas escolas com
notas de glossario selecionadas dos melhores comentadores/anotadores] para o uso
de alunos, incluindo mocgas cuja atencéo "both at schools and in families, has, of late
years, been carefully directed to our English Classics" [tanto na escola como na
familia tem, nos anos recentes, sido direcionada para os Classicos ingleses].
Primeiramente esta edicdo s6 continha as adaptacfes de Hamlet e Rei Jodo, com
exclusdes laboriosamente feitas "so that taste may be cultivated, without offence to
delicate and religious feelings" [para que o0 gosto possa ser cultivado sem ofenca aos
sentimentos delicados e religiosos] (YOUNG, 2002, p.32).

Tamanho foi o sucesso de School Shakespeare que em 1836 outras pecas
somaram-se a esta edicdo; a partir dai, Shakespeare torna-se parte obrigatoria da
grade escolar para a preparacdo para 0s exames publicos, Hamlet sendo uma das
pecas de andlise preferidas. Em 1863, vem a edicdo de Rosa Baughan "abridged and
revised for the use of girls" [simplificada e revisada para o uso de mogas] (YOUNG, 2002,
p.35). Anos mais tarde, em 1876, o também conhecido, The Boudoir Shakespeare de
Henry Cundell, foi adaptado com a mesma intencéo das edi¢cBes familiares acima
analisadas — para ser lido em voz alta na intimidade do lar. Cundell, como os outros
adaptadores, deixa claro que a sua expurgacédo leva em consideracao os sensiveis
ouvidos femininos que, de outra maneira, seriam "arranhados" e seus sentidos
delicados “feridos" (ZIEGLER, 1997, p.72). O século XIX filtra as pecas de Shakespeare
gue a partir de entdo passam a ser vistas como fonte de ensinamentos morais.
Como observam Charles e Mary Cowden Clarke no prefacio da edicdo The Works of
Shakespeare (1875): "A poor lad, possessing no other book, might, on this single
one, make himself a gentleman and a scholar. A poor girl, studying no other volume,
might become a lady in heart and soul” [Um pobre rapaz, ndo possuindo nenhum

outro livro, pode, com apenas este, se tornar um cavalheiro e um estudioso. Uma
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pobre moca, ndo estudando nenhum outro volume, pode se tornar uma dama em
seu coracdo e em sua alma] (AUERBACH, 1982, p.206).

As pecas exercem importante papel ideolégico na educacgdo juvenil,
principalmente das mogas. Surgem, entdo, os populares "manuais de conduta”, livros
que tomam emprestado os herdis e principalmente as heroinas shakespearianas
para cumprir a funcédo pedagogica de dar exemplo de bom comportamento para as

mocas vitorianas.

1.3 OS MANUAIS DE CONDUTA

Beyond every character that Shakspeare has drawn (Hamlet alone
excepted), that of Ophelia makes us forget the poet in his own creation.
Whenever we bring her to mind, it is with the same exclusive sense of her
real existence, without reference to the wondrous power which called her
into life. The effect (and what an effect!) is produced by means so simple, by
strokes so few and so unobtrusive, that we take no thought of them. It is so
purely natural and unsophisticated, yet so profound in its pathos, that, as
Hazlitt observes, it takes us back to the old ballads; we forget that, in its
perfect artlessness, it is the supreme and consummate triumph of art.

(Anna Jameson in: Shakespeare's heroines: characteristics of women,
moral, poetical, and historical, 1832)

[Mais do que todos o0s personagens que Shakspeare delineou (com a
excecdo de Hamlet), Ofélia nos faz esquecer o poeta no ato da criacao.
Quando ela vem a mente, € com o mesmo sentido exclusivo de sua
existéncia real, sem referéncia ao poder maravilhoso que Ihe trouxe a vida.
O efeito (e que efeito!) é produzido por meios tdo simples, por pinceladas
td0 parcas e discretas que n&o nos damos conta. E de um pathos tdo
puramente natural e sem sofisticagdo e no entanto tdo profundo que, como
Hazlitt observa, nos leva de volta a antigas baladas; nés esquecemos que é
nessa auséncia de arte que esta o supremo e consumado triunfo da arte.]

A rainha Vitoria era grande admiradora de Shakespeare. Ela e o Principe
Albert promoveram encenagdes teatrais no Castelo de Windsor e no Teatro Princess
em Londres. A imagem da Rainha Vitdria e sua familia foi iconica para a época: ela
transmitia a conveniente idéia da esposa e mée perfeita. Nao € nenhuma coincidéncia
que o periodo do reinado de Vitéria (1837-1901) correspondeu a um culto a mulher
que, por sua vez, se alimentava das heroinas de um outro culto da época: Wiliam

Shakespeare. Esse fénomeno cultural produziu edi¢bes das obras shakespearianas
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especialmente revisadas para "ouvidos e olhos castos" e também trouxe livros que
se aprofundaram nas trajetérias das heroinas do grande escritor. Em 1832 surgiu
Shakespeare's heroines: characteristics of women, moral, poetical, and historical de
Anna Jameson, seguido, na metade do século, por The girlhood of Shakespeare's
heroines de Mary Clarke; em 1880 foi publicado On Some of Shakespeare's female
characters, de Helena Faucit Martin, (dedicado para a Rainha), e, em 1911, The Women
of Shakespeare de Frank Harris. A rainha Vitdria era a0 mesmo tempo produto e
inspiracdo para a moral burguesa vitoriana: "They say no Sovereign was ever more
loved than | am... and this because of our domestic home, the good example it
presents" [E dito que nenhum soberano foi mais amado do que eu... e isso é devido
ao nosso lar, ao bom exemplo que ele apresenta”] (apud ZIEGLER, 1997, p.80).

A idealizacdo da mulher foi epitomizada na metade do século, pelo poema
"The Angel in the house" de Coventry Patmore, (1854), que vendeu o impressionante
namero de duzentos e cinquenta mil copias. Ao longo do século, o anjo do lar
ganhou uma dimenséo maior do que 0 poema, e 0 termo comegou a ser empregado
para designar esposas submissas ao marido e totalmente dedicadas a manutencéo
do bem estar do lar. A imagem do anjo do lar marcou tanto a sociedade vitoriana que
Virginia Woolf, em 1942, descreveu gue, no final do reinado da Rainha Vitdria, "every
house had its Angel. She was intensely sympathetic. She was immensely charming.
She was utterly unselfish.... She sacrificed herself daily... Her purity was supposed to
be her chief beauty"” [toda casa tinha o seu Anjo. Ela era intensamente compreensiva.
Ela era imensamente charmosa. Ela era totalmente altruista. ... Ela se sacrificava
diariamente... A sua pureza era a sua beleza principal]. Ou seja, Woolf definiu "o anjo”
como uma mulher reprimida, que ndo conseguia agir fora da esfera doméstica e cujo
pensamento era direcionado apenas para a sua familia (apud COOPER, 2001, p.10).

Um jornalista do Saturday Review escreve em 1867 que todo homem devia
encontrar "the ideal of womanhood ...her husband's friend and companion, but never
his rival; one who would consider their interests identical ... who who would make his
house his true home and place of rest... a tender mother, and industrious housekeeper"

[a mulher ideal ... amiga do marido e companheira, porém, jamais sua rival, alguém
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gue tivesse idénticos interesses... que fizesse de sua casa o0 seu verdadeiro lar e
reflgio... uma méae afetuosa e uma dona de casa trabalhadora] (apud COOPER, 2001,
p.10). O artigo resume o pensamento da época: o marido deveria trabalhar para
sustentar a familia e manter a esposa em casa e ela devia se ocupar em manter o
bem-estar do lar. Nesse modelo de relagéo, cada um tinha suas responsabilidades,
e a tarefa da esposa era a de educar os filhos, gerenciar a casa e dar apoio emocional
para o marido, o chefe da familia.

Essa divisdo de trabalho foi também o modelo ideal disseminado na
literatura, principalmente nos romances vitorianos. Mas € em Shakespeare que
Ruskin, como muitos outros, encontra perfeitos exemplos da responsabilidade
feminina. As mulheres devem seguir as caracteristicas das personagens femininas
do grande bardo e ser "infalllibly faithful and wise counsellors, - incorruptibly just and pure
examples, - strong always to sanctify, even when they cannot save" [infalivelmente
fieis e sabias conselheiras — exemplos justos e incorruptiveis — firmes sempre para
santificar mesmo quando ndo podem salvar] (ZIEGLER, 1997, p.121). Usando as
personagens shakespearianas como exemplos para o enaltecimento dos principais
atributos femininos, Ruskin da voz ao culto & mulher ideal, tdo presente na cultura
vitoriana, encontrando nas heroinas shakespearianas modelos de feminilidade.

N&o é nenhuma surpresa, portanto, que, desde o inicio do século, meninas
e mocas de familias burguesas eram incentivadas a ler as obras expurgadas de
Shakespeare bem como ensaios e livros sobre as heroinas shakespearianas. Estes
ultimos, em especifico, ajudariam a fortalecer no¢des importantes sobre o que uma
"boa" moca deveria saber e como ela deveria agir. Alguns desses livros eram, inclusive,
dados como presentes de noivado ou casamento para as noivas (ZIEGLER, 1997,
p.78), indicagdo de quanto eles seriam uma fonte de auxilio precioso na formacgéo da
jovem esposa.

Nesses livros, as heroinas ganham alforria dos seus textos de origem,
recebendo mobilidade e individualidade para serem exploradas de maneira a servirem

como veiculos apropriados para sublinhar suas caracteristicas morais.
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Dois exemplos paradigmaticos desses livros que, pela tendéncia claramente
pedagdgica, sdo chamados de "manuais de conduta" ou "narrativas instrutivas" sdo
Shakespeare's Heroines: Characteristics of Women, Moral, Poetical, and Historical,
de Anna Jameson e The Girlhood of Shakespeare's Heroines, de Mary Cowden Clarke,

gue seréo analisados abaixo.

1.3.1 Shakspeares's heroines: characteristics of women, moral, poetical, and historical

Medon: Analysing the character of Cleopatra must have been something like
catching a meteor by the tail, and making it sit for its picture.

Alda: Something like it, in truth; but those of Ophelia and Miranda were more
embarrassing, because they seemed to defy all analysis. It was like
intercepting the dew-drop or the snow-flake ere it fell to earth, and subjecting
it to a chemical process.

(Anna Jameson, Shakspeare's heroines)

[Medon: Analisar Cledpatra deve ter sido como capturar um meteoro pela
cauda e fazé-lo posar para uma foto.

Alda: Foi algo parecido, com efeito; mas as personagens Ofélia e Miranda
foram mais trabalhosas pois elas pareciam desafiar qualquer analise.
{Analisa-las} foi como interceptar uma gota de orvalho ou um floco de neve
enquanto cai ao solo e sujeita-lo a um processo quimico.]

Um dos mais influentes manuais de conduta foi o popular livro de Anna
Jameson, Shakspeare's heroines: characteristics of women, moral, poetical, and
historical (1832) que passou por dezoito edi¢des3! e quarenta impressdes até 1911.
Anna Jameson foi uma personagem impressionante no cenario vitoriano — além de
publicar vérios livros sobre viagens, literatura e arte, Jameson também escreveu

sobre as mulheres. Seu circulo de amizades incluia, dentre outras, as escritoras

Fanny Kemble, Elizabeth Gaskell, Jane Carlisle e George Elliot.

31HA4 uma controvérsia quanto a atribuicio do nimero de edicdes de Shakespeare's
heroines. Enquanto Christy Demet afirma que a obra teve pelo menos dezoito edi¢des (“Intercepting
the dew-drop: feminine readers and readings in Anna Jameson's Shakespearean criticism" in: NOVY,
1990, p.41), Allan Young (2002, p.34) afirma que houve apenas 4 edi¢Bes. Georgiana Ziegler
menciona apenas que Shakespeare's heroines teve "numerous editions" [numerosas edi¢des],
(ZIEGLER, 1997, p.50).
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Figura 2 - Anna Jameson

Imagens de mulheres lendo ou cercadas de livros figuram amplamente na
iconografia dos séculos XVIII e XIX, o que revela o interesse e a
preocupacdo masculina pela emergente atividade feminina. Inseri a
imagem de Anna Brownell Jameson por considerar que ela
emblematiza a figura da mulher que teve projecdo no cenario literario
vitoriano. Observa-se que Jameson deixou-se retratar em meio aos seus
preciosos livros, ostentando a intelectualidade e a austeridade que
comprovou em Shakespeare's heroines... e suas outras publica¢des. O livro
aqui simboliza, além do ato da leitura, o dificil oficio da escritora no
século XIX. Esta imagem metaforiza também as escritoras Mary Lamb,
Henrietta Bowdler e Mary Cowden Clarke, todas mulheres que
devotaram anos de estudo e de re-escrita a obra de Shakespeare e
cujos livros fizeram sucesso no século XIX.

O titulo original do livro de Jameson, Characteristics of women, moral,
poetical and historical, por ndo demonstrar como a autora havia se amparado nas

heroinas shakespearianas, logo foi mudado para Shakspeare's heroines: characteristics
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of women, moral, poetical, and historical32 e, posteriormente, para Shakespeare's
Female Characters. Jameson cria um alter-ego, a personagem "Alda"33 que, num diélogo
introdutério com Medon, um interlocutor masculino, professa utilizar Shakespeare
como um recurso didatico "to illustrate the various modifications of which the female
character is susceptible, with their causes and results" [para ilustrar as varias modi-
ficacOes as quais o carater Feminino é suscetivel, com suas causas e resultados].
Para Jameson, "the education of women, as at present conducted, is founded in
mistaken principles, and tends to increase fearfully the sum of misery and error in
both sexes" [a educacdo das mulheres, da forma como € conduzida no presente, é
fundada em principios errados e tende a aumentar assombrosamente a soma de
infelicidade e erro em ambos 0s sexos] (JAMESON, 1891, p.xvii) Jameson opta por
utilizar exemplos de Shakespeare ao invés de exemplos da histéria, pois a histéria
"ndo é clara". Os personagens shakespearianos, pelo contrario, "combine history
and real life; they are complete individuals, whose hearts and souls are laid open
before us" [combinam histdria e a vida real; eles sdo individuos completos, cujos
coracdes e almas se abrem perante nés] (JAMESON, 1891, p.xix). Muito embora
Jameson seja hoje em dia considerada uma feminista avant la lettre, a "primeira
verdadeira critica feminista de Shakespeare", de acordo com Christy Desmet (2003,
p.366), por argumentar que Ofélia ndo é nem patolégica hem tampouco uma mera
vitima, "an admirable 'character' of her own that makes [her] worthy of any reader's
sympathy" [um ‘carater' proprio admiravel, o que a torna digna da simpatia de
qualquer leitor], na minha otica, fica evidente que Jameson estava trabalhando dentro
do contexto moralizador de sua época. Ainda que interessada em questdes femininas,
ainda que tenha se consolidado como uma intelectual de respeito numa sociedade

dominada pela figura masculina, ndo me parece apropriado atribuir o titulo de

32Dgravante referido como Shakespeare's heroines.

33Ver a epigrafe citada acima.
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“feminista” para Jameson34. Entretanto ela €, ha que se ressaltar, uma grande
intelectual e faz uma andlise critica apurada das personagens, dialogando com
grandes escritores e criticos da obra shakespeariana como Goethe, tecendo
intertextualidades originais com tragédias gregas.

No capitulo dedicado a analise de Ofélia, Jameson explica 0 percurso
tragico da heroina e faz uma analise detalhada da personalidade de Ofélia, segundo
ela, uma vitima fragil e impotente "without energy to resist, or will to act, or strength to

endure"” [sem energia para resistir, ou for¢a de vontade para agir ou for¢a para suportar]:

Ophelia — poor Ophelia! O far too soft, too good, too fair, to be cast among
the briars of this working-day world, and fall and bleed upon the thorns of
life! What shall be said of her? for eloquence is mute before her! Like a strain
of sad sweet music which comes floating by us on the wings of night and
silence, and which we rather feel than hear — like the exhalation of the violet
dying even upon the sense it charms — like the snow-flake dissolved in air
before it has caught a stain of earth — like the light surf severed from the
billow, which a breath disperses — such is the character of Ophelia: so
exquisitely delicate, it seems as if a touch would profane it; so sanctified in
our thoughts by the last and worst of human woes, that we scarce dare to
consider it too deeply (JAMESON, 1891, p.185).

[Ofé¢lia — pobre Ofélia! O, ddcil demais, boa demais, justa demais para ser
atirada as urzes desse mundo comezinho, cair e sangrar nos espinhos da
vida! O que deve ser dito dela? Pois a eloquéncia emudece ante ela! Como
acordes de uma doce e melancdlica musica que chega flutuando sobre nés
pelas asas da noite e do siléncio e que apenas sentimos e ndo escutamos —
como o perfume exalado da violeta que morre no momento mesmo que
encanta os sentidos — como um floco de neve dissolvido no ar antes de se

34Gostaria de deixar claro que minha posi¢do quanto a Jameson leva em consideracgéo a
dificil condic&o feminina na época. E muito admiravel que Jameson tenha conseguido publicar tantos
livros e que tenha tido uma vida publica téo significativa. No entanto, ela ndo ergue uma bandeira
pela precéria condicdo da mulher, por assim dizer. Sua analise de Ofélia em Characteristics...
enaltece o martirio da heroina. Apesar de o termo "feminista" ndo estar ainda em uso na época,
considero Mary Wollestoncraft (Vindications of the Right of Women, 1792) uma verdadeira feminista,
pois ela abertamente denuncia a condi¢cdo feminina e revindica igualdade para as mulheres. Nina
Auerbach é outra critica feminista que partilha a opinido de Christy Desmet, afirmando que
Shakspeare's heroines.. libera as heroinas de Shakespeare "from the plays in which they are
generally subordinate to the heroes and to the demands of the plot" [das pec¢as nas quais elas estado
geralmente subordinadas aos herdis e as exigéncias do enredo] (AUERBACH, 1982, p.211). Muito
embora Jameson dé uma roupagem alternativa para Ofélia, esta encontra-se limitada pela visao
martirizadora que Jameson tem da mulher.
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manchar com a terra — como a leve espuma que se parte da onda que um
sopro dispersa — tal é o carater de Ofélia: tdo primorosamente delicado que
parece que um mero toque iria profana-lo; tdo santificado nos nossos
pensamentos pelas piores e Ultimas calamidades, que sequer ousamos
considera-lo profundamente.]

Jameson, a moda de seus contemporaneos, idealiza Ofélia poeticamente:
ela é uma fragil vitima a mercé de um destino cruel; alguém cuja bondade, dogura e
delicadeza o mundo ndo merece. Ofélia prima por suas caracteristicas femininas
"modesty, grace, tenderness ... Without these, a woman is no woman" [a modéstia,
agraca e a ternura... Sem as quais, a mulher ndo é mulher]. Em outras palavras,
as qualidades elogiadas em Ofélia sdo qualidades "ideais" que as jovens vitorianas
deveriam possuir.

Mas idealizar Ofélia ndo € o suficiente para Jameson: Ofélia merece mais
do que ser um modelo de virtude, ela é tdo pura que se torna sacrossanta. Esta
espécie de canonizacdo de Ofélia que pode ser percebida nas palavras "bleed"
[sangrar], "thorns" [espinhos], "sanctified" [santificada], é resultado do processo de
vitimizacdo de Ofélia e sera também explorado nas artes visuais, como mostrarei no
capitulo trés.

Ofélia € comparada a "a strain of sad sweet music" [acordes de uma
musica doce e melancdlica], "a snow-flake" [um floco de neve], and the "perfume of a
violet" [perfume de uma violeta]; em outras palavras, Jameson a compara com imagens
sinestésicas efémeras, imagens delicadas de sensacfes que perecem rapidamente.
Em outro momento, Jameson compara Ofélia a uma rola no meio da tempestade.
Dona do dom incomparavel do amor que o Cristianismo lhe ensinou, a leitora tem
gue também aprender a apreciar a pureza e inocéncia da "tender virgin innocence of
Ophelia" [a doce inocéncia virgem de Ofélia]. O fim de Ofélia é explicado pela via da
tragédia grega que, indiscriminadamente, leva tanto o culpado quanto o inocente a
morte, 0 que faz de Ofélia "a spotless victim offered up to the mysterious and inexorable

fates” [uma vitima imaculada a mercé do destino inexoravel].
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A Unica personagem shakespeariana que poderia ser comparada com
Ofélia, aos olhos de Jameson, € Miranda (A Tempestade), uma vez que esta possui
as mesmas qualidades (i.e., modéstia, graca e ternura), porém nao foi exposta as
adversidades do destino de Ofélia. Para Jameson, Hamlet, apesar de profundamente
interessante, ndo seria amado por nenhuma heroina shakespeariana, nem mesmo
por Miranda, que apenas teria "wondered at him" [ficado impressionada por ele].
E somente Ofélia que, com sua inocéncia e sua capacidade de amar incondicionalmente,
se apaixona pelo perturbado principe.

Nas primeiras edicdes de Shakspeare's heroines, Jameson incluiu suas
proprias ilustragdes. Uma delas mostra a bela Ofélia na beira do corrego, com um
vestido molhado, revelando as curvas de seu corpo, provavelmente ja morta. Enfim,
Ofélia para Jameson, que, inclusive posteriormente publicou dois volumes sobre a
arte do martirio na pintura ocidental35, € uma martir cristd, qualidade irresistivel para
a iconografia vitoriana, como mostrarei no terceiro capitulo.

Jameson capitaliza a popularidade das heroinas shakespearianas como
repositorios dos valores e caracteristicas morais para a mulher da época e
Shakspeare's Heroines se torna um livro importante nos lares das familias
burguesas. Sua féormula consiste em "extrair" as personagens femininas de seus
textos de origem e efetuar uma profunda analise psicologica das personagens como
se fossem pessoas reais e enaltecer seus atributos morais para que sirvam de
inspiragéo para a leitora feminina.

O préximo exemplo, The Girlhood of Shakespeare's Heroines in a Series of
Tales, de Mary Cowden Clarke, leva a formula de Clarke um pouco mais longe,

COmOo veremos a seguir.

1.3.2 The Girlhood of Shakespeare's Heroines in a Series of Tales

35Ver Jameson (1891).
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Shakespeare has best asserted womanhood's rights. [...] He has best
admonished its failings... he has best proclaimed its capabilities, its magnanimity,
its devotion, its enthusiasm, its fortitude, its patience, its endurance, its heroism,
... he has best discerned and revealed its littleness, its foibles, its defects...its
most evil aspects of depravity.

(Mary Cowden Clarke)
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Figura 3 - llustragdes de The Girlhood of Shakespeare's heroines

The Girlhood of Shakespeare's Heroines in a Series of Tales de Mary Cowden
Clarke3¢ foi publicado em quinze partes no periodo de 1850-52, se consagrando
como um best-seller na Inglaterra e nos Estados Unidos. The Girlhood... descreve a
vida de algumas heroinas shakespearianas até 0 momento em que a narrativa de

Shakespeare comeca. O propésito de Clarke é

36Mary Anne Cowden Clarke (1809-98) foi aluna de latim de Mary Lamb e também devotou
anos de sua vida a adaptar as obras de Shakespeare. Mary Cowden Clarke e seu marido Charles
Cowden Clarke escreveram varias obras sobre o bardo inglés.
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trace the probable antecedents in the history of some of Shakespeare's
women; to imagine the possible circumstances and influences of scene,
event, and associate, surrounding the infant life of his heroines, which might
have conduced to originate and foster those germs of character recognised
in their maturity.

[tracar os antecedentes provaveis da histéria de algumas personagens
shakespearianas; imaginar as possiveis circunstancias e influéncias de
cenas, eventos e afins que cercam a vida infantil de suas heroinas e que
podem ter contribuido para criar e desenvolver os tracos de carater reconhecidos
na sua maturidade]

Por intermédio dessas "biografias ficcionais" que se aproximam do
Bildungsroman e dos casos de estudo freudianos, Clarke faz com que a leitora
mergulhe na consciéncia da personagem e de suas experiéncias anteriores ao texto
shakespeariano. Dessa forma, a "formula" de Clarke constitui um avanco em relacéo
a de Jameson.

Por meio do passado das personagens, Clarke ganha espaco para explicar
suas possiveis falhas tragicas e sublinhar seus atributos. Desta forma, a funcéo
pedagdgica de instruir as jovens e alertar as maes a identificar e lidar com uma
variedade de problemas comportamentais e sociais, até aqueles de natureza sexual
€ realizada de forma agradavel e sutil.

Com efeito, como observa Georgiana Ziegler (1997, p.45), as heroinas
shakespearianas permitem a Clarke discutir questdes delicadas como a depresséo
pés-parto (incorporada pela mée de Lady Macbeth), a desatencdo materna
(exemplificada pela mae de Kate de A megera domada e pela mée de Ofélia) e
mesmo o abuso sexual infantil (no caso de Ofélia) — topicos que jamais poderiam ser
abordados abertamente no lar vitoriano. Nesse intuito, The girlhood... efetua uma
verdadeira analise psicolégica das personagens, tentando entender e explicar seus
comportamentos fora do ambito ficcional a que elas pertencem.

A menina Ofélia, segundo a narrativa de Clarke, é educada pela familia de
camponeses de sua baba enquanto seus pais estavam em Paris. E com essa familia
que Ofélia é introduzida a uma vida simples de pessoas que se comportam e falam

de uma maneira diferente. As can¢des de Ofélia, incluindo os versos de Séo
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Valentim, que a Ofélia shakespeariana canta na cena da loucura, Ihe sdo ensinadas
pela sua rastica baba. Ofélia também aprende com essa familia o0 nome das plantas
e flores dos campos por onde ela passeia. Quando seus pais retornam, Ofélia é
apresentada a corte da Dinamarca, onde ela conhece um mundo corrupto. A jovem
encontra apoio em Hamlet, um nobre principe e os dois se apaixonam. E de uma
forma abrupta que a narrativa de Clarke termina: "What to this was sequent thou
know'st already" [O que aconteceu na sequéncia tu j4 sabes], como se a leitora
conhecesse alguns aspectos da tragédia de Ofélia que Shakespeare deliberadamente
deixa ambiguos.

Clarke cria um retrato psicolégico elaborado, detalhado e assustador de
Ofélia — uma jovem pura que conhece o vicio, 0 mal e o pecado dos outros, mas
gque, mesmo assim, consegue manter-se inocente. Contrastando com o destino
tragico das duas amigas, Thyra e Jutha, Ofélia € um modelo de virtude feminina a
toda prova.

A historia de Ofélia, assim, se sobrepde aquela de suas duas amigas
inventadas por Clarke. Ofélia havia conhecido Jutha durante a auséncia dos pais e
cria um forte vinculo de amizade com ela. Jutha, no entanto, se envolve com um
homem de uma classe social mais alta que a sua, o Principe Eric, fica gravida e é

acometida por uma depressao profunda:

[Ophelia] remembered Jutha's brilliant colour; her beautiful face with its
sunny look of health and liveliness; her easy, alert gait; the spotless nicety of
her neat-fitting garments; and though so young a child, Ophelia perceived
the contrast they presented with the thin, white cheeks, the hollow eyes, the
slouching heaviness of person and carriage, the disordered dress, the
general air of depression and self abandonment (CLARKE, 1974, p.216).

[Ofélia lembrou da tez brilhante de Jutha; da sua bela feicdo com o olhar
vivaz e saudavel; do seu passo leve e alerta; a beleza impecéavel das vestes
bem ajustadas e, apesar de ser uma criangca bem nova, Ofélia percebeu o
contraste que formavam com o rosto fino e palido, os olhos fundos, o peso
desengoncado do corpo e do andar, o traje desarrumado, o ar de depressao
e de abandono geral]
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Jutha e seu bebé morrem durante o parto e Ofélia testemunha essas
mortes. Aterrorizada, Ofélia permanece num estado de choque durante muitos dias.
Eis que uma dada madrugada, Ofélia acorda no meio de um pesadelo e pressente a
presenca de Ulf, o irm&o "monstruoso” e "selvagem" de Jutha, por quem ela sentia,
ao mesmo tempo, "horror e repulsa” e um "estranha e irresistivel excitacao". A presenca
de UIf é tao vivida que é dificil distinguir se ele realmente estd no quarto ou se ele é
apenas parte do pesadelo de Ofélia. Procurando a protecdo das cobertas, Ofélia
sente, horrorizada, algo rocar a colcha de sua cama. Neste momento, ela escuta
passos no jardim e, subitamente, para o seu alivio, sua mée abre a porta do quarto e
a leva para casa.

N&ao bastando o trauma que Ofélia sofre com Jutha e a insinuacao de que
Ofélia é assediada sexualmente por Ulf, Clarke inventa uma outra personagem para
reforcar a sua licdo de moral. Thyra entra na vida de Ofélia quando ela € adolescente, e
se envolve com o mesmo Principe Eric que, repetindo o seu comportamento com
Jutha, seduz Thyra e a abandona. Thyra acaba por se enforcar de desgosto e seu
corpo é descoberto por Ofélia.

As narrativas paralelas de Jutha e Thyra se interconectam, se espelham e
se complementam com uma terceira mais sutil porém ndo menos aterrorizante: a da
Ofélia pré-adolescente com UIf. Clarke associa a Ofélia ainda pura as impuras Jutha
e Thyra, duas jovens que se deixam seduzir e que antecipam o destino de Ofélia: a
loucura, incorporada por Jutha, e o suicidio, incorporado por Thyra. Além disso, ao
mostrar o sentimento paradoxal de repulsa e atracdo que Ofélia nutria com relacao
ao monstruoso Ulf e, inclusive, inventando uma cena hitchcockiana de assédio
sexual, Clarke se apropria de Ofélia para abordar um assunto tabu para a época.

A mensagem moral transmitida a leitora, seja ela mée ou filha, é clara: a
presenca e o0 cuidado maternos nos periodos da infancia e da juventude sao
indispensaveis para a manutencgéo da integridade fisica e moral da filha. Para a filha,

os conselhos se concentram na importancia de permanecer pura e de nao ceder aos
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prazeres carnais antes do casamento. Para aquelas que ndo conseguirem seguir 0s
conselhos, Clarke adverte que o destino pode ser tragico e irreversivel.

As narrativas sobre seducdo, abandono e morte eram comuns no século
XIX e aparecem em poemas, romances e em pinturas populares. Clarke insere
Ofélia neste cenério narrativo conhecido para tornar clara a sua mensagem moral.

Como afirma George C. Gross:

Mrs. Clarke seems to have understood very clearly the sexual innuendoes in
the mad scene, and to have taken the hint from them to create her own vivid
and detailed incidents to teach her young readers and their mothers about
the pitfalls in the path of virtue (apud ZIEGLER, 1997, p.75).

[A Sra. Clarke parece ter compreendido claramente as alusfes sexuais na
cena da loucura e deve ter-se baseado nesta cena para criar 0s seus
proprios incidentes vividos e detalhados para ensinar as jovens leitoras e
suas maes sobre as armadilhas que existem no caminho da virtude]

Esse tipo de narrativa contribui muito para o imaginario popular feminino da
época e ajuda a alimentar o discurso sobre a virtude de Ofélia, como comprova a
atriz Helena Faucit Martin, leitora de The Girlhood...: "Ophelia was one of the pet
dreams of my girlhood" [Ofélia foi um dos sonhos favoritos da minha infancia] (apud
ZIEGLER, 1997, p.41). Como muitas outras jovens, a atriz, que encenou Ofélia varias
vezes, ficou impressionada pela perturbadora histéria da infancia e adolescéncia de
Ofélia descrita no popular livro de Mary Cowden Clarke.

As edicdes do livro de Clarke traziam o atrativo adicional de serem belamente
ilustradas, incluindo desenhos, gravuras, litografias ou reproducées de pinturas famosas.
A morte da pura e inocente heroina € a cena que figura mais amplamente nas

ilustracdes, de forma que a historia de Ofélia torna-se textual e visualmente comovente.
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Figura 4 - The girlhood of Shakespeare's heroines

Cabe lembrar que os livros acima descritos sofrem a influéncia direta do
Romantismo, a cultura residual, que inaugura o que hoje conhecemos como critica
literaria. A critica romantica que prevalece no século XIX se concentra nos personagens
e, ndo surpreendemente, 0os personagens do "maior poeta inglés" ganham especial
relevo. Os personagens eram vistos e analisados como seres reais que tinham vida
fora do texto. Para Coleridge, por exemplo, o ato de adentrar/sentir a paixao do
personagem — a experiéncia dramatica — se torna inseparavel do ato de analise do
personagem: numa peca "you meet people who meet and speak to you as in real life,
interesting you differently, having some distinctive peculiarity which interests you"

[vocé encontra pessoas que falam com vocé, como na vida real; interessando-lhe de
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maneiras diferentes, tendo algumas peculiaridades distintas que se tornam interessantes]
(apud NOVY, 1990, p.42).

Dessa forma, analisava-se o lado psicolégico e moral da personalidade dos
personagens. Hamlet exercia um fascinio especial3” para os criticos da época. Se
Ofélia ndo fez sucesso com a critica especializada, as edigbes aqui relacionadas
provam, por outro lado, que ela fez parte importante do imaginario romantico e
vitoriano sobre o feminino. A beleza, a vulnerabilidade, a melancolia, o sacrificio e o
altruismo de Ofélia sédo caracteristicas enaltecidas pelo ideal roméantico vitoriano e
séao refletidas nas populares edi¢cbes adaptadas do século XIX.

As edicdes acima analisadas revelam grande preocupagdo com 0 que e
como se lia em casa. Havia uma vigilancia constante que restringia o ato de leitura
feminina e o direcionava para textos com cunho moral e instrutivo. Como diz Karen
Fowler, "[r]lafts of books of conducts have been published, target directly at the
female readership. These are books women might read in order to learn what books
women might read" [pilhas de livros de conduta séo publicadas especialmente para
as leitoras femininas. Esses sao os livros que as mulheres podem ler para aprender
que livros as mulheres devem ler] (FOWLER, 2006, p.39). H4A uma longa lista de
livros recomendaveis, como observam Sandra Gilbert e Susan Gubar, "from The
Book of Curtesey to the columns of Dear Abby" [desde O livro de cortesias até as
colunas femininas] (GILBERT e GUBAR, 2000, p.49). Mas, como vimos, as edi¢des

familiares da obra shakespeariana e, sobretudo, os livros de conduta, devido as

37A construgéo romantica de Hamlet é de um individuo nobre que se sente paralisado por
ndo conseguir dar conta do fardo que se lhe impds. Uma figura solitaria, um pensador e filésofo
incapaz de corresponder as exigéncias do herdi tradicional devido a sua sensibilidade agucada.
Hamlet fascina a todos pois ele condensa o dilema do homem moderno. Coleridge afirma ter "a
smack of Hamlet myself', Coleridge encontra em Hamlet a fonte para o seu proprio "philosophical
criticism" [critica filosofica). Este tipo de andlise adentra o século XX. Hazzlit, em 1930, observa que
0s pensamentos de Hamlet sdo "as real as our own thoughts. Their reality is in the reader's mind" [tdo
reais como 0s nossos pensamentos. A realidade estd na mente do leitor]. Para Hazzlit, "it is we who
are Hamlet" [NGs é que somos Hamlet]. Outro critico contemporéneo que segue esta linha de anélise
€ Harold Bloom (ver Shakespeare e a inven¢do do humano, 2000 e Hamlet: poem unlimited, 2003,
ambos da autoria de Harold Bloom).
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formulas utilizadas pelas autoras, foram especificamente populares. As heroinas
shakespearianas se tornam exemplos paradigmaticas da moralidade ideal feminina.

Edicbes como as de Jameson e de Clarke revisitam as heroinas
shakespearianas e auxiliam no processo de "adequacdo” da obra shakespeariana
aos valores da época. As obras de Shakespeare espelham, entdo, o sentimento
moral e religioso das familias, que adotam como exemplo o ideal representado pelo
casal real Albert e Vitoria3s.

A visdo "higienizada" e moralizadora de Ofélia veiculada pelos irmaos Bowdler
e os irméaos Lamb, em O Shakespeare Familiar e Contos de Shakespeare, fez com
que Ofélia ocupasse um lugar de favoritismo entre as heroinas shakespearianas.
E provavel que Ofélia n&o tivesse galgado o lugar de destaque que ocupou, se n&o
fosse pelo sucesso que essas duas edi¢cdes obtiveram na época vitoriana.

A popularidade de Shakespeare Familiar e Contos de Shakespeare e de
outras edi¢cBes na mesma linha certamente contribuiram para a criagdo de outras edicbes
aqui brevemente analisadas, os "manuais de conduta” ou "narrativas instrutivas".
Ofélia, indefesa, virtuosa, fragil e submissa a ordem patriarcal, sai do ambito ficcional
de Contos de Shakespeare e Shakespeare Familiar e se torna um discurso pedagdgico
sutil, mas poderoso, que veicula virtudes morais e religiosas para as mog¢as e mulheres
vitorianas em Shakspeare's heroines... de Anna Jameson. A ambiglidade latente de
Ofélia no texto shakespeariano € deliberadamente contida, censurada e transformada

em virtude suprema. Ja Mary Clarke em The girlhood... oferece uma leitura proto-

38Estudos recentes contestam a visdo da moralidade vitoriana como sinénimo de mediocridade
e hipocrisia. De fato, a mentalidade vitoriana € uma constru¢do social multipla e complexa. Porém,
ndo ha como se negar que a sociedade burguesa pés-industrial adota certos padrdes comportamentais
que revelam uma tentativa de construir uma moralidade rigida, que proteja e promova, a todo custo,
os valores da familia burguesa. A mulher, o verdadeiro "anjo do lar", responsavel pela manutengéo da
tranguilidade e harmonia doméstica, € alvo de especial preocupacao e vigilancia.
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freudiana para a heroina3?, inventando uma infancia traumatica que explica o
comportamento da Ofélia shakespeariana e que alerta, por meio dos exemplos
paralelos de Jutha e Thyra, sobre os resultados dramaticos que as tentacdes e a
leviandade da juventude poderiam trazer & mulher da época.

Nao devemos subestimar a importancia dessas leituras: elas certamente foram
influenciadas pelo mito do "anjo do lar" e auxiliaram, por sua vez, a fortalecé-lo.

Com relacdo a Ofélia vemos como ela foi moldada para se acomodar ao lar
vitoriano. Ofélia, na realidade, foi apropriada por um discurso moralizador e para este
mesmo discurso. Devidamente reconfigurada, a personagem invade outros discursos

que permeiam a sociedade vitoriana, como veremos nos préximos capitulos.

39A critica Nina Auerbach argumenta que Clarke, ao liberar as heroinas shakespearianas
dos textos de origem, oferece uma possibilidade de leitura que "highlights the vivid individualities of
the heroines, allowing us to forget their common fates" [sublinha a individualidade das heroinas, nos
permitindo esquecer de seus destinos tradicionais"] (1982, p.213). A meu ver, a postura critica de
Auerbach é tipica da "segunda onda" do movimento feminista que procura resgatar e criar uma
tradicdo de literatura e critica feminista (MOI, 1999, p.56). Ainda que o esforco seja valido, nao
concordo que Clarke tenha feito com que Ofélia "ganhe uma agéncia autbnoma" e que "transcenda o
texto", levando suas leitoras a se inspirarem na individualidade de Ofélia e ignorar o seu tragico
destino. O destino de Ofélia, como expliquei acima, esta espelhado nas narrativas paralelas e néo
creio que, em nenhum momento, a leitora consiga desvincular a narrativa de Clarke da Ofélia
shakespeariana, a ndo ser, obviamente, que a leitora n&o tenha lido Hamlet. As narrativas de Clarke
séo inovadoras no sentido de sugerir que a infancia pode influenciar a vida adulta de uma pessoa. No
entanto, elas sdo bem pedagdgicas e as infancias das heroinas sdo permeadas de exemplos
moralistas do que ndo deve ser feito.
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CAPITULO 2
O IMPACTO VISUAL DE OFELIA NO PALCO

...the purpose of playing, whose end, both at the first and now, was and is, to
hold, as 'twere, the mirror up to nature; to show virtue her own feature, scorn
her own image, and the very age and body of the time his form and pressure.

(Hamlet para os atores lll, ii)

HENRY IRVING AND ELLEN TERRY (HAMLET —1879).

Figura 5 - Gravura anénima de Ellen Terry e Henry Irving na cena do
convento (1879)
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2.1 LUZ E SOMBRA NO TEATRO VITORIANO

O teatro do século XIX € marcado por grandes avancos e inovacdes
técnicas no que diz respeito ao espaco fisico e as producdes cénicas. Sem duvida
nenhuma, a maior novidade da histéria do teatro vitoriano provém de um avancgo
técnico: a iluminacdo. Patrice Pavis sustenta que os avanc¢os da iluminacdo no
século XIX foram revoluciondrios para a historia da dramaturgia; mais do que um
simples elemento, a iluminagdo "comenta uma acao, isola um ator ou objeto, cria
atmosferas diferentes, da ritmo e tom a representacédo” (PAVIS, 1999, p.202). Trussler
historiciza o aparecimento da iluminagédo no teatro: jA no final do século XVIII tem
lugar a iluminacéo a 6leo, que substitui a iluminacdo por velas, e, em 1817, no Teatro
Lyceum de Londres aconteceu a historica e revolucionaria demonstracéo da iluminacao
a gas, adotada, logo apoés, pelos teatros Olympic e Drury Lane. A grande novidade é
que a iluminacdo a gas possibilitava criar focos de luz, o que fornecia inUmeras
vantagens sobre o tipo de iluminagdo anterior, que era dispersa. O ‘limelight' (a luz
oxidrica) foi o passo seguinte, porém a sua potencialidade nado foi imediatamente
explorada. Aos poucos, entretanto, diretores e atores deram-se conta de que a "limelight”
havia trazido inmeras possibilidades cénicas. Gracas a luz oxidrica podia-se obter
um intenso foco de luz ao qual podiam-se acoplar 'painted glass slides' (slides de
vidros pintados) para criar efeitos especiais como o amanhecer e o anoitecer, bem
como iluminar as feicdes e os detalhes do figurino dos atores.

O primeiro diretor a explorar a iluminagéo de uma forma moderna foi Henry
Irving, por volta de 1855. Irving ndo empregou a luz oxidrica apenas para iluminar ou
chamar a atencdo da platéia para uma devida cena ou personagem; ele foi além,
atingindo efeitos dramaticos sutis e totalmente inovadores, como as nuances de um
por-do-sol e um luar para promover a atmosfera desejada. Também inaugurou a
pratica moderna de escurecer a platéia, introduzindo as luzes laterais ("wing lights").

Fez ainda varias experiéncias com jogos de luz e sombra, chegando a empregar
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cerca de quarenta técnicos de iluminacéo. A luz elétrica foi usada pela primeira vez
em 1881 por Richard D'Oly Carte em seu teatro, o Savoy. No final dos anos oitenta,
alarmados por dois incéndios desastrosos causados pela luz a gas no teatro Royal
em Exeter e, apesar da preferéncia de Henry Irving pela luz a gés, os teatros da
Inglaterra acabam por adotar a luz elétrica.

As mudancas na iluminacdo afetam tanto o modo de atuagdo quanto a
propria arquitetura dos teatros. Os teatros da Restauracdo mantém os atores atras
do arco do proscénio, sem explorar o fundo do palco devido a falta de luz. Nos teatros
recém construidos, a profundidade do palco passa a ser explorada, o0 que permite a
construcéo de balcOes suspensos. Essa nova arquitetura aproxima os espectadores
do palco, dando-lhes melhores possibilidades de viséo.

Com isso, o teatro precisa adquirir feicbes mais realistas. A partir de 1850,
para cenas exteriores, por exemplo, comecou-se a utilizar diferentes panos de fundo,
panoramas, dioramas e cosmoramas auxiliados pelo uso criativo de diferentes efeitos
de luz. Para cenas de interior, busca-se, da mesma forma, uma impresséo realista —
"uma sala-de-estar deve lembrar uma sala-de-estar”, de onde, como observa James
Leigh Hunt (1788-1859)40, considerado o primeiro critico de teatro na Inglaterra, na
acepcao moderna do termo, fica a cargo do espectador criar a "quarta parede"
(TRUSSLER, 1994, p.221).

E preciso salientar que os famosos cenarios que hoje em dia seriam vistos como
"extravagantes e excessivos", na época eram considerados espetaculos belissimos,
muitas vezes atraindo os espectadores justamente pelas novidades de seus elaborados
painéis deslizantes pintados por artistas conhecidos. la-se ao teatro ndo somente
para apreciar a peca, mas também para apreciar o espetaculo de efeitos visuais,
até entdo desconhecido. Por exemplo, na montagem de O Mercador de Veneza, o

extravagante cenario reproduziu os canais da cidade com goéndolas flutuando sobre

40James Henry Leigh Hunt (1784-1859) foi também poeta, ensaista, editor, jornalista
(TRUSSLER, 1994, p.221).
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a agua no palco, enquanto a producdo popular de Macbeth no teatro Astley trazia
até cavalos para o palco, para o deleite da platéia (POOLE, 2004, p.13). A maioria
dos estudiosos de teatro e de literatura ignora a importancia desse teatro e o associa
tdo-somente as platéias de desocupados e prostitutas, as comédias superficiais com
enredos previsiveis e aos espetaculos excessivamente adornados dos music halls.
Segundo Nina Auerbach, o teatro vitoriano talvez tenha sido o ultimo periodo em que
o0 o teatro foi realmente popular. Com efeito, se respeitabilidade e seriedade sao pré-
requisitos para um bom teatro, os olhos criticos estardo naturalmente voltados para
as ultimas décadas do século. No teatro eduardiano em ascensao, com a influéncia
de Henrik Ibsen na dramaturgia social de Bernard Shaw, com a satira social de
Oscar Wilde, com o novo drama de William Archer, a linguagem teatral dramatica se
renova, se politiza e se torna mais sofisticada e elitista*!.

E, de fato, o teatro reflete sobre essa sociedade que estava num processo
frenético de transformacdes: por um lado, a prosperidade e o avanco cientifico e, por
outro, as reivindica¢cfes politicas e 0s movimentos sociais. A época vitoriana € um
periodo curioso, permeado de paradoxos e, apesar de supervalorizar a "alta cultura”
e criticar as demonstracdes excessivas de sentimentalismo do melodrama e a
improbabilidade de seus enredos, os vitorianos lotavam os teatros de East e West
End42, Outro dado importante € que o niUmero de teatros cresceu substancialmente
na época. Os teatros eram frequientados por uma platéia eclética e a multiplicidade
de espetaculos que fizeram sucesso revela um gosto também diversificado.

A regido de East End, onde se localizavam os teatros mais populares, néo
possuia apenas salas de teatros, mas também os “fairground booths" (espetaculos

em feiras) e palcos em saldes junto aos pubs e os "penny gaffs” ou "penny theatres”

410 que quero dizer é que, strictu senso, o teatro vitoriano era um teatro "democratico". Ja a
dramaturgia de Wilde, Shaw, Ibsen e Archer congrega um publico mais intelectual e politizado, ainda
gue trate de assuntos sociais sérios como a hipocrisia vitoriana.

42Ver DAVIS e EMELJANOW (2004).
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(teatros de um centavo) onde espetdculos teatrais e musicais eram encenados a
precos totalmente acessiveis para a populacdo em geral.

Muito embora os teatros Covent Garden e Drury Lane tenham mantido
o monopdlio do "Shakespeare oficial”, os teatros "ndo legalizados" ou "menores"
apresentavam um Shakespeare vibrante. Eram nesses teatros que se encontravam
todos os tipos de Shakespeare43® que ia do sério ao burlesco, com melodramas e
pantomimas. Quando a lei do monopodlio acaba, Shakespeare passa a ser ainda
mais popular e as suas pecas podem também ser vistas em varios teatros como o
Astley's, o Adelphi, o Grecian, o Gaiety, o Marylebone, o Olympic, o Queen's e 0
Victoria (POOLE, 2004, p.33).

O género burlesco € um exemplo extremamente Gtil para ilustrar a popu-
laridade de Shakespeare pois, como todas formas parddicas, ele apenas ganha todo
seu potencial cOmico se o espectador tiver familiaridade com o texto parodiado.
O burlesco de John Poole, Hamlet Travestie, foi encenado pela primeira vez em 1811,
mantendo sua popularidade por varias décadas. Como Poole explica no prefacio, a
razdo para a escolha de Hamlet como objeto para seu burlesco € a de que a peca é

extremamente conhecida:

From the force of its sentiments, the beauty of its imagery, and, above all,
the solemnity of its conduct, there is, perhaps, no tragedy in the English
language better adapted to receive a burlesque than "HAMLET"; and from its
being so frequently before the public, so very generally read, and so
continually quoted, it is, more than any other, calculated to give to burlesque
its full effect, and which can only be by a facility of contrast with its subject
work.[...] For a reader, therefore, to derive entertainment from a burlesque,
but more particularly to be enabled to decide whether it be ill or well
executed, a familiar acquaintance with the original is indispensable (POOLE,
1810, p.6, grifo meu).

[Pela forca dos sentimentos, a beleza das imagens, e, sobretudo, a
solenidade da conduta, ndo h4, talvez, nenhuma tragédia na lingua inglesa

43Até a Lei do Teatro (The Theatre Act) ser revogada em 1847 pelo Theatre Regulation Act
[Regulamento da Lei do Teatro], vigorava a lei dos monopdlios desde as patentes de Charles I, na
época da Restauracdo da monarquia. Esta lei determinava que apenas dois teatros patenteados — o
Drury Lane e o Covent Garden — podiam ter acesso aos textos dramaticos.
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gue seja mais adequada para o burlesco que HAMLET; e ja que ela é
encenada tao frequentemente, lida tdo amplamente e tdo continuamente
citada, torna-se, mais do que qualquer outra, apta para dar ao burlesco o
seu efeito pleno, que somente pode ser produzido pela facilidade da
comparacdo com o texto fonte. [....] Para o leitor, desta forma, extrair o
cbmico de um burlesco, mas mais especificamente, estar melhor munido
para decidir se o burlesco foi mal ou bem feito, uma familiaridade com o
texto original é indispensavel].

Poole inaugura um subgénero que se tornou extremamente popular no
cenario teatral. ApGs a popularidade do Hamlet travestie, outros seguiram o mesmo
caminho, Hamlet despontando como um texto especialmente apto para o subgénero*4.

Ha que se acrescentar, no entanto, que, principalmente a partir de 1850, ha
um crescente preconceito dos habitués dos teatros do West End com relacdo aos
teatros do East End. Esse preconceito, entretanto, ndo abala os teatros de East End.
Holder (2004, p 268-9) afirma que estes encenavam um repertdrio bem eclético4s, o
qual incluia desde melodramas até as pecas classicas de Shakespeare. Jane
Moody, em "lllegitimate Shakespeare" (apud POWELL, 2004, p.268) observa que 0
teatro Pavilion, de East End, nos anos de 1820-1830, colocou Shakespeare no palco
com maior frequéncia do que os principais teatros de Londres.

Algumas pecas de Shakespeare eram encenadas para platéias mais
populares, com o nobre objetivo de "educéa-las”, de forma analoga a proposta educacional

contida nas edi¢des familiares e populares de Shakespeare (POWELL, 2004, p.268).

A obra do grande escritor, como entendida pelos vitorianos, fornecia um manancial

4450 para citar alguns exemplos conhecidos, ha o My Little Hamlet de William Yardley, o
Fireside Hamlet de J. Comyns Carr e Hamlet the hysterical de George Belmore, encenado em 1874.
Estes burlescos, seguindo a tradicao, parodiavam ndo somente Hamlet, mas também uma producéo
especifica. O Hamlet Travestie do Poole e Hamlet the hysterical, por exemplo, parodiavam a célebre
producd@o de Henry Irving, que serd analisada a seguir neste capitulo. Ver Poole (2004, p.14-18) e
Young (2002, p.346-370).

45Em contrapartida, os teatros mais elitistas de West End fazem uma crescente distingdo
entre um teatro sério e um teatro popular. Ainda assim, algumas producdes, cientes da popularidade
do género cdmico, eram precedidos por nimeros de farsa e burlescos. Poole afirma que o Hamlet de
Irving era precedido de um numero de farga com o ator Henry Compton, que encenava 0 primeiro
coveiro de Hamlet (POOLE, 2004, p.16).
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de virtudes a serem assimiladas, ndo somente pela populagédo burguesa de West
End, mas também pelas classes mais baixas que freqientavam os palcos de East

End. Em 1850, a revista Tallis's Dramatic Magazine orgulhosamente anuncia:

We are gratified at having it in our power to say that while melodrama does
prevail at 'East End', Shakespeare is not forgotten here. During the earlier
part of the month Hamlet, Othello, &c., have been performed and that too in
a very commendable manner. Indeed the fact that such is done at all, would
almost prevail upon us to look upon them with a less critical eye than
ordinary, and we congratulate the management upon the taste that it
displays (apud POWELL, 2004, p.268).

[Temos a satisfagcéo de informar que, apesar de o melodrama prevalecer em
'East End', Shakespeare nédo foi esquecido aqui. No inicio do més, Hamlet,
Otelo, &c., foram encenados de uma maneira muito louvavel. Certamente,
s6 o fato [dessas pecas] serem montadas nos faz vé-las com um olhar
menos critico do que o habitual e parabenizamos a geréncia pelo gosto que
demonstrou.]

E improvavel que Shakespeare tivesse sido encenado com tanta frequéncia
em East End se o publico ndo o apreciasse. Precisamos lembrar que a visdo de
Shakespeare como escritor sofisticado e elitista foi construida pela critica literaria
especializada gue "descobre" a genialidade do escritor, atribuindo-a a sua complexidade
e ambiguidade, afastando-o, desta forma, do leitor e espectador leigo. Os poetas
romanticos foram, strictu senso, os primeiros "grandes" criticos shakespearianos,
inaugurando uma tendéncia de apreciacdo das pecas que privilegiava a leitura do
texto sobre o texto encenado no palco. Com eles iniciam-se as grandes gquerelas
sobre as obras em longas notas de rodapé que ilustravam a multiplicidade de pontos
de vistas sobre um determinado aspecto da peca. Ao longo dos séculos XIX, XX e
continuando no século XXI a tendéncia de ver Shakespeare como um autor genial e
complexo permanece, ainda que com varias tentativas de torna-lo popular

principalmente em releituras teatrais e cinematograficas.
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Figura 6 - O Teatro Olympic, em 1818

(Detalhe da luz a gas suspensa na galeria, do cosmorama e do diadorama)

Nesse contexto, no qual o teatro € considerado um fenémeno socio-cultural
importante, encontramos mulheres que figuram nos teatros de West End e East End,
tanto como espectadoras, quanto como atrizes4é interpretando papéis os mais diversos,
muitos deles como protagonistas.

Principalmente ao longo das duas ultimas décadas do século XIX, os chamados
"dramas sociais" lidavam com questdes femininas. O historiador de teatro Michael R.
Booth (BOOTH, 2004, p.131) comenta em "Comedy and Farce" que ha uma obsesséo
com os temas do casamento, da familia e das mulheres "desobedientes". Muitos
melodramas domeésticos da época tinham uma personagem feminina como protagonista,
ainda que fosse para, por fim, denegri-la e reafirmar o status quo patriarcal que a

época exigia.

46segundo Trussler (1994, p.264), os censos revelam que em 1851 o nimero de atores e
atrizes era equiparavel. A partir de 1881, o nimero de atrizes ultrapassa o dos atores.
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No teatro testemunha-se, principalmente, uma relacdo de dependéncia,
pois as atrizes "respeitadas” eram submetidas aos seus "actor-managers” (diretores
artisticos). O caso da atriz Ellen Terry é paradigmético: a fim de ganhar notoriedade,
Terry se submete a parceria com Henry Irving. Este a gerencia em todos os aspectos —
determina o seu papel, controla sua aparéncia, dirige 0s seus movimentos.

A figura da mulher como atriz e como personagem no teatro vitoriano, seja
no género mais popular, o melodrama, seja no género classico, € "domesticada”,
i.e., € moldada aos padr6es morais da época. Os textos classicos como a tragédia
Hamlet eram ndo sé adaptados, mas davam também nova roupagem as suas
personagens femininas, como veremos a seguir, na andlise do roteiro cénico da

produgéo de Hamlet de Henry Irving.

2.2 CORTES E RECORTES: O HAMLET DE HENRY IRVING

It is hoped that, both in what has been retained and in what has been omitted,
a wise discretion has been exercised; and that the effectiveness of this grand
tragedy as an acting play has been increased rather than diminished.

(Prefacio de Hamlet, adaptado por Henry Irving)

The chariest maid is prodigal enough
If she unmask her beauty to the moon;
Virtue herself'scapes not calumnious strokes.

(Hamlet Liii)

As adaptacdes teatrais, como mencionado no capitulo 1, ndo tém origem
no século XIX, obviamente; sdo uma pratica constante na historia do teatro, dada a
caracteristica fluidez das producdes teatrais, que exigem ajustes e alteracdes no
texto teatral. As interferéncias textuais como supressfes de cenas, falas,
personagens, bem como adi¢Oes e alteracbes de rubricas, ndo séo realizadas por
meros caprichos, elas representam as atitudes e a percepcao de seus editores e de
suas épocas.

Barbara Mowat nos lembra que o texto de Hamlet é um exemplo classico

de uma peca "radicalmente instavel, multiforme" (apud AASAND, 1998, p.240). Ela
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observa que desde a edigcdo The Works of Mr. William Shakespeare de Nicholas Rowe
(1709) ha um constante entremear de textos, "each editor suceeds his predecessor,
pulling in an F or Q line here, dropping one there, choosing in a new (or previously
abandoned) variant, reaching back for an editorial emendation or substituting an
emendation of his own" [cada editor segue 0 seu antecessor, pingando uma linha do
Folio ou do Quarto aqui, eliminado outra ali, selecionando uma nova (ou previamente
abandonada) variante, escolhendo um recorte editorial anterior ou substituindo-o
com o seu proprio recorte] (apud AASAND, 1998, p.240).

Se, desde a sua origem, Hamlet é considerado um texto "instavel"47, o que
dizer de Hamlet na época vitoriana, quando o texto é radicalmente modificado? Dando
seguimento ao projeto moralizador que assola a obra shakespeariana desde o
século XVIlI, efetua-se, como pudemos ver no capitulo anterior, uma verdadeira "limpeza"
nas pecas do autor. Shakespeare, que ja havia sido coroado como o grande bardo da
nacéo, tem suas obras expurgadas para reforcar aspectos e valores considerados
importantes para a familia burguesa na Inglaterra e para o Império Britanico4s.

Uma das personagens que sofrem mais cortes no século XIX & Ofélia
de Hamlet. Os cortes sdo efetuados de forma semelhante aqueles das edi¢cbes
familiares, ou seja, eliminam-se ou amenizam-se principalmente as falas que tém
ambigiidades sexuais.

Cabe adicionar que as variacdes de rubricas também alteram a percepcao de
Ofélia. Gestos e movimentacdes diferentes no palco devem, portanto, ser considerados
como elementos textuais, como observa Steven Urkowitz (apud AASAND, 1998, p.227),
e ilustram as maneiras pelas quais os editores tentam fazer com que Ofélia encontre

ressonancias com a platéia vitoriana.

47Ver a nota 10 da Introduc&o desta tese.

48para um melhor entendimento sobre o uso politico da obra de Shakespeare como
‘exportacdo’ dos valores ingleses para as colbnias britanicas, ver o capitulo 4 ("Victorian values") de:
Taylor (1989).
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Muito embora seja dificil recuperar uma producao teatral que foi montada
héa cerca de 130 anos, a analise do roteiro teatral € um ponto de partida fundamental.
A leitura comparativa de Hamlet escrito por Shakespeare e da adaptacdo do Hamlet
shakespeariano por Henry Irving demonstra que ndo somente cenas foram alteradas,
mas que também foram eliminados personagens considerados secundarios, em uma
encenacgdo que claramente se preocupava em sublinhar as qualidades do Principe
Hamlet — ainda que em detrimento de alguns personagens, bem como de algumas
questdes politicas que o Hamlet de Shakespeare aborda.

Esta secdo analisa*® os cortes mais significativos das falas relacionadas a
Ofélia (i.e., suas falas e as falas sobre ela) no roteiro teatral de Hamlet de Henry
Irving. Irving, & moda de seus companheiros dramaturgos, efetua uma verdadeira
“filtragem" no papel de Ofélia. A personagem, que ja tem poucas falas no texto
original, fica restrita a um texto patético que reduz sua complexidade e ambiguidade,
como mostrarei a seguir.

Na primeira cena de Ofélia (l.iii), em que seu irmdo Laertes a adverte
sobre 0s riscos que corre em sua relacdo com o principe, todas as sugestdes de que
Hamlet teria interesses desonrosos em relagdo a Ofélia sdo removidas por Irving,
sem hesitacéo, uma vez que tais referéncias certamente entrariam em conflito com a
imagem digna e nobre de Hamlet que ele desejava encenar.

Laertes primeiramente insinua que Ofélia seja muito inocente quanto as
investidas amorosas de Hamlet e depois claramente a adverte dos perigos de um

amante e da destrutividade do amor:

Then weigh what loss you honor may sustain  Pesa entédo o perigo da tua honra
If with too credent ear you list his songs, Se de crédulo ouvido ouves seu canto,

49Abro um parénteses para explicar que sendo o objeto de minha anélise os cortes feitos
por Henry Irving em seu roteiro cénico, fago, necessariamente, uma comparagdo com o texto
"original" em inglés, contrapondo-o com a traducdo do mesmo para o portugués. Algumas das
ambiglidades e insinuac¢des do texto shakespeariano se perdem na transposicéo do texto de Hamlet
para o portugués, como alguns exemplos ilustrardo. Algumas frases ndo foram traduzidas.
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Or lose your heart, or your chaste treasure Se das o coragao e o teu tesouro
To his unmaster'd importunity. De pureza ao seu impeto incontido

O texto original completo®°, acima citado, real¢ca a vulnerabilidade sexual
de Ofélia. Irving corta as duas ultimas linhas, removendo as palavras que enfatizam
a possibilidade de que Ofélia possa entregar o seu "chaste treasure” [casto tesouro]
ao "impeto incontido"; o que permanece é uma insinuacdo aceitavel dentro do
ambito doméstico (l.iii. 31-2).

Cortes semelhantes foram feitos na descricdo que Ofélia faz da visita de
Hamlet aos seus aposentos (I1.i.78-85) ao seu pai, Pol6nio. As falas deste dltimo

foram também reduzidas:

| fear'd he did but trifle Temia sempre

and meant to wrack thee. But beshrew Que brincasse contigo e te trouxesse

my jealousy!

By heaven, itis as proper to our age Algum pesar. Perdoe o0 meu ciime.

To cast beyond ourselves in our opinions  Parece que € comum na minhaidade

As it is common for the younger sort Ser sombrio demais no julgamento

To lack discretion. Do mesmo modo que € comum ao jovem

Faltar com a discrigéo.

Ao cortar as linhas acima, Irving ilustra como ele efetua o processo de
recriacdo de Ofélia, isto €, ele rearticula os dialogos, reduzindo assim a possibilidade de
que a platéia perceba as sugestdes indecorosas do texto shakespeariano, dessexualizando
o papel de Ofélia. Dessa ética, Irving elimina a idéia de que Hamlet pudesse brincar
indecorosamente com Ofélia e Ihe trazer desonra.

As altera¢cdes mais importantes das falas de Ofélia séo encontradas na cena

da peca-dentro-da-peca (lll.ii)) e na cena da loucura (IV.v). Os cortes sé&o consistentes,

50para melhor visualizagéo e clareza dos exemplos que analiso, deixo em negrito os cortes
feitos por Irving e coloco-os ao lado do texto em portugués, com 0s cortes correspondentes
igualmente negritados.
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pois ambos promovem uma mudanca na personagem de modo que mal podemos
reconhecer a Ofélia do texto shakespeariano. Tais alteracBes rejeitam qualquer
insinuacdo sexual e, dessa maneira, exaltam a pureza e inocéncia de Ofélia. A censura
imposta ao papel de Ofélia nesta producdo efetua o corte de nove linhas do dialogo

entre Hamlet e Ofélia, logo no inicio da cena da peca-dentro-da-peca (lll.ii.)

Ham. Lady, shall I lie in your lap? Hamlet. Permite a jovem dama que eu me
recline em seu regaco

Oph. No, my lord. Ofélia. Ndo meu senhor.

Ham. | mean, my head upon your lap? Hamlet. Quero dizer, minha cabega em

seu regago?
Oph. Ay, my lord. Ofélia. Sim meu senhor.
Ham. Do you think | meant country matters?
Oph. I think nothing, my lord.
Ham. That's a fair thought to lie between  Hamlet. E um belo pensamento o de

maids' legs reclinar-se entre as pernas das donzelas.
Oph. What is, my lord? Ofélia. O que meu senhor?
Ham. Nothing Hamlet. Nada.

Cabe ressaltar a dubiedade das palavras usadas por Hamlet, jA que a
traducdo para o portugués ndo consegue alcancar este efeito. Quando Hamlet diz
"lie in your lap" ["recline em seu regaco”] a preposi¢cdo "in", que significa "dentro”,
traz conotacdes sexuais muito claras na lingua inglesa, enquanto a preposi¢éo "em"

nao carrega sentido similar em portuguéssi.

51A traducio de Anna Amélia Carneiro de Mendonga € primorosa, porém ndo ha como dar a
mesma complexidade do texto shakespeariano. Mendonca, habilmente, traduz "lap" (colo) como
"regaco”, uma saida inteligente na medida que regaco, segundo o Novo Dicionario Aurélio da Lingua
Portuguesa, além de significar "colo", também remete a "cavidade formada por veste comprida entre a
cintura e os joelhos de quem esta sentado" (FERREIRA e ANJOS, 2004, p.1722, grifo meu).
Sonoramente, a escolha da palavra faz sentido, pois remete ao termo de conotacédo sexual "cabaco".
Em contrapartida, a tradutora rejeita a pergunta feita por Hamlet, eliminando-a do texto: "Do you think |
meant country matters?" Ressalta-se que, na lingua inglesa, "country" (campo, pais), tem o mesmo som
de "cuntry" e "cuntry" é um substantivo adjetivado extremamente vulgar relacionado a genitalia feminina
(vem do substantivo "cunt"). A censura ndo justifica este corte no caso desta traducdo brasileira.
Encontra-se, com este exemplo, uma pequena bowdlerizagdo da parte da tradutora. O fato é que este
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As alusdes acima citadas, "lie in your lap" e "Do you think | meant country
matters" com certeza ndo passariam despercebidas da platéia elisabetana e nem
passam despercebidas das platéias atuais. O mesmo ndo se aplica, no entanto, a
conotacdo sexual da palavra "nothing" que estava presente na giria elisabetana e
perdeu-se ao longo dos séculos. Na época de Shakespeare, "nothing" era um termo
usado para designar a genitdlia feminina e que, na visdo psicanalitica de Luce
Irigaray (apud SHOWALTER, 1991, p.333), representa o horror de n&do haver "nada"
para ver, lembrando a etmologia atribuida a Ofélia por Lacan ("O-félia" = O-falus,
i.e., "zero falo"). A palavra "nothing", usada trés vezes no pequeno dialogo citado
acima, sera, também, repetida por Gertrudes com relacdo a Ofélia na cena da loucura:
"Her speech is nothing”. O "nothing", dessa forma, poderia ser interpretado de trés
maneiras diferentes mas complementares: a primeira € que Ofélia literalmente néao
pensa nada ("l think nothing my lord")52; a segunda, pode ser atribuida a sexualidade
reprimida de Ofélia que emerge em suas palavras huma cena que € carregada de
insinuacdes sexuais. O "nothing" também pode se referir a sexualidade agressiva de
Hamlet quando ele responde, provocativamente: "Nothing".

Outro dialogo da mesma cena (lll.ii. 236-9), que também traz conotacdes

sexuais, foi igualmente removido:

Oph. You are keen, my lord, you are keen.  Ofélia. Sois cortante, senhor, sois cortante

Ham. It would cost you a groaning to Hamlet. Custar-te-ia um gemido tirar-me

take off mine edge. essa agudeza.

Oph. Still better, and worse. Ofélia. Ainda melhor, ou antes, pior.

Ham. So you mistake your husbands. Hamlet. Assim é que enganais vossos
maridos

tipo de linguagem certamente denigre o brilhantismo linguistico de Hamlet. Hamlet € o exemplo
paradigmatico da intelectualidade verbal, do trocadilho inteligente, da espirituosidade e da eloquiéncia,
porta-voz da virtuosidade de seu criador, que atinge sua maturidade poética e dramatica em Hamlet.

520 "nothing”, dessa 6tica, poderia funcionar como um eco de Ofélia, uma personagem que
"nada" significa no universo patriarcal de Elsinore. Em outras palavras, privada de pensamento,
sexualidade e palavras, Ofélia realmente torna-se um "nada". Desta perspectiva, como sugere Lacan,
a historia de Ofélia se torna um grande "O".
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O adjetivo "keen" ("cortante") pode ser atribuido ndo somente a palavras
"que cortam”, mas também a objetos ponteagudos. "Keen" também pode trazer o
sentido de interessado e entusiasmado. Hamlet insere a palavra uma conotagdo sexual
aludindo, provavelmente, ao falo ereto na palavra "edge" ("agudeza") e "groaning"
("gemido") que serve para reforcar a idéia do ato sexual. A resposta de Ofélia é
ambigua "still better, and worse" ("ainda melhor, ou antes, pior"), ou seja, primeiro
aceita para logo apos rejeitar a idéia. A ultima frase "So you mistake your husbands" ndo
somente sublinha o carater obsceno deste didlogo, mas também adiciona a dimenséo
da traicdo e da lascividade da mulher, principalmente se levarmos em consideracao
a palavra "mistake". "Mistake" tem um duplo sentido: ndo se refere, aqui, somente a
enganar, mas também ao ato de possuir alguém sexualmente, embutido no verbo
"take". O prefixo "mis" (mal) indica a questao da traicdo. Esta cena é interessante,
pois ela demonstra que Ofélia ndo somente entende o jogo de palavras de Hamlet,
mas também responde usando outro jogo de palavras.

Enfim, as conotagdes sexuais no didlogo entre Hamlet e Ofélia séo abundantes
e estdo presentes em palavras dubias, em indiretas e em provocacgfes. Estas palavras
relativizam o "recato" de Ofélia, p6em em xeque sua virtude e lhe conferem ambiglidade,
algo que se perde com os cortes acima comentados.

A cena do convento é a Uultima cena importante no roteiro de Irving, onde
Ofélia aparece como uma mulher s&, inteligente, perspicaz, ainda que vulneravel; é
uma cena de tensao, central para qualquer atriz que interprete este papel. De forma
geral, os criticos apontam duas causas para a loucura de Ofélia: a morte de Poldnio
e a rejeicdo de Hamlet, dividindo-se em interpretacbes sobre qual desses motivos
traz maior peso para Ofélia. Numa producéo na qual muitos criticos e comentadores
da época enfatizam o envolvimento romantico de Hamlet e Ofélia, deveria-se
presumir que a agressiva rejeicdo de Hamlet presente na cena do convento

justificasse a loucura de Ofélia. No entanto, as baladas que falam sobre a rejeicao
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amorosa na cena da loucura®® foram totalmente cortadas. O resultado é uma

loucura que emerge de fontes nao facilmente discerniveis.

A descricdo que Horacio>* faz sobre o comportamento perturbado de

Ofélia, que abre a cena (IV.v.), é quase inteiramente cortada:

She speaks much of her father, says she
hears

There's tricks i'th'world, and hems, and
beats her heart,

Spurns enviously at straws, speaks
things in doubt

That carry but half sense. Her speech is
nothing,

Yet the unshaped use of it doth move
The hearers to collection. They aim at it,

And botch the words up fit to their own
thoughts,

Which, as her winks and nods and
gestures yield them.

Indeed would make one think there
might be thought,

Though nothing sure, yet much
unhappily.

Fala de seu pai; Diz que sabe os
enganos deste mundo;

Bate no peito e chora; descontrola-se;
Diz coisas dubias, frases sem sentido,
Dessas que tém idéias por metade,
Quem a ouve, e procura compreendé-la,
Completa com seus proprios

pensamentos
Suas palavras que, com gestos vagos,

Fazem com que se possa suspeitar,

Embora incertos, graves infortinios.

53Hardin Hassan, no artigo "The Young, the beautiful, the harmless" analisa as liberdades
editoriais (como a inclusdo de dramatis personnae — originalmente introduzida por Rowe — e rubricas)
e 0s comentarios da cena da loucura feitos por Rowe, Malone, Pope, Theobald, Johnson, Warburton
e Capell, no século XVIIl. Segundo Hassan, tais interpolacdes tentam elucidar a insanidade de Ofélia
e acabam motivando a simplificacéo de Ofélia no palco.

S4Cabe ressaltar que ainda que o meu estudo esteja seguindo o texto de Hamlet em lingua
inglesa do editor Harold Jenkins da editora The Arden Shakespeare, que registra como "gentleman" o
interlocutor dessas falas, opto aqui, por uma questdo de coeréncia na minha argumentacéo, por
seguir o Folio, tal qual a tradutora Anna Amélia, que as atribui a Horacio. Os Folios de Rowe, Johnson
e Malone registram Horacio como o interlocutor dessas falas, os Quartos de Pope, Theobald,
Hanmer, Warburton e Capell as atribuem a um "gentleman" (JENKINS, 1997, p.347, ver também

AASAND, 1998, p.233).
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O motivo de Irving rejeitar as linhas acima pode ter sido, simplesmente, o
de que estas prolongam uma peca longa e dificil de ser encenada na sua totalidade
no palco. Parece-me, entretanto, que sem esta fala a cena da loucura torna-se mais
claustrofébica uma vez que, sem ela, ndo ha referéncia a outros personagens da corte
além dos personagens-chave, Gertrudes, Claudio e Laertes. Nao haveria "testemunhas
imparciais" como Horéacio, que particularmente, traz a idéia de um julgamento neutro
e justo, pois, parodiando as palavras de seu melhor amigo Hamlet, ele "ndo é
escravo de paixdes". A loucura, segundo Carol Thomas Neely, requer que "onstage
characters mediate this pregnant, mad discourse, showing us how to translate it"
[que os personagens no palco medeiem o complexo discurso da loucura, nos
mostrando como traduzi-lo] (NEELY, 1991, p.324). Perde-se, com 0s cortes acima,
um excelente mediador da loucura de Ofélia — Horacio faz uma andlise interessante
do discurso e comportamento de Ofélia, "traduzindo-o0" para Gertrudes e Claudio e,
analogamente, para a platéia. A loucura de Ofélia, sem a interpolacédo de Horacio, é
mantida privada, misteriosa, irrompida no &mbito da familia, domesticada.

Seguindo a légica dos cortes anteriores, as palavras que Ofélia fala em sua
loucura sao rigorosamente revisadas. Cabe lembrar que grande parte da cena da
loucura se refere as famosas baladas que Ofélia canta. Esses devaneios de uma
mente doentia sdo diluidos e abrandados por Irving em canc¢des cantadas por uma
jovem que, perdendo seu pai e amado, perde, também, a cabeca.

Em 1820, John Bicknell documenta a opinido da época sobre as cancoes

de Ofélia nesta cena:

So far as Ophelia's songs relate to her father's melancholy death, they are
striking and emphatic, but when she adverts to her lover's inconstancy, how
are we to reconcile even the knowledge of such ribaldry with Ophelia's
loveliness and innocence? These snatches of loose verse should be
expunged from the play; for it is better to court the censure of the few who
would retain them at all hazards, than suffer the sweet Ophelia to sink in our
estimation by adopting the usual low stanzas which stand in the many
editions of our poet (apud YOUNG, 2002, p.281).
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[Na medida que as cancdes de Ofélia se referem a melancolia da morte de
seu pai, elas sdo impactantes e enfaticas, porém quando ela alude a
inconstancia de seu amado, como podemos nos conciliar a consciéncia de
tal obscenidade com a delicadeza e inocéncia de Ofélia? Esses fragmentos
de versos soltos deveriam ser riscados da peca; pois € melhor atrair a
censura dos poucos que 0s reteriam a qualquer custo do que ver a doce
Ofélia afundar na nossa estima, adotando as estrofes vulgares que
continuam em muitas edi¢cBes do nosso poeta.]

Em outras palavras, € compreensivel qgue Ofélia enlouqueca por amor a
seu pai, porém ndo € admissivel que ela mencione a inconstancia de Hamlet. Mais
grave ainda seria aceitar as obscenidades dos "versos soltos". Como veremos
abaixo, tais versos seréo, com efeito, eliminados do roteiro cénico de Irving.

A balada de S&o Valentim é rearticulada da seguinte forma:

Tomorrow is Saint Valentine's day, "Amanha é dia santo

All in the morning bedtime, Dia de S&o Valentim,

And | a maid at your window, Na janela desde cedo

To be your Valentine. Tu vais esperar por mim,
Pra ser sua Valentina.

Then up he rose, and donn'd his clo'es, Ele ergueu-se e se vestiu.

And dupp'd the chamber door, Abriu a porta do quarto

Let in the maid that out a maid Deixou entrar a menina,

Never departed more. A donzela Valentina,

Que donzela néo saiu."

Permanecem, no texto de Irving, as quatro primeira linhas que ndo séo
comprometedoras, uma vez que tdo-somente falam da esperanca de que a cantora
da balada venha a ser a "valentina" de seu amado. As quatro linhas eliminadas que
seguem, no entanto, narram o destino de Valentina, uma jovem que perde sua
condicédo de donzela ao se entregar ao seu amado.

A balada seguinte é eliminada na sua totalidade por Irving:

By Gis and by Saint Charity, "Por Cristo e por Caridade,
Alack and fie for shame, Que tristeza e que vergonhal!
Young men will do'it if they come to't Em tendo oportunidade
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By Cock, they are to blame. Os rapazes faréo isso;
Quoth she, '‘Before you tumbled me, E séo culpados de tudo;
You promis'd me to wed.' Pois antes eu ter caido,
He answers, Juraste ser meu marido.
'So would | adone, by yonder sun, Ele responde:

And thou hadst not come to my bed' Eu teria casado, satisfeito

Se nao tivesses tu vindo ao meu leito."

Como podemos ver, essa balada refor¢a a idéia da anterior, i.e., uma vez
que uma jovem deixa de ter o seu recato "natural" e se entrega, sua honra é perdida
e a possibilidade de casamento se esvanece. As baladas eliminadas séo claras: nestes
casos nao se trata de insinuagcdes ou ambiguidades, elas narram situacdes de forma
explicita e direta. A idéia da desonra fortemente presente nas baladas é ainda reforcada
pelo uso da expressao "by Cock", que, embora seja uma corruptela da expressao
"by God", como Harold Jenkins sugere (JENKINS, 1997, p.350), certamente se refere
ao orgdo genital masculino, "cock".

Enfim, a pequena histdria que as baladas narram poderia fazer analogia
com a suposta histéria de Hamlet e Ofélia, uma vez que este, de fato, a rejeita e a
abandona. Ficaria, portanto, a sugestdo que o motivo para o abandono de Hamlet é
que Ofélia teria se entregado sexualmente a ele. Esta historia é removida, pois ela
ndo beneficia nem o Hamlet nem a Ofélia de Irving. Ambos os personagens ficam,
com os cortes, isentos desta macula e sua historia de amor se esvanece de uma
forma branda e artificial. O amor de Ofélia por Hamlet acaba igualando-se ao amor
por seu pai e se torna, assim, assexuado.

E interessante observar que Irving também atenua a tradigio do século XIX
de atribuir a loucura de Ofélia a morte de Polonio. Ndo somente os cortes textuais
possibilitam essa leitura, mas também a encenacgéo simbolica do enterro de Polonio,
pratica popular introduzida pela atriz Miss Gover, em 1826 e tornada memoravel por
Harriet Smithson, na Franca. Smithson, que usava um xale negro sobre o vestido
branco, jogava-o no chao e ajoelhava-se sobre ele, para simbolizar o enterro do pai.

O "enterro de Polbnio" se tornou, entdo, tdo popular que algumas edi¢cdes de Hamlet



92

incluiam rubricas para que as atrizes 0 encenassem a maneira de Smithson>5. Além

disto, com a supressao dessas baladas, se isenta também Hamlet como causador

da loucura de Ofélia. Esta segue, entdo, sem motivos definidos, patética, porém

fragil e doce, reduzida a uma figura infantilizada, em dire¢cao ao seu tragico fim.

Finalmente, na cena IV.vii, Gertrudes, a Unica personagem feminina na

peca, além de Ofélia, descreve a morte da heroina:

There is a willow grows askant the brook
That shows his hoary leaves in the glassy
stream.

Therewith fantastic garlands did she make
Of crow-flowers, nettles, daisies, and long
purples,

That liberal shepherds give a grosser name,
But our cold maids do dead men's
fingers call them.

There on the pendent boughs her crownet
weeds

Clamb'ring to hang, an envious sliver broke,
When down her weedy trophies and herself
Fell in the weeping brook. Her clothes
spread wide,

And mermaid-like awhile they bore her up,
Which time she chanted snatches of old
lauds,

As one incapable of her own distress,
Or like a creature native and indued

Unto that element. But long it could not be
Till that her garments, heavy with their
drink,

Pull'd the poor wretch from her melodious

lay

Onde um salgueiro cresce sobre o arroyo,
E espelha as flores cor de cinza na agua;

Ali, com suas liricas grinaldas
De urtigas, margaridas e raininculos,

E as longas flores de purpurea cor
A que os pastores ddo um nome obsceno

E as virgens chamam "dedos de defunto”,

Subindo aos galhos para pendurar
Essas coroas vegetais nos ramos,
Pérfido, um galho se partiu de subito,

Fazendo-a despencar-se e as suas flores
Dentro do riacho. Suas longas vestes

Se abriram, flutuando sobre as aguas;
Como sereia assim ficou, cantando
Velhas cancgdes, apenas alguns segundos,

Inconsciente da prépria desventura,

Ou como um ser nascido e acostumado

55N3o encontrei nenhuma mencg&o sobre a encenacéo do "enterro de Poldnio" nas rubricas
do roteiro cénico de lIrving. As descricdes de Ellen Terry também ndo mencionam nada sobre a

conhecida tradigcéo.
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To muddy death. Nesse elemento; mas durou bem pouco
Até que suas vestes encharcadas
A levassem, envolta em melodias,
A sufocar no lodo.

Irving € inclemente: ele corta radicalmente um dos momentos mais poéticos
da peca. As dez linhas (e mais algumas palavras) que ele rejeita ressaltam a
potencialidade dramatica da descricdo da morte de Ofélia%8; Irving elimina®’ todas as
conotagdes sexuais do seu texto. Ficamos sem saber, por exemplo, que nome obsceno
0s pastores dao para as "as longas flores de purpurea cor" que, segundo Jenkins,
pela descricdo, podem ser "testicle-like tubers" [tubérculos no formato de testiculos]
(JENKINS, 1997, p.374), ou "orchis mascula" (JENKINS, 1997, p.545). Descobrimos
que as frias virgens ("cold maids") denominam esta planta "dedos de defuntos”;
eliminada, provavelmente, pelo formato falico. Interessante observar a associacdo
de "frias virgens" — que remetem ao corpo morto da virgem Ofélia que se afogou nas
frias dguas do corrego — com os "dedos de defuntos” ("defunto”, apontando a morte
e "dedos", a forma falica). A morte e a sexualidade sao unidas em poucas palavras.
Outras palavras que carregam conotacdes sexuais e (ou) sensuais sédo "her clothes
spread wide" ("suas vestes se abriram”); "mermaid-like" ("como uma sereia"); e
"Or like a creature native and indued / Unto that element.” ("Ou como um ser nascido e
acostumado nesse elemento”)%8. Com relacdo a este Ultimo exemplo, o apelo visual
€ significativo: visualize-se uma bela virgem que sucumbe a cruel correnteza do
riacho, cercada de flores belas, porém com nomes obscenos; uma sereia com as

vestes abertas pela agua, um ser acostumado a agua.

56A descricdo da morte de Ofélia sera retomada, com outro propdsito, no proximo capitulo.

S7A descricdo da morte de Ofélia no roteiro de Irving fica assim: There is a willow grows
askant a brook, / That shows his hoary leaves in the glassy stream; / There with fantastic garlands did
she come / Of crow-flowers, nettles, daisies, and long purples; / There, on the pendent boughs her
coronet weeds / Clambering to hang, an envious sliver broke; / When down her weedy trophies and
herself /Fell in the weeping brook (IV.i. p.67).

58para uma analise mais aprofundada desta passagem, ver Jenkins (1997, p.544-547).
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Ora, a 4gua é a historia de Ofélia e é tudo que representa o feminino: as
lagrimas, as secregdes, o liquido amniético, a fluidez. E, também, como Bachelard
descreve, a "patria das ninfas vivas e mortas" (BACHELARD, 2002, p.84), um elemento
difuso, sensual, a mortalha que recebe Ofélia. A agua € o elemento de Ofélia: sua
origem e destino. Harold Jenkins comenta que as imagens usadas por Gertrudes séo
adequadas, pois, "in the suggestion of chaste maids untouched by country grossness,
with an image of sexuality giving way to one of death, the whole of Ophelia’s story is
epitomized" [é na sugestdo de castas donzelas intocadas pela indecéncia do campo
("country matters"), com a imagem da sexualidade sucumbindo a imagem da morte,
que a histéria de Ofélia é epitomizada] (JENKINS, 1997, p.546). Essas imagens
"obscenas" eram consideradas ofensivas e, portanto, censuradas e eliminadas da
histéria de Ofélia no século XIX, da mesma forma que outras facetas de Ofélia,
consideradas impréprias, sao suprimidas ou bastante abrandadas no palco.

Mesmo em sua morte, nega-se a sexualidade de Ofélia e, ainda que o
"grosseiro padre" afirme que a "morte foi suspeita”, ele admite "virginais grinaldas”
e "castas flores". Quando o corpo de Ofélia é deitado na terra, Laertes, seu irmdo,
assevera: "dessa carne bela e impoluta brotardo violetas"(V.i). Assim, Ofélia é enterrada
pura, virginal e casta.

Intimamente ligada a natureza — a agua e as flores — Ofélia corresponde a
uma das imagens mais fortemente apropriadas e disseminadas pelo século XIX com
relacdo & mulher: ela é "naturalmente" submissa, sensivel, emotiva e dotada de beleza.
Em relagéo dicotdbmica esta Hamlet, identificado & cultura, ao logos, a intelectualidade,
a razao.

Vemos, portanto, que os cortes feitos por Irving se concentram em
dessexualizar Ofélia. De forma semelhante ao texto cénico, a época vitoriana testemunha
a negacédo da sexualidade feminina em prol da figura do anjo do lar. De acordo com

Francoise Basch,

Poets, moralists and philosophers embellished the domestic and family role
of the woman with a universal and transcendental dimension. But the mutation



95

of the Eve myth into the Mary myth, of temptress into redeemer, implied a
fundamental process of desexualisation of the woman, who was a bit
deprived of her carnal attributes; the housewife became at once the pillar of
the home and the priestess of a temple (BASCH, 1974, p.96).

[Poetas, moralistas e fildsofos embelezavam o papel da mulher no lar e na
familia com uma dimensao universal e transcendental. Mas a mutacdo do
mito da Eva para o mito de Maria, da tentadora para o de redentora, implicou
um processo de dessexualizagdo da mulher, que ficou meio privada dos
seus atributos carnais; a dona de casa se tornou a um tempo o pilar do lar e
a profetisa de um templo.]

O texto da Ofélia de Irving ratifica a dicotomia de Eva e Maria disseminada
pela sociedade da época e simplifica o papel da heroina. A Ofélia modificada perde
0 contorno tragico e ambivalente da Ofélia de Shakespeare®® para ajustar-se aos
moldes femininos da época. Resta saber até que ponto o texto mutilado interfere e
restringe a interpretacdo de Ellen Terry como Ofélia no palco do Teatro Lyceum em

Londres, em 1874.

2.3 QUE OFELIA ENCENOU ELLEN TERRY? "ENTRA OFELIA DISTRAIDAS®0"

Pensamento e aflico, paix&o, inferno,
Tudo ela muda em graca e em beleza

(Laertes, sobre Ofélia. Hamlet)

S9A Ofélia criada por Shakespeare origina-se de dois textos: a histéria de Amleth the Dane
narrada em latim por Saxo Grammaticus em Historia danica, originalmente publicado em Paris (1514),
e mais tarde traduzida por Belleforest em Histoires tragiques (c. 1570). Em ambos os textos, Ofélia
serve de isca para investigar Hamlet. A contribuic@o da "traducdo” de Belleforest confere sensualidade a
Ofélia insinuando uma relagcao sexual entre Amleth e a bela jovem. Shakespeare é também influenciado
pela narrativa de Brutus e Lucrécia e conjugou os tracos da jovem de Saxo com as caracteristicas da
casta Lucrécia que, estuprada, se suicida. A complexidade de Ofélia deriva-se destes protétipos
amalgamados por Shakespeare. Para um maior aprofundamento, ver: Vest (1989, p.7-23) e Jenkins
(1997, p.82-103).

60Esta rubrica "inventada" por Nicholas Rowe n3o estava presente nem nos Quartos, nem
no Folio.
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Figura 7 - George Frederic Watts. Ophelia c. 1864

(exposto na Watts Gallery, Londres)

Watts pintou Ellen Terry com 16 anos como Ofélia, em seu breve casamento
com a atriz, antes mesmo dela iniciar sua carreira nos palcos.

Nesta secdo pretendo discorrer sobre o papel de Ofélia na interpretacéo de
Ellen Terry61 (1848-1928) no palco vitoriano. Ellen Terry tem uma presenca fisica
importante, presenca esta que se torna ainda mais visivel uma vez que a famosa
atriz sabiamente escolhe a representacao pictorica (pictorial acting) como método de
interpretar uma personagem com sérios limites impostos pelos habituais cortes

textuais de seu papel e também pela preferéncia do publico com relagcdo a Hamlet.

61Ellen Terry cresceu em um ambiente teatral — seus pais eram atores e ela, desde crianca,
dedicou a sua vida a profissédo de atriz. Depois de um casamento desastroso com 0 pintor de portraits
George Frederick Watts — que, inclusive, a pinta como Ofélia, aos dezesseis anos — ela mora com o
arquiteto Edward William Goldwin até a morte dele, em 1886. Terry tem dois filhos de Goldwin, Edith
Craig e Edward Gordon Craig, que se torna ator e um brilhante diretor de teatro. A atriz, apesar de
sua vida pouco convencional, se torna célebre e é a primeira atriz inglesa a ganhar o titulo de "Dame"
apos se casar novamente, em 1925. Para um aprofundamento sobre a vida de Ellen Terry ver sua
autobiografia, The story of my life (TERRY, 1982) e a biografia Ellen Terry: a player in her time
(AUERBACH, 1987).
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Num primeiro momento, procuro definir o que € a encenacgdo pictdrica, um método
de representacdo em voga nos séculos XVIII e XIX, e sugerir que esta representacao
ajudou a coroar a ja ubiqua imagem de Ofélia nas artes visuais. Minha intencéo é
mostrar, novamente, como as artes se influenciam mutuamente na concepc¢ao
cénica de Ofélia; neste caso, mais especificamente, as artes teatral e a pictérica.

A encenacéo pictérica é uma forma de interpretacdo cénica tradicionalmente
associada ao género tragico que faz uso de gestos, poses plastiques®? (poses

plasticas) e expressdes faciais ja codificadas. Interpretar, neste caso, significa

62As poses plastiques eram poses estatuarias codificadas que, segundo Trussler "[were]
typical of an age when 'art' was one of the few permissible excuses for the public display of nudity — or
more often ... 'a dress fitting the person nearly as closely to the skin itself.' [eram tipicas de um
periodo quando a 'arte' era uma das poucas desculpas permitidas para o display publico da nudez —
ou, com mais frequéncia ... 'um vestido que cabia na pessoa como se fosse a prépria pele]. No
entanto, muitas poses plastiques atingiram respeitabilidade, ainda que satisfizessem a sede
voyeuristica da classe média (TRUSSLER, 1994, p.201).
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combinar o codigo visual (a kinésica®3) e o texto. Os gestos feitos com as maos ou
com os dedos podiam variar dos mais Obvios até os mais complexos para expressar
sentimentos de dor, de ciumes, de remorso, de culpa e raiva etc. O ator falava ndo
somente com suas palavras, mas com seus gestos.

Michael Booth (BOOTH, 1988, p.78) nos conta que o estudo de pinturas e
estatuas classicas era uma tarefa recomendada ao ator desde o final do século XVill.
Roger Pickering, autor de um livro sobre a representacdo da tragédia, sugere para
agueles que tentam o sucesso no palco "o estudo das melhores pinturas, estatuas
e gravuras" (apud BOOTH, 1988, p.79), bem como o uso corporal para expressar
"as varias paixdes com maestria e de forma grandiosa" (BOOTH, 1988, p.80). E desta
Nogao que surgem os famosos tableaux vivants (quadros vivos) que s&o a representacéo
de um ator posando como se fosse um quadro. Os tableaux vivants sdo recursos
cénicos muito apreciados ao longo do século XIX, sendo ainda utilizados em

musicais no teatro e cinema do século XX (BOOTH, 1988, p.80).

63De acordo com Pavis, kinésica é a "ciéncia da comunicagéo pelo gesto e pela expressio
facial." Segundo Pavis, a expressdo corporal "obedece a um sistema codificado aprendido pelo
individuo e que varia de acordo com as culturas." Como enfatiza Pavis, o olhar e o &ngulo de visdo do
ator e do espectador é imprescindivel para a apreciagdo da kinésica. Justifico, dessa forma, a minha
incursdo pelo mundo do palco na se¢éo anterior e a énfase que quis dar para a iluminacao e a nova
arquitetura cénica. Sem termos esses elementos em mente, ndo conseguimos ter a real dimenséo do
impacto kinésico de Ellen Terry.
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"ROYAL ADELAIDE GALLER
Grand Tableaux Vivants, and Poses Plastiques,

PRO!‘ESSOR KELLE

And his © (DRI'~ nl the \IlLI;AII)I (-\I LERY only.

DAILY,
Al Flalf-pasi T'heree.

'‘ONIN

"WI0) )0 IupAc pp

Figura 8 - llustracao de um dos populares tableaux vivants e poses plastiques do Professor Keller apresentados em
1845 na Adelaide Gallery

Cabe ressaltar que ndo apenas o ator era considerado de um ponto de vista
pictorico, mas que as préprias producdes de teatro se tornaram crescentemente mais
"visuais", incluindo como cenografia painéis belissimamente pintados. O século XIX,
de uma maneira geral, prioriza 0 aspecto espetacular das montagens em detrimento
do texto encenado. Os cenarios sdo monumentais e em muitas producdes ha o
emprego de efeitos especiais e a inclusdo de nimeros de musica e de danca.

Com efeito, como afirmam Booth (1988) e Young (2002), o homem do
século XIX foi bombardeado por estimulos visuais. O caleidoscépio, o panorama, 0

diorama®4, o cosmorama, as lanternas, as luzes dirigidas, as fotografias, os cartazes,

640s dioramas eram compostos por duas telas pintadas, uma atrds da outra, que se
moviam como painéis rolantes. Alguns cortes no painel da frente davam a impresséao tridimensional
de uma cena que se move (TRUSSLER, 1994, p.243). Os populares panoramas e dioramas
antecipam a tecnologia da imagem que se move do cinema (ver figura 6).
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0S jornais, as revistas, os livros e os periodicos ilustrados mostram como a cultura do
século XIX esta permeada de apelos visuais.

Como ja mencionado anteriormente, 0os avangos na iluminagdo permitiram
gue o ator ganhasse mais mobilidade e visibilidade e que a cena se tornasse mais

realista. Booth observa que:

To look at the stage as if it were a painting was an automatic response in
Victorian audiences, and to make the stage look as much like a painting as
possible was equally a habit among managers and technical staff. This
development was part of the principle of aesthetic beauty so significant in the
nineteenth century, and also a consequence of the doctrine of illustration
(BOOTH, 1988, p.82).

[Olhar para o palco como se fosse uma pintura era uma resposta automatica
para as platéias vitorianas, e fazer com que o palco parecesse 0 mais
possivel com uma pintura era, igualmente, um habito entre os diretores e a
equipe técnica. Este desenvolvimento era parte de um principio estético de
beleza muito significativo no século XIX, bem como conseqiiéncia da
doutrina da ilustracao]

Naturalmente, esse estilo grandioso de producédo requeria uma representacao
cénica particular: "se o palco era um quadro, o ator também tinha que ser um quadro”
(BOOTH, 1988, p.82).

Entre muitos adeptos deste tipo de representacdo cénica esta Ellen Terry,
descrita pelo pintor Graham Robertson como "a atriz do pintor por exceléncia".
Segundo Robertson, "o seu charme capturava todos, principalmente aqueles que
gostavam de pinturas" (apud BOOTH, 1988, p.83).

Cabe ressaltar que o charme de Ellen Terry, a despeito do que possam
fazer crer os elogios, ndo se deve simplesmente a algo inato, mas é fruto de sua
incansavel dedicacdo, de seu estudo sobre a presenca do ator no palco e de
seu conhecimento pictorico. A atriz, inclusive, auxilia o produtor Henry Irving, que,
aparentemente, nao tinha muito conhecimento na area. Ademais, suas poses "plasticas"
em cena devem ter inclusive inspirado varios pintores a retratar Ofélia. Pelo menos é
isso que indica a producgédo pictorica de Ofélia exposta na Royal Academy: "during
the 1880s, the heyday of actress Ellen Terry's performing the role of Ophelia at the

Lyceum Theatre, more images of Ophelia were exhibited at the Royal Academy than
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any other decade." [durante a década de 1880, a época gloriosa da performance de
Ellen Terry como Ofélia no Teatro Lyceum, mais imagens de Ofélia foram exibidas
na Royal Academy do que qualquer outra década] (RHODES, 1999, p.14).

De qualquer maneira, os comentarios sobre a atriz Ellen Terry sdo unanimes
em descrevé-la como uma imagem quase mitica, uma espécie de Greta Garbo do
palco do século XIX; escritores como George Bernard Shaw e Oscar Wilde nédo lhe
poupam elogios. Apos vé-la atuando, Oscar Wilde lhe dedica os seguintes versos:
"O Hair of Gold! O Crimson Lips! O Face / Made for the living and the love of Man!"
[O cabelo de ouro! O l&bios rubros! O feicéo/ Feita para os vivos e para 0 amor do homem!]
(apud BOOTH, 1988, p.84). Shaw, igualmente fascinado por Terry, escreve: "Ellen Terry
is the most beautiful name in the world; it rings like a chime through the last quarter of
the nineteenth century” [Ellen Terry € o nome mais lindo do mundo; soa como um sino
através do ultimo quarto do século XIX] (http://www.lib.rochester.edu/camelot/terry.html e
http://www.britannica.com/shakespeare/article-9071799. Acesso em: 23 jan. 2006).

Juntando-se as vozes entusiasmadas de Shaw e Wilde, os criticos e
comentadores de teatro da época®®, especialmente Clement Scott e Booth, ajudam a
reforcar o mito de beleza poética associada a atriz Ellen Terry. Segundo Booth, Terry

possuia uma presenca poética que refletia o ideal estético da mulher na época vitoriana:

representing not so much the domestic or chastely maidenish side of that
ideal common in fiction and drama as a more physical temptress, whose
sexuality was made more acceptable and to an extent distanced by the
poetic imagery and pictorial art (BOOTH, 1988, p.84).

[representando ndo tanto o lado da donzela casta e doméstica do ideal comum
a ficcdo e ao drama, mas mais como uma tentadora cuja sexualidade
tornou-se mais aceitavel e, até certo ponto, distanciada pela imagem poética
e a arte pictorical

65Historiadores de teatro dos séculos XX e XXI sdo unanimes em declarar que Terry foi a
dama do teatro vitoriano. (ver Kerry Powell, Trussler, Nina Auerbach e outros). A impressionante
producé@o académica sobre Ellen Terry também confirma este fenbmeno.


http://www.lib.rochester.edu/camelot/terry.html
http://www.britannica.com/shakespeare/article-9071799
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Ao lancar m&do de uma interpretacdo que combina a sua impressionante
aparéncia fisica, expressao corporal, gestualidade, movimento e voz, Terry incorpora
as caracteristicas acima descritas por Booth: ela é ao mesmo tempo sedutora e
inocente, uma das principais ambiguidades das Ofélias que encontramos na pintura
pré-rafaelita bem como na Ofélia do texto de Shakespeare®.

A consciéncia que Ellen Terry exibe em relacdo a interpretacdo de Ofélia
revela a sua compreenséo sobre o lugar delicado que a atriz ocupa na sociedade
vitoriana. Ser ator e principalmente atriz era uma atividade mal-vista, geralmente
associada a libertinagem e a prostituicdo. As atrizes ‘inferiores' buscam trabalho em
companhias de teatro em Bristol, Bath, Edinburgo, ou mesmo com trupes de atores
viajantes. Outra opcao era a de trabalhar nos chamados "penny theatres" [teatros de
centavos] ou em "fairground booths" [espetdculos teatrais em feiras ao ar livre].
A explicacdo, conforme Jan McDonald, € que "the art of the actress was in every way
contrary to the notion of ideal Victorian womanhood" [a arte das atrizes era totalmente

contraria a nocdo da feminilidade vitoriana"]. (McDONALD, 1988, p.234-49). O ideal

66shakespeare, com espetacular faro cénico, certamente se deu conta da potencialidade
iconogréafica de Ofélia ndo somente na sua cena apotedtica, a cena da loucura, mas também na bela
descricdo que Gertrudes faz da morte da heroina. Polonio, pai de Ofélia, e Claudio mostram-se
especialmente hdbeis em explorar estas possibilidades que Ofélia oferece. Por exemplo, na cena lll.i.,
Polénio e Claudio decidem descobrir o motivo da melancolia de Hamlet por intermédio de Ofélia.
Pedindo que ela encontre o principe depressivo, Polénio diz: Read on this book,/ That show of such
an exercise may colour /Your loneliness. (Lé este livro; / Esta € a ocupacdo que justifica / 0 vosso
isolamento) (l1l.i.). Como Bridget Geller Lyons observa, Pol6nio d& as deixas & Ofélia e a dirige em
seus gestos, deliberadamente transformando-a em uma imagem que ele acredita que possa enganar
Hamlet. Contudo, Polbnio ndo diz que texto Ofélia deve usar, "she is supposed to communicate an
impression by her visual appearance alone" [ela deve comunicar a mensagem apenas com sua
aparéncia visual] (LYONS, 1977, p.60). Fica claro, pelas palavras de Hamlet ao ver Ofélia, que a
imagem é religiosa. Hamlet exclama: "Nymph, in thy orisons / Be my sins remembered" (Ninfa, em
tuas preces, / Recorda os meus pecados) (lll.i. 91-92). Muitos relatos e pinturas das producdes
vitorianas mostram Ofélia ajoelhada num oratério. Pelo texto, temos a impressdo que somente esta
imagem seria suficiente para convencer Hamlet, inicialmente, da piedade e religiosidade de Ofélia.
Hamlet, entretanto, logo descobre a dificuldade de "ler" Ofélia quando percebe que ela faz parte de
uma armadilha preparada para ele. Este exemplo é representativo da dificuldade de interpretar as
mensagens que Ofélia transmite. Mesmo quando ela aparenta representar tudo o que ha de mais
puro e inocente na peca, ela acaba por suscitar justamente o oposto em Hamlet, que a agride com
uma linguagem extremamente cruel.
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feminino na época vitoriana era a mulher domeéstica, timida e introvertida, disponivel
apenas para suas familias®’. As atrizes que deliberadamente ‘flertavam' com o
publico, exibindo-se no palco, ndo se encaixavam nos rigorosos critérios dos moldes
femininos vitorianos. Porém, as atrizes de renome, como Ellen Terry, associavam-se
a um ator respeitado como Henry Irving e sempre eram vistas na presenca de um
acompanhante protetor (um chaperon). Mesmo com esses cuidados, era
praticamente impossivel remover a natureza provocativa e sedutora de belas
mulheres no palco. Os criticos e comentadores de teatro, como mostrarei abaixo,
parecem deleitar-se com a oportunidade de ver atrizes vestirem trajes que seriam,
fora do palco, considerados indecorosos. Como resultado desta dificuldade, muitas
atrizes evitavam encenar certos papéis como, por exemplo, o popular papel da
mulher desonrada ("the fallen woman") nos melodramas®8 vitorianos.

O sucesso estrondoso de Terry a elevou, de certa forma, para além do
status fragilizado que gozavam as atrizes de entdo. A figura de Terry é mitificada e
deste modo ela se torna um ser a parte, diferente das outras atrizes. De fato, os
adjetivos usados para qualificar Terry a situam "fora" ou "além" da esfera do humano.
Para Clement Scott ela é "ideal", "mistica" e "medieval"; Oscar Wilde a chama de
"um lirio palido e fragil", e Shaw Desmond diz que ha uma "esséncia espiritual" em
Terry que "emana de uma certa fonte interior” (apud POWELL, 1997, p.54).

Clement Scott, critico de teatro que escrevia para o jornal inglés The Daily
Telegraph, elogia a atriz com as seguintes palavras: "a better Ophelia it would be

difficult to find, if Ophelia is to be played as Shakespeare wrote and imagined the

670u seja, verdadeiras "anjos do lar", como Virginia Woolf as chama (WOOLF, 1993, p.59).

680 primeiro melodrama na histéria do teatro inglés foi A tale of mystery (1802) de Thomas
Holcroft, que se auto-denominava "Melo-Drame” (TAYLOR, 1989, p.138).
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character" [uma Ofélia melhor seria dificil de encontrar, caso Ofélia seja encenada
como Shakespeare a escreveu e imaginou.] (apud FOULKES, 1986, p.77).69

Terry, de fato, se preocupa muito com o aspecto visual de sua performance
e seu empenho é recompensado, uma vez que € justamente o aspecto visual da
atriz que impressiona os criticos teatrais: "[ulndoubtedly Ellen Terry's appeal's as an
actress lay more in the visual than in the verbal or psychological realisation of her
characters" [sem duvida nenhuma, o apelo de Ellen Terry esta mais no lado visual
do que na realizacdo verbal ou psicolégica de seus personagens] (FOULKES, 1986,
p.75). Os criticos e comentadores de teatro da época mostram-se especialmente
impressionados pela encenacéo fisica de Ofélia da bela Ellen Terry. O vestido que
ela usa na cena da loucura (ver figura 11) é uma espécie de forro ajustado ao corpo.
Scott refere-se ao vestido como "um vestido branco colado ao corpo” (apud FOULKES,
1986, p.1883).

O comentario de Scott quanto ao vestido de Terry é relevante, pois, de fato, o
figurino exerce um papel vital no palco. O figurino transmite mensagens iconograficas
para os espectadores, € a "segunda pele do ator", e, como diz Pavis, ele "pde-se a
servico de efeitos de amplificacdo, de simplificacéo, de abstracdo e de legibilidade" e
"emit[e] signos por um bom tempo" (PAVIS, 1999, p.168). Para uma personagem
como Ofélia, cuja presenca no palco é, na maior parte das vezes, mais importante
do que suas palavras, o figurino pode influenciar consideravelmente a percepcéo da
platéia com relacdo a personagem.

Ellen Terry ndo somente tinha consciéncia da importancia do figurino, mas
também se preparava longamente para a concepcdo da personagem. Para ela, "a
escolha das cores, roupas e iluminagédo deve ser exercitada” (TERRY, 1982, p.89).
Terry, portanto, planeja com esmero o seu figurino, uma preocupacéo legitima para

uma atriz consciente das limitagdes impostas pelo seu papel.

690 comentario de Scott é irbnico, pois a Ofélia que Terry interpretou ndo é uma Ofélia do
Hamlet shakespeariano; € uma Ofélia vitoriana, reescrita por Henry Irving e concebida no palco pela atriz.
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Para evitar ajustes de ultima hora, Terry encomenda seus vestidos anteci-
padamente, sem porém consultar Henry Irving, que contracena com ela no papel de
Hamlet, além de ser o "actor-manager" do teatro Lyceum em Londres. Ellen Terry havia
encomendado trés vestidos: um rosa, outro ambar dourado e o terceiro preto, para as
cenas iniciais, a do convento (lll.i) e a da cena da loucura (IV.v.), respectivamente.
Seus motivos fazem sentido, pois seu objetivo é o de criar uma impressao adequada
e usar diferentes cores para espelhar o desenvolvimento da personagem. O didlogo
reproduzido por ela em sua autobiografia revela seu conhecimento historico e percepgao

cénica que a levaram a tais escolhas de figurino:

'In the first scene | wear a pinkish dress. It's all rose-coloured with her. Her

father and brother love her. The Prince loves her — and so she wears pink
.. In the nunnery scene | have a pale, gold, amber dress ... it will tone

down the colour of my hair. In the last scene | wear a transparent, black

dress.

Henry did not wag an eyelid.

'| see. In mourning for her father'

‘No, not exactly that. | think red was the mourning colour of the period. But

black seems to me right — like the character, like the situation (TERRY,

1982, p.156-7, grifo meu).

['Na primeira cena, uso um vestido rosado. Tudo é rosa para ela. Seu pai e
irm&o a amam. O principe a ama — entdo ela usa rosa. (...) na cena do
convento, uso um vestido dourado pélido, ambar ... esta cor ndo fara
contraste com o tom do meu cabelo. Na dltima cena, eu uso um vestido
preto transparente.”

Henry [Irving] nem piscou.

"Entendo. Como demonstracdo de luto por seu pai.”

"N&o, ndo é isto exatamente. Acho que o vermelho era a cor de luto no
periodo. Porém o preto me parece adequado — como a personagem, como
a situacéo."]

A reacao da producédo a idéia de Terry de usar o preto na cena da loucura

é de oposicao, ainda que silenciosa. Walter Lacy, o assistente de Irving nesta e em

outras producdes, tem uma conversa significativa com Terry que ela depois reproduz:

"They [Ophelias] generally wear white, don't they?"

"l believe so," | answered, "but black is more interesting."

"l should have thought you would look much better in white."

"Oh, no!" | said.

And then they dropped the subject for that day. It was clever of him!
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The next day Lacy came up to me:

"You didn't really mean that you are going to wear black in the mad scene?"
"Yes, | did. Why not?"

"Why not! My God! Madam, there must be only one black figure in this play,
and that's Hamlet!" (TERRY, 1982, p.157, grifo meu)

['Elas {as Ofélias}geralmente usam branco, nao?"

"Acredito que sim," respondi, "mas o preto € mais interessante."

"Penso que o branco ficaria bem melhor em vocé."

"Ah, ndo!" exclamei.

E ent8o eles deixaram o assunto de lado naquele dia. Foi muito inteligente
da parte dele! No dia seguinte, Lacy veio falar comigo e disse:

"Na verdade, vocé nao falou a sério que vai usar preto na cena da loucura?"
"Falei sim. Por que n&o?"

"Por que ndo? Por Deus! Senhora, deve haver somente um personagem de
preto nesta peca, e este personagem € Hamlet!" ]

Fica a suspeita de que Irving ndo tenha aprovado a sugestdo de Terry e
gue Lacy tenha sido apenas o seu porta-voz. Para um ator vaidoso como Irving a
mera sugestdo de dividir a atencdo do publico com uma Ofélia de contornos mais
tragicos e vestida de negro ndo era bem recebida.

A contenda em torno da cor do vestido de Ofélia é importante porque traz a
luz a questdo do protagonista tragico: preto é a cor de Hamlet, a cor de seu luto pela
morte do pai e para Irving e a maioria dos produtores teatrais do século XIX e mesmo
XX, esta cor precisa ser exclusiva do heréi. Cabe lembrar também que, ao usar a cor
preta, Ofélia poderia estar apontando ao seu proprio luto, i.e., o luto da perda de seu
pai Polbnio, assassinado por Hamlet. Esta faceta "negra" de Hamlet era um dos
aspectos que certamente Irving ndo gostaria de enfatizar em sua producéao.

Além da cor negra, Terry também havia pensado em usar um tecido
transparente. Esta associacdo da cor negra e da transparéncia do tecido foi também
descartada pela producédo e pelo proprio Irving porque tal combinagdo ousada e
sedutora desviaria a atencdo da platéia para o corpo feminino, na época objeto de
interdicdo. Com certeza esta Ofélia sonhada por Terry "roubaria” a cena e talvez a
peca de Irving ao desafiar a tradi¢cdo do favoritismo de Hamlet no palco e ao desafiar

os rigidos padrdes de moral vitorianos.
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O desejo audacioso de Ellen Terry de usar a cor preta para representar a cena
da loucura, uma quebra na tradicdo teatral relacionada a Ofélia, surpreendentemente
ficou restrito ao mundo do teatro. Nas artes visuais Ofélia € quase sempre retratada
vestida de branco, a cor preferida de entédo para representar a mulher por simbolizar
a pureza e a virtude. Elaine Showalter também ressalta a importancia do branco na

perpetuacdo do mito de Ofélia para os poetas simbolistas franceses:

For the French poets, such as Rimbaud, Hugo, Musset, Mallarmé and
Laforgue, whiteness was part of Ophelia's essential feminine symbolism;
they call her 'blanche Ophélia' and compare her to a lily, a cloud or snow.
Yet her whiteness also made her a transparency, an absence that took on
the colours of Hamlet's moods, and that, for the symbolists like Mallarmé,
made her a blank page to be written over or on by the male imagination)
(SHOWALTER, 1991, p.89).

[Para os poetas franceses, tais como Rimbaud, Hugo, Musset, Mallarmé e
Laforgue, o branco era parte do simbolismo feminino essencial de Ofélia;
eles a chamam de 'blanche Ophélia' e a comparam a um lirio, uma nuvem
ou a neve’0. Mas o branco também a torna transparente, uma auséncia
gue absorve as cores dos humores de Hamlet, e que, para os simbolistas
como Mallarmé, a tornam uma pégina branca para ser re-escrita pela
imaginacdo masculina.]

As palavras de Showalter sdo bem pertinentes — realmente, o branco
enfatizava a auséncia e a transparéncia de Ofélia no palco. Os poetas franceses
mencionados por Showalter podem ter assistido a impactante producdo de Hamlet
em Paris com a atriz Harriet Smithson que usou um vestido branco, como
comprovam 0s varias registros visuais da encenacao da atriz.

Ao mesmo tempo, como iremos ver, o branco’! sera associado a representacéo

da loucura de Ofélia. O branco do vestido de Ofélia na cena mais impactante de suas

70E interessante sublinhar que ha um didlogo dos poetas franceses com o0s escritores
ingleses em relacdo a Ofélia que ganha um status mais importante na poesia francesa do que na
inglesa (sobre a importancia de Ofélia na Franga, ver o excelente estudo de James Vest (1989).
Alguns desses ecos podem ser vistos na terminologia empregada para descrever Ofélia: Oscar Wilde
a compara a um lirio, Jameson a compara a uma nuvem e a um floco de neve (ver o capitulo 1).

"1Este mesmo branco pode emitir uma outra mensagem iconografica para Ofélia, uma que
€ complementar a sedutora idéia da pureza uma vez que ele também lembra os robes en chemise
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poucas cenas reflete a maneira pela qual a personagem foi tradicionalmente representada:
uma jovem donzela fragil, vulneravel e pateticamente insana, "esbranquicada”.

O fato de Terry querer alterar este aspecto tradicional de seu papel pode ter
sido interpretado como um desafio a representacao tradicional de Ofélia. Ao vestir
preto na cena da loucura, Ellen Terry estaria questionando a imagem infantil, delicada e
indefesa de Ofélia e, ao mesmo tempo, e talvez mais grave, ensejando comparacdes
de semelhanca entre a situacdo de Ofélia e Hamlet.

Ellen Terry curva-se aos desejos do produtor e diretor de Hamlet Henry
Irving e rende-se a cor branca, sem oferecer resisténcias. O branco é, afinal, tdo
bem aceito como 0 que se espera e se associa a Ofélia, que Terry posteriormente
escolhe posar com o figurino branco da producgéo teatral para sua carte de visite??
(ver figura 11).

Apesar de Terry ter sido persuadida a usar branco, cor tradicionalmente
associada a Ofélia, a sagacidade da atriz ndo passou despercebida de Irving. Terry
escreve, "the incident, whether Henry was right or not, led me to see that, although |
knew more of art and archaeology in dress than he did, he had a finer sense of what
was right for the scene. After this he always consulted me about the costumes”
[0 incidente, quer Henry esteja certo ou néo, levou-me a perceber que, apesar de
conhecer mais sobre a arte e a arqueologia do vestuario que ele, [Irving], tinha um

sentido mais apurado do que era adequado para a cena. Depois disso ele sempre

(YOUNG, 2002, p.283), camisolas brancas e sofisticadas de cambraia ou musselina, levemente
transparentes, que viraram moda apds a Revolugdo Francesa. Os robes en chemise tinham um
decote profundo na altura do busto e alguns ndo tinham mangas. Devido a transparéncia e leveza do
tecido, falava-se que eles tinham uma nudité gauzeuse (nudez gasosa) que deveria ser
extremamente sensual. Como veremos, muitos pintores representardo Ofélia exatamente com este
tipo de vestido na cena da loucura. O modo como Terry descreve seu vestido nos leva a pensar que
ele lembrava o robe en chemise.

72]s cartes de visites (CdV) eram um tipo de fotografia popular na Europa a partir de 1854.
As cartes de visites geralmente mediam 63 X 102 mm., o tamanho padrdo de um cartdo comercial
Elas inicialmente eram usadas como cartdes comerciais, especialmente por atores, mas passaram a
ser usadas pela populagdo em geral, usadas como fotos pessoais (keepsake portraits, de acordo com
RHODES, 1999, p.115) e ofertadas a familia e amigos como "souvenirs" (YOUNG, 2002, p.372).
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me consultava sobre os vestuérios.] (TERRY, 1982, p.157). Ellen Terry evita entrar
em confronto com Henry Irving desculpando-o com o argumento de que ele sabia o
que era "adequado para a cena"’3.

A histéria das produgbes teatrais do século XIX nos palcos indica que,
apesar de haver concebido esta original Ofélia vestida de negro, infelizmente ndo
coube a Terry aparecer assim no palco; anos mais tarde € Helena Modjeska’ (1840-
1909), uma atriz polonesa que excursionava pela Europa e pela América, que
finalmente romperd a tradicdo das Ofélias brancas e virginais e se vestira, como
queria Terry, de negro.

No entanto, € a loucura poética encenada por Terry que espelha o
sentimento da época. Se a cena da loucura de Ofélia, como sugere The graphic
gallery of Shakespeare's heroines (1888) ja era considerada como uma "of the most
famous in literature” [das mais famosas da literatura], a encenacdo de Terry parece
ter sido memoravel — "in the hands of Miss Ellen Terry it is one of the most moving
and withal the most beautiful, in acting" [nas méos de Miss Ellen Terry, ela se torna

uma das cenas teatrais mais tocantes e a mais bonita] (apud RHODES, 1999, p.133).

2.3.1 A Cena do Convento

Hamlet: Onde esté teu pai?
Ofélia: Em casa, meu senhor?

73Nina Auerbach (1987, p.213-214) observa que o roteiro teatral de Hamlet que Terry
estudava continha anotac¢des detalhadas, principalmente nas falas de Hamlet. Auerbach sugere que
Terry deveria secretamente alimentar a fantasia feminina de articular poder e autoridade no palco
interpretando Hamlet, cultuado como um dos maiores personagens shakespearianos. N&o foram
poucas as atrizes que incorporam a persona masculina de Hamlet: Sarah Bernardht foi certamente a
mais polémica mas h4 outras como Mrs Bandmann-Palmer, Sophie Mills, Clare Howard, Julia Seaman,
Florrie Groves e Sybil Ward (POWELL, 1997, p.52).

Ao longo deste estudo descobri que a atriz polonesa interpretou uma Ofélia que fez
grande sucesso vestindo preto e portanto flores na cena de loucura. Apresentou-se em Londres e nos
Estados Unidos em 1889 (HARTNOL, 1998, p.169).
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A cena do convento (lll.i) € uma das poucas cenas onde Ofélia € o centro
das atencdes — é uma cena de tensdo, na qual Hamlet a ataca severamente com
palavras que questionam a fidelidade e integridade de Ofélia. Na realidade, Ofélia
havia sido enviada como "isca" para que Polonio e o Rei pudessem espionar Hamlet,
numa tentativa de descobrir a causa da suposta loucura do Principe. Ofélia funciona,
entdo, como uma 'peca-chave', mas acaba sendo o bode expiatério dos ressentimentos
de Hamlets. E nesta cena que Ofélia descobre que Hamlet ndo a ama e que ele
atribui a beleza de Ofélia a sua suposta libertinagem ("...6 mais facil ao poder da
beleza transformar a virtude em libertinagem do que a forca da honestidade moldar a
beleza a sua feicao", (lll.i). Ofélia é, tal qual Gertrudes, a mae de Hamlet, reduzida a
tudo que é fragil ("Fragilidade, teu nome € mulher" Lii) e Hamlet, cruelmente, a
manda entrar para um convento, o equivalente a manda-la para um prostibulo, como
mencionado no primeiro capitulo.

No entanto, nem todas as produc¢des adotam o conflito como tonica nessa
cena. E Henry Irving parece responder ao tratamento critico que Ofélia recebe desde

0 século XVIII: ora Ofélia é vista como vila, ora como vitima. De acordo com Irene

75A iconografia ira explorar o aspecto religioso de Ofélia, aquela que morre para expurgar
os pecados dos outros. Desse prisma, Ofélia, em sua pureza, adquire feicbes sagradas. Esta imagem
€ expressa por Hamlet na primeira vez que ele avista Ofélia na peca: "Ninfa, em tuas preces, /
Recorda os meus pecados” (lll.i). Ofélia incorpora o arquétipo da vitima sacrificial com sua "coroa de
urtigas" (IV.vii) que pode ser associada a coroa de espinhos messianica. Muitos pintores exploraram
a potencialidade redentora de Ofélia associando-a a figura pré-adolescente da heroina com uma
aparéncia pura e virginal. Este aspecto sera desenvolvido no préximo capitulo. Para um maior
aprofundamento sobre a funcdo da vitima sacrificial na tragédia, ver Girard (1990). Sobre a
associagdo do feminino e do sagrado, ver Kristeva (2001).
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Dash (1977, p.140), Henry Irving escolhe enfatizar a inocéncia de Ofélia e pede para
Ellen Terry interpreta-la como se ela néo tivesse consciéncia de que Pol6nio e o Rei
estivessem escondidos e espionando Hamlet. Irving decide que Ofélia "ndo ouviu
nada" (apud DASH, 1977, p.141). Naturalmente, esta opgao elimina o peso da escolha
moral que a Ofélia shakespeariana enfrenta ao ser leal ao pai e desleal a Hamlet.
A Ofélia de Terry €, portanto, destituida de sua complexidade.

Terry escolhe a cor ambar dourada para esta cena, uma cor que néo
contrasta com o tom louro dourado de seu cabelo. Iconograficamente, ela opta por
uma Ofélia monocromatica, vestido e cabelo de um mesmo tom "apagado”, a cor
reforcando o apagamento de uma Ofélia conflituosa na leitura de Henry Irving. O vestido
de Terry é também bordado de pérolas e, seguindo a tradicdo desta cena em outras
producdes, a atriz carrega um livro de oracdes (ver figuras 5 e 10) e usa um colar
com uma grande cruz pendente (DASH, 1977, p.141). Além de lhe conferir um
aspecto religioso, "santificado" pelo halo &mbar dourado de seu vestido, o figurino de
Terry "apaga” a idéia da vulnerabilidade moral que Hamlet lhe expde nesta cena. Este €
um exemplo que ilustra bem como o aspecto visual pode emitir mensagens diferentes
daquelas contidas no texto. Se as palavras cruéis de Hamlet fragilizam Ofélia, esta é
inocentada por sua encenacao e figurino.

Observe-se, na foto a seguir, que a postura de Terry como Ofélia mostra o
seu corpo numa posicao de submissdo, seus olhos deliberadamente evitam a
camera e se dirigem ao céu, como que numa prece, seus bracos recolhidos junto ao
peito demonstram um apelo mudo e poético. Essa foto de Terry cristaliza aspectos
gue viraram uma espécie de "marca registrada” na representacdo cénica de Ofélia

no palco vitoriano: a vulnerabilidade, a piedade e a beleza.
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Figura 10 - Detalhe do figurino de Ellen Terry na cena
do convento
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Outro aspecto que Irving decide valorizar na cena do convento € a relacao
romantica entre Hamlet e Ofélia. Sabemos, por suas palavras, que Hamlet chega a
Ofélia "as a lover whose hitherto untamable passion had wilted before the fiercer
tumult which overwhelmed his soul. His awful destiny precluded him from the sweet
and unnatural pleasures he had once enjoyed" [como um amante cuja paixdo, até
agui descontrolada, tinha amornado ante um tumulto mais grave que tomou conta de
sua alma. Seu destino terrivel o impedia de viver os doces prazeres que um dia ele tinha
usufruido] (IRVING apud YOUNG, 2002, p.287). Henry Irving transforma seu Hamlet
em um poeta romantico na cena do convento: Hamlet € um homem profundamente
apaixonado que tenta controlar sua paixdo. Em sua autobiografia, Terry confirma a
interpretacéo passional de Irving na cena do convento: "[sJome said: "Oh, Irving only
makes 'Hamlet' a love poem!" They said that, | suppose, because in the nunnery scene
with Ophelia he was the lover above the prince and the poet. With what passionate
longing his hands hovered over Ophelia at her words, "Rich gifts wax poor when givers
prove unkind!" [alguns comentaram: "O, Irving transforma o "Hamlet" num poema de
amor!" Suponho que tenham dito isto porque na cena do convento com Ofélia 0 amante
sobrepujava o principe e o poeta. Com que sofreguiddo suas méaos pairavam sobre
Ofélia quando ela dizia, "[O]s presentes tornam-se pobres quando quem os dera se
tornou cruel"] (TERRY, 1982, p.173). Quando Ofélia Ihe devolve o cofre com suas
cartas, Hamlet a empurra com as maos "trémulas de paixdo". Apds avistar Polénio e
pensar que Ofélia o tinha traido, Hamlet fica enfurecido, porém, no fim da cena, ele
volta, joga-se aos pés de Ofélia e beija suas maos (TERRY, 1982, p.173).

Apesar das palavras cruéis e agressivas do texto original terem sido
mantidas por Irving, apés considerarmos o estilo de interpretacdo de ambos, Terry e
Irving, bem como o figurino de Terry, podemos imaginar, com mais precisdo, o
impacto desta cena. Uma bela Terry, consciente de seu apelo fisico, encarnando
uma Ofélia "inocentada" pelo ambar dourado, por sua postura religiosa, bem como
pela atuacdo romantica e emocional de Henry Irving, um Hamlet que controla suas

cruéis palavras com rompantes de paixao, pode ter tido um apelo extremamente sensual.
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O "actor-manager" Henry Irving, de forma semelhante a Ellen Terry, enfatiza a
linguagem fisica (0os gestos, a expressao) e age como um amante, talvez mesmo
para, subliminarmente, sugerir a idéia de que Hamlet ja havia provado os "doces
prazeres" do amor da bela Ofélia. Irving foi, como os criticos atestam e 0os comentarios
acima confirmam, um Hamlet apaixonado cujo amor era correspondido por uma inocente
e atraente heroina que arrebatava cora¢c6es no palco londrino. Esta cena deve ter

inflamado a pudica imaginacao dos espectadores vitorianos.

2.3.2 A Cenada Loucura

Ofélia: Boa noite, senhoras; boa noite,
Lindas senhoras; boa noite, boa noite

A cena da loucura € a cena apoteotica de Ofélia: € o momento em que ela
domina o palco totalmente, se tornando o centro de todos os olhares da corte devido
a aparéncia e ao comportamento estranho. Mas ndo € apenas pela aparéncia que
Ofélia choca, é, sobretudo, pela voz: pela primeira vez escuta-se Ofélia falar livremente,
livre das inGcuas interjeicdes feitas ao pai, ao irmao e ao namorado. Ela, portanto,
preocupa a todos com a sua fala que aborda diretamente e sem inibicdo o rei e a
rainha e, por meio das suas baladas populares, toca em temas tidos como indignos
para uma moca de sua classe social.

N&o é a toa, pois, que Ellen Terry tenha dedicado a cena da loucura um
cuidado todo especial que comprova a sua preocupacdo ndo somente com sua
atuacdo, mas, principalmente, com a sua fisicalidade no palco. A entrada de Ofélia
nesta cena € marcada por um clima de caos e desordem. Naturalmente, o mero detalhe
de seu cabelo estar desarrumado ja seria suficiente para indicar a platéia que seus
pensamentos também encontram-se 'desarrumados’. No entanto, encenar a loucura
ndo deveria ser um trabalho facil e deve ter gerado muita preocupacdo a Terry,
principalmente na época, pois a loucura era atribuida a vulgaridade e sexualidade

(SHOWALTER, 1987, p.37) e, mesmo no palco, poderia parecer vulgar e repulsiva.
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Limitadas pelas adaptacdes e pelos padrdes sociais considerados "aceitaveis”,
ndo somente Terry, mas todas as Ofélias vitorianas devem ter percorrido um caminho
dificil ao escolher como representar a loucura. A psiquiatria, que adota Ofélia como
exemplo paradigmético da histeria feminina, também se preocupa com a "veracidade"
da representacdo cénica da loucura. O psiquiatra John Conolly recomenda que as
atrizes passem pela experiéncia de observar as complexidades do comportamento

das insanas de perto:

It seems to be supposed that it is an easy task to play the part of a crazy girl, and
that it is chiefly composed of singing and prettiness. The habitual courtesy, the
partial rudeness of mental disorder, are things to be witnessed. (...) An acfress,
ambitious of something beyond cold imitation, might find the contemplation
of such cases a not unprofitable study (apud SHOWALTER, 1987, p.92).

[Parece que é uma tarefa facil encenar o papel de uma jovem louca, algo
gue se restrinja principalmente a cangfes e beleza. A gentileza habitual, a
rudeza parcial da perturbagdo mental devem ser testemunhadas. (...) Uma
atriz que ambicione algo além de uma fria imitacdo, pode encontrar no
estudo de tais casos um beneficio que ndo deve ser menosprezado]

Ellen Terry faz, entdo, uma espécie de "laboratorio" para se preparar para
a encenac¢do da loucura, num empenho aparentemente inédito, e segue a
recomendacdo do famoso psiquiatra de observar a loucura in loco, na tentativa de

oferecer um retrato verossimil da loucura para a sua Ofélia:

Like all Ophelias before (and after) me, | went to the madhouse to study wits
astray. | was disheartened at first. There was no beauty, no nature, no pity in
most lunatics. Strange as it may sound, they were too theatrical to teach me
anything. Then, just as | was going away, | noticed a young girl gazing at the
wall. | went between her and the wall to see her face. It was quite vacant, but
the body expressed that she was waiting, waiting. Suddenly she threw her
hands and sped across the room like a swallow. | never forgot it. She was
very thin, very pathetic, very young, and the movement was as poignant as it
was beautiful (TERRY, 1982, p.154).

[Como todas as Ofélias antes (e depois) de mim, fui ao hospicio para estudar a
loucura. Fiquei decepcionada no inicio. Nao havia beleza, natureza ou
piedade na maioria das lunaticas. Pode parecer estranho, mas elas eram
muito teatrais para me ensinar qualquer coisa. Entdo, justamente quando
estava saindo vi uma jovem olhando para a parede. Pus-me entre ela e a
parede para ver sua face. Ela ndo expressava nhenhum sentimento, porém
seu corpo mostrava que ela estava esperando, esperando. Subitamente,
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jogou os bracos e correu pela sala como uma andorinha. Nunca esqueci
disto. Ela era muito magra, muito patética, muito jovem e o movimento foi

tdo pungente quanto bonito]
Percebe-se a idealizacdo da loucura feminina e a associacdo implicita que
Terry faz entre a loucura e a estética. A atriz visita hospicios para observar a loucura de
perto, mas, na realidade, espera encontrar a beleza. A atriz acaba, entdo, decepcionada
com a excessiva "teatralidade" e drama que vé nas loucas. Para ela, a "natureza" da
loucura ndo prescinde do decoro feminino, de forma que ela acaba comovida com uma
jovem gue encontra na saida e em quem ela vé as caracteristicas de insanidade que
busca para sua Ofélia. A graca e a beleza da moca correspondem ao ideal romantico
da Ofélia que Terry queria representar e Ihe serve como modelo artistico adequado.
Observa-se, também, nas palavras de Terry acima citadas, a énfase sobre a fisicalidade
da jovem: a face sem expressédo, o corpo magro, a juventude, os gestos dos bracos

e 0 movimento da louca séo os elementos que ela tentara reproduzir no palco’s.

76Em 1879, foi pedido a pintora americana Anna Lea Merrit que retratasse a atriz Ellen Terry
como Ofélia na cena da loucura. Merrit observou Terry no palco porém considerou a performance
muito emotiva e, buscando a 'verdadeira' loucura da Ofélia de Terry, vai encontra-la numa 'modelo
verdadeira' em Bethlem, uma jovem que se ajoelha e segura flores contra o peito e que a olha com
uma expresséo de dor (KIEFER, 2001, p.18). Foi exatamente o comportamento teatral da moca, algo
que ela ndo encontra na performance de Terry, que captura a atencdo da pintora e a inspira para
pintar o retrato de Terry (ver Anexo 1). E curioso perceber como o comportamento teatral das loucas
verdadeiras desestimula a atriz mas estimula a pintora. No caso da Ultima, nem o texto e nem a
grande Ellen Terry conseguiram inspira-la. Ela encontra a sua Ofélia nos confins de um hospicio e o
resultado € uma concepcdo da loucura de uma Ofélia totalmente romantizada. Ainda que se
inspirando em fontes diferentes, o resultado da "loucura de Ofélia" feita pela atriz e pela fotégrafa e
pelo psiquiatra € semelhante: a loucura de Ofélia € romantizada e idealizada.
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Corrnianr

Miss ELLEN TERRY AS OPHELIA"

WINDOW & GROVE 634 BAKER STREET,W

Figura 11 - Ellen Terry com o figurino usado na cena da loucura

(sua carte de visite)

Note-se a impressionante expresséo de dor e de perturbacédo dos olhos de
Terry, fixos em algo que escapa ao espectador. O seu vestido, deliberadamente
amassado e o seu cabelo desarrumado denotam a sua delicada situag&o. As flores e
folhas que ela segura junto ao peito fazem parte do arsenal cénico da emblematica
distribuicdo de flores, a associam com a natureza, a loucura e a beleza (aspectos
explorados pela iconografia, como veremos no capitulo 3). Interessante acrescentar
que Terry escolhe esta foto como sua carte-de-visite, 0 que comprova 0 seu Sucesso

como Ofélia e a predilecéo pela cena da loucura.
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E irbnico observar, entretanto, que enquanto a atriz Terry vai buscar
a loucura no sanatoério, lugar onde ela realmente se encontra, psiquiatras como
John Conolly e Hugh Diamond’? irdo diagnosticar e representar a loucura "real" (ver
Anexo 2) a partir da personagem literaria do escritor que melhor "explorou a mente
humana". Mais uma vez vemos, com esses exemplos, como as fronteiras entre o
mundo real e o mundo da ficcao sdo ténues e, com freqiéncia, pelo menos no que diz
respeito a Ofélia no século XIX, interagem de uma maneira, no minimo, curiosa.

A loucura interpretada por Terry, de acordo com o seu relato e com a
opinido dos criticos da época, € uma loucura amenizada, romantizada, idealizada,
"esbranquicada”, como a quis Henry Irving. Vestida de branco, a Ofélia de Terry
canta belamente, "amanha é dia santo, dia de Sao Valentim,/ Na janela desde cedo tu
vais esperar por mim" (IV.v). Distribuindo flores a corte, "rosmaninho, para recordacéo;
6 meu amor,/ recorda; e aqui, amores perfeitos para o pensamento"78 (IV.v.). A loucura
de Terry é uma loucura que emana beleza, naturalidade e piedade, marcas registradas
da Ofélia vitoriana. E é também desta forma que a atriz Harriet Smithson’®, em 1827,

causa furor no teatro Odeon em Paris como Ofélia com sua impressionante performance

770 Dr. Hugh Welch Diamond é considerado o precursor da "Psiquiatria Fotogréafica". Para
bem caracterizar a histeria feminina, Diamond pede para que algumas de suas pacientes posem
como "Ofélias" (ver Anexo 2). Para maior aprofundamento sobre a psiquiatria fotografica, ver GILMAN,
Sander L. (ed.) The face of madness. Hugh W. Diamond and the origin of psychiatric Photography.
New York: Brunner / Mazel, Publishers, 1976 e CLAIR, Jean (dir.). Mélancolie. Génie et folie en
Occident. Paris: Gallimard, 2005.

78A distribuicdo de flores é uma cena rica de simbolismo. Ofélia, ao oferecer flores com
significados simbdlicos, parece sintetizar temas importantes da peca. A loucura de Ofélia a leva a
transmitir o que seu discurso racional omite. A insanidade de Ofélia, analisada sob esta 6tica, lhe traz
momentos de lucidez e suas palavras, como observa Laertes sdo "[e]nsinamentos na loucura:
pensamentos unidos a lembranca" (IV.v.). O ato de distribuir flores também pode apontar ao
"defloramento” de Ofélia e a sua viuvez metaférica (do pai e do amado). Este assunto sera abordado
no préximo capitulo.

"9Para uma estudo extensivo sobre o impacto da atriz irlandesa Harriet Smithson na Franca,
ver The French face of Ophelia (VEST, 1989, p.121-146).



119

naturalista8®. Foi por causa de sua interpretagéo da loucura que seu marido, o grande
musico Hector Berlioz, apaixona-se por ela. E, também, por esta visdo melancolica e
romantica da loucura de Ofélia que uma outra atriz, Helena Faucit Martin, diz ter
sonhado desde sua infancia: "Ophelia was one of the pet dreams of my girlhood —
partly, perhaps, from the mystery of her madness" [Ofélia foi um dos sonhos da minha
infancia, parcialmente, talvez, dado o mistério da sua loucura] (MARTIN, 1893, p.4)
Cabe ressaltar que o século XIX tinha um fascinio pela figura da mulher insana,
gue emerge na literatura, em poemas e romances, e nas artes visuais nas imagens
de Ofélia e nas personagens de Tennyson: Lady of Shallot e Elaine. As personagens
de muitas escritoras do século XIX usam diferentes mascaras da loucura. O confinamento
€ uma das faces principais, e esta presente em Bertha (Jane Eyre), nos poemas de
Emily Dickinson, em Lucy Snowe, no romance de Charlotte Bronté, Villete. A rebelido é
outra manifestacao da loucura de Bertha. Lucy Stowey incorpora o siléncio em Villete

de Charlote Bronté), enquanto a raiva aparece em Middlemarch de George Elliot.

80A0 contrario dos ingleses, as versdes de Hamlet na Franca, apesar de também terem sido
adaptadas livremente, geralmente continham a cena da loucura na sua totalidade. Esta cena, alias,
vira um verdadeiro culto na Franca. Os criticos de teatro ficam extremamente impressionados,
em especial, com a performance de Harriet Smithson que causa sensacédo nos palcos parisienses.
LaGazette de France (13 e 19 de setembro de 1827, apud VEST, 1989, p.125) diz o seguinte:
"La douceur de ces paroles, les modulations incertaines de son chant, tout a fait de ce tableau un
ensemble parfait, et que l'unanimité des spectateurs aussi étonnés qu'attendris a couvert
d'applaudissements longtemps répétés... Lequel de nous se flt attendu que ... ce serait une Anglaise
de vingt-cing ans que nous devrions la seule imitation parfaite de la nature, mais de la nature telle que
doit toujours l'offrir I'art théatral, dégagée de tout ce qu'elle pourrait avoir d'abject et de repoussant,
sans rien perdre de la verité... Miss Smithson restera donc longtemps comme un modéle auquel
aucun autre talent ne saurait étre comparé sans s'exposer a se briser les pieds. [A docura de suas
palavras, as modulagBes incertas de seu canto, tudo faz deste quadro um conjunto perfeito, e a
uninamidade dos espectadores tdo impressionados que oferecem longos aplausos repetidamente...
Alguns de nds ficamos surpresos que .... era uma inglesa de vinte e cinco anos a quem devemos a
Unica imitagdo perfeita da natureza, mas da natureza tal qual a arte teatral deve sempre oferecer,
destituida de tudo que ela poderia ter de abjeto e repulsivo, sem nada a perder da verdade... Miss
Smithson ficard, portanto, um longo tempo como um modelo ao qual nenhum outro talento podera
chegar aos pés.] Elevando-a mais ainda, o critico diz que a cena da loucura tem "quelque chose de si
religieux et de si naif, de si poétique et de si doux qu'on ne peut rester froid a ses accents
déchirants.... C'est la folie d'un ange" [alguma coisa de téo religiosa e de tdo inocente, de tdo poética
e de tdo doce que ndo se pode ficar imune aos seus tons dilacerantes... E a loucura de um anjo].
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A duplicidade é abordada por Mary Shelley em Frankenstein, e o espelhamento, por
Jane e Bertha em Jane Eyre. A fragilidade fisica esta presente em varias personagens
por meio de uma suscetibilidade anormal a doencas e a palidez. O isolamento e a
imobilidade podem ser vistas em O morro dos ventos uivantes; a anorexia nervosa
em Shirley e o casamento como subordinacdo feminina é abordado nos romances
de Jane Austen. A morte, destino de Ofélia, € também o destino de muitas heroinas,
como em Scenes of clerical life e Middlemarch de George Eliot; O morro dos ventos
uivantes e Jane Eyre das irmés Bronte.81

A verdadeira histéria da figura da louca, encontrada nos hospicios ingleses,
entretanto, tem um enredo bem menos poético e bem mais desumano, como aponta
Elaine Showalter em The Female Malady (1987). Um das causas atribuidas pela
psiquiatria & loucura feminina era a sexualidade reprimida e a rejeicdo amorosa,
ambos o0s aspectos presentes na histéria da Ofélia shakespeariana®2. Por isso
mesmo, Ellen Terry astutamente considera que a melhor maneira de interpretar a
insanidade é dar ao publico uma idéia bela da insanidade, uma insanidade palatavel,
amenizada e cosmetizada, que fosse aceita pelo gosto dos espectadores vitorianos.
E, com certeza, com estes motivos em mente que Terry descarta a possibilidade de
basear-se na loucura real dos hospicios que ela visita — as loucas eram "muito

teatrais”, em outras palavras: eram exageradas, lembravam atrizes de melodramas,

8lpara um maior aprofundamento sobre o tratamento da loucura em romances de autoria
feminina, ver Gilbert e Gubar (2000).

82Assim, Ofélia serve como modelo de insanidade para os psiquiatras vitorianos. J.C.
Bucknill, presidente da Medico-Psychological Association e o editor do Asylum journal of mental
sciences, afirma: "Ophelia, for instance, is the very type of a class of cases by no means uncommon.
Every mental physician of moderately extensive experience must have seen many Ophelias. It is a
copy from nature, after the fashion of the pre-Raphaelite school" [Ofélia, por exemplo, é um tipo nada
incomum desta categoria de casos. Todo psiquiatra com experiéncia moderada deve ter visto muitas
Ofélias. Ela é uma copia da natureza, seguindo a tendéncia da escola pré-rafaelita] (apud SHOWALTER,
1991, p.86). E, de fato, o que podemos comprovar na fotografia tirada por Dr. Diamond: a "louca" de
Diamond porta uma coroa de flores na cabeca, tem um olhar distante e melancoélico, semelhante ao
das Ofélias pictéricas. De forma semelhante ao teatro, portanto, a psiquiatria também é influenciada
pela representacgdo visual da heroina.
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um género teatral "menor"”, ainda que extremamente popular da época. A insanidade
no palco ndo poderia ser violenta, agitada ou perturbadora — ela teria que satisfazer
0 gosto da platéia. Dessa forma, Ellen Terry relata que usou como base para a sua
interpretacéo da loucura uma jovem que era "very thin, very pathetic, very young and
the movement was as poignant as it was beautiful" ['muito magra, muito patética, muito
jovem e seus movimentos eram tao pungentes quanto bonitos"] (TERRY, 1982, p.154).

A verdade é que a platéia que ocupava os teatros mais respeitados de
West End, como afirma o escritor Henry James, "suggests domestic virtue and
comfortable homes" [sugere uma virtude doméstica e lares confortaveis]. Estes
espectadores era compostos por maes e pais respeitaveis que acompanhavam suas
filhas, e que "resented the slightest shock to their innocent ignorance" [ressentiam
mesmo o0 menor choque a sua ignorancia inocente], segundo William Archer (apud
POWELL, 1997, p.48). Dessa forma, um teatro "respeitavel" tem que espelhar um
lar respeitavel.

Tudo indica que Terry tinha muita consciéncia dos limites impostos pelo
gosto de seu publico e chega até mesmo a ser criticada pelo seu excesso de zelo,
como demonstram as palavras de seu filho Gordon Craig: "[flaced with the public",
ele lamenta, "rather than carry the public along, or fight it, she would side with the
cow-like animal and begin to imitate its face and to drop tears all over the place"
[confrontada com o publico, ele lamenta, "ao invés de levar o publico com ela, ou de
confronta-lo, ela fica do seu lado e comeca a imitar a sua face e derramar lagrimas
por todo canto"] (apud POWELL, 1997, p.51). A visdo do filho de Terry é também

compartilhada pelo pai da atriz como comprova o diadlogo abaixo:

"We must have no more of these Ophelias and Desdemonas!"

"Father!" | cried out, really shocked.

"They're second fiddle parts—not the parts for you, Duchess."

"Father!" | gasped out again, for really | thought Ophelia a pretty good part,
and was delighted at my success with it (TERRY, 1982, p.307).
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['Ndo devemos ter mais essas Ofélias e Desdémonas!"

"Papai!" exclamei, realmente chocada.

"S&o papéis menores — ndo sdo papéis para vocé, Duquesa.”

"Papai!" repliquei novamente, pois eu verdadeiramente considerava que
Ofélia fosse um bom papel e fiquei encantada com o sucesso que fiz com ele.]

A atriz reflete sobriamente sobre a questdo de papéis "maiores" versus
"menores” e chega a lucida conclusdo que: "I might have had "bigger" parts, but it
doesn't follow that they would have been better ones" [Eu poderia ter tido papéis
"maiores”, mas eles ndo seriam necessariamente melhores] (TERRY, 1982, p.308).
Outra escolha da atriz foi por papéis classicos, principalmente os shakespearianos,
pois: "if they had been written by contemporary dramatists my success would have
been less durable” [se eles tivesse sido escritos por dramaturgos contemporaneos
eles teriam tido um sucesso menos duravel] (TERRY, 1982, p.308).

E Terry, de fato, novamente, demonstra estar certa: sdo exatamente as
Ofélias e Desdémonas®3 que lhe trazem sucesso e ela se torna a atriz mais bem
paga do teatro vitoriano. Enquanto a maioria trabalhava exaustivamente para ganhar
500 libras por ano, Terry ganhava 200 libras por semana (POWELL, 1997, p.51).

A sua tentativa de levar em conta o gosto do publico na delicada representacao
da cena da loucura foi extremamente bem-sucedida. Os criticos elogiaram a sua

performance hiperbolicamente. Clement Scott, por exemplo, comenta que:

[tihe vacant expression in the eye, the exquisite modulation of the voice, the
wondrously effective wail of those minor melodies, the grace of movement,
and the marked maidenliness of this Ophelia, mark it as a creation which will
long live in the memory.

[a expressdo ausente nos olhos, a modulacdo delicada da voz, o efeito
maravilhoso do lamento daquelas pequenas melodias, a graca do movimento e
a juventude marcadamente inocente desta Ofélia marcam esta representacéo
gue ira permanecer longamente na memoaria].

83Além de Ofélia, Terry encenou outros papéis de "vitimas" como Desdémona e a injusticada
esposa do Rei Cimbeline, Emogénia. Terry consegue até mesmo amenizar Lady Macbeth. No entanto,
nao é s6 de papéis shakespearianos que Terry se beneficia; suas participacbes em melodramas
também foram memoraveis (POWELL, 1977, p.52).
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E interessante observar que Scott elogia a "expressdo ausente", o "movimento",
a "juventude”, a "inocéncia" de Ofélia nesta cena, as mesmas caracteristicas que
impressionaram Terry quando esta se inspirou na jovem que ela observou no
hospital, como vimos acima. Em outras palavras, Scott pouco comenta sobre a
interpretagdo da loucura em si, mas se concentra no aspecto fisico delicado de
Ofélia na cena que, presumidamente, deveria fornecer um retrato menos estético e
mais perturbador.

Uma outra atriz que encenou Ofélia merece ser mencionada pois oferece
um contraponto as representacées tratadas até aqui. E Stella Patrick Campbell que
faz o papel de Ofélia depois de Ellen Terry em 1897 e, a despeito da tradicdo da
representacdo ja referida, tenta oferecer uma visdo diferente da loucura, algo que
nessa época ja era aceito em outras pecas teatrais. Campbell, ja tendo passado
por alguns colapsos nervosos, usa da sua propria experiéncia como base para a
interpretacdo da heroina shakespeariana. Desafiando a tradicdo cénica de abrandamento
da loucura, Campbell mostra uma Ofélia insana com tracos perturbadores e verossimeis.
Apesar de seu figurino e texto seguirem o padrdo da época, sua performance realista
desagrada muito os criticos teatrais. Clement Scott, que se deleitava com a Ofélia de
Ellen Terry, ndo surpreendemente, critica Campbell, chamando-a de "unpoetical"

[ndo poétical. Para ele:

Mrs Patrick Campbell substitutes weariness for innocence and indifference
for love. The chord of youth is never struck. Her madness is very realistic,
but it strikes the note of pain, not pity. Ophelia does not make us weep, but
shudder. Her heart is not broken; she is cross and too palpably forced upon
Hamlet for a state purpose or a court intrigue. We do not feel one beat of
Ophelia's heart. Parting from the Prince, or crooning her wild snatches of
song over the flowers, she does not tear one tear from the most sympathetic
of natures (apud POWELL, 1997, p.34, grifo meu).

[A senhora Patrick Campbell substitui a inocéncia pelo cansaco e o amor
pela indiferenga. Sua loucura é muito realista e toca o acorde da dor, ndo da
piedade. Ofélia ndo nos faz chorar mas tremer. O seu cora¢do ndo esta
ferido; ela esta zangada e se mostra claramente coagida pelo Estado ou por
intrigas da corte perante o Principe. Nao escutamos um toque sequer do
coracdo de Ofélia. Ao deixar o Principe ou ao cantarolar suas descontroladas
cancbes sobre as flores, ela ndo arranca uma lagrima sequer da mais
sensivel natureza.]
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Ou seja, a Ofélia que Scott critica € uma personagem gue suscita dor e
repulsa; em vez de sensibilizar o critico com sua piedade e inocéncia, Campbell mostra
realidade e furia na sua loucura. De forma semelhante a Scott, 0 comentarista de
teatro do jornal The People, critica a performance realista e pouco poética de
Campbell: "Mrs Campbell has some original ideas, and probably a madwoman might
act as she does in the great scene, but it is not poetic and, worse than that, it is
ineffective" [A Sra Campbell teve algumas idéias originais e provavelmente uma
mulher louca pode agir como ela o faz na grande cena, mas a cena néo €é poética e,
o pior de tudo, é ineficaz] (apud POWELL, 1997, p.45). Enfim, o que se valorizava no
palco, pelo menos em relacdo a performance de Ofélia, é a poesia da loucura, a
fragilidade e melancolia, a passividade, a emotividade e a inocéncia. Nem o publico

nem a critica® queriam um comportamento mais ativo. Samuel Johnson parece, de

84A performance de Mrs Campbell €, no entanto, descrita com mais detalhes, e de um ponto
de vista que antecipa a critica moderna, pelo dramaturgo George Bernard Shaw. As palavras de
Shaw demostram sua percepgéo e sensibilidade: "Mrs. Patrick Campbell's Ophelia is a surprise. The
part is one which hitherto has seemed incapable of progress. From generation to generation actresses
have, in the mad scene, exhausted their musical skill, their ingenuity in devising fantasias in the
language of flowers, and their intensest power of portraying anxiously earnest sanity. Mrs Patrick
Campbell ... does the right thing by making Ophelia really mad. The resentment of the audience at this
outrage is hardly to be described ... this wandering, silly, vague Ophelia, who no sooner catches an
emotional impulse that drifts away from her again, emptying her voice of its tone in a way that makes
one shiver, makes them horribly uncomfortable. But the effect on the play is conclusive. The shrinking
discomfort of the King and Queen, the rankling grief of Laertes, are created by it at once; and the
scene instead of being a pretty interlude coming in just when a little relief from the inky cloak is
welcome, touches us with a chill of the blood that gives it its right tragic power and dramatic
significance. Playgoers naturally murmur when something that has always been pretty becomes
painful: but the pain is good for them, good for the theatre and good for the play" [A Ofélia de Mrs.
Patrick Campbell € uma surpresa. A parte [a qual me refiro] parece nao ter tido sucesso até agora. De
geracdo em geracgdo, as atrizes tém, na cena da loucura, exaurido suas habilidades musicais, a sua
originalidade em inventar fantasias para a linguagem das flores e a intensidade na retratacdo de uma
sanidade adequada. Mrs. Patrick Cambell ... acerta em tornar Ofélia realmente louca. O ressentimento da
platéia em relagdo a esta flria mal pode ser descrita... esta Ofélia vagante, boba e vaga, que no que
captura um impulso emocional, o perde hovamente, esvaziando o tom de sua voz de um modo que
nos da calafrios, transforma seus sons em algo horrivelmente desconfortavel. Mas o efeito da peca é
conclusivo. O desconforto do Rei e da Rainha, a tristeza penosa de Laertes sdo causadas por esta
cena; e a cena, em vez de ser um belo interlidio colocado ho momento em que é benvindo um pouco
de alivio do manto negro, nos esfria 0 sangue, dando-lhe o significado tragico e dramético certo.
A platéia naturalmente murmura quando algo que sempre foi belo se torna doloroso: a dor, porém, é
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fato, ter antecipado, com poucas palavras o Zeitgeist com relacdo a heroina
shakespeariana: "Ophelia, the young, the beautiful, the harmless and the pious"
[Ofélia, a jovem, a bela, a inofensiva, a piedosa] (apud KIEFER, 2001, p.12).
Concluindo, no Hamlet de William Shakespeare, os conceitos sobre o que
contitui o0 "bem" e o "mal” s&o relativizados — 'there's nothing good or bad but thinking
makes it so' (IL.ii. 251-2). Esta afirmacéo é especialmente aplicavel a Ofélia em dois
aspectos: na sua relagdo com os personagens da peca e com os espectadores. Numa
producdo sem cortes de Hamlet, Ofélia € uma personagem extremamente complexa
e as imagens que ela incorpora sdo essencialmente contraditorias. Na primeira parte
da peca, ha pouca duvida que ela incorpora o estereétipo de uma jovem donzela
recatada, bela, obediente ao seu pai e gentil com todos. A cena da loucura, em
contrapartida, transforma esta imagem radicalmente — sua aparéncia fisica é estranha e
perturbadora e sua linguagem imprépria. A medida que Ofélia muda, sua sexualidade é
acentuada, criando uma imagem que contradiz o estereétipo da casta donzela.
O texto de Shakespeare promove este efeito ambiguo em Ofélia — sua sexualidade
oscila entre a inocéncia e a provocacao. Esta duplicidade de Ofélia dramatiza e
contrasta a pureza e inocéncia romantica da heroina com a lascividade e permissividade
do mundo dinamarqués que Laertes e Polonio, bem como Hamlet, insistentemente

imprimem na sua imaginacao.

boa para ela, boa para o teatro e boa para a pecal. Bernard Shaw, profundo conhecedor de teatro,
enxerga a potencialidade tragica e dramética da cena da loucura da Ofélia quando interpretada
realisticamente. Shaw percebe o impacto que Campbell traz ao palco com a musicalidade dissonante
e perturbadora da insanidade; esta cena, como ele descreve, € uma cena "bonita” porém € o tipo de
beleza que nos da calafrios. No entanto, apés elogiar tanto a performance de Campbell, Shaw retorna
para assistir a centésima performance desta montagem e fica decepcionado ao constatar que
Campbell havia se resignado a encenar a Ofélia idealizada pelo publico e pela critica, conduta que
Ellen Terry sempre teve para manter seu sucesso. Shaw achou que as sutis distin¢gdes entre a
loucura e sanidade encenadas por Campbell "had blurred off into a placid idiocy turned to favour and
prettiness" [tinham se apagado numa imbecilidade placida voltada para o "favor” e a belezal.
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O Hamlet de Irving prioriza o protagonista e ndo somente reduz o desen-
volvimento e a complexidade da Ofélia shakespeariana por meio dos cortes textuais,
mas também por meio de sua rigorosa dire¢do. Ainda assim, Ellen Terry nos mostra
como ela consegue sobrepujar essas dificuldades, tornando as cenas do convento e
da loucura aceitaveis e poéticas. A sua interpretacdo enfatiza delicadeza, fragilidade,
ternura e provoca lagrimas, caracteristicas associadas a "esséncia" da mulher na
época. Desta forma, Terry como Ofélia é a "pura feminilidade personificada”, de acordo
com W. Macqueen-Pope (apud POWELL, 1997, p.57). A Ofélia de Henry Irving se
torna vitima de um mundo corrupto e injusto e Terry arranca lagrimas das platéias
londrinas, como ela propria afirma: "I made them cry as much as | would, and as much
as | could" [eu os fazia chorar tanto quanto eu queria e tanto quanto eu podia].
(TERRY, 1982, p.233). Interpretar a vitimizacéo de Ofélia por meio dessa "filosofia de
lagrimas", como diz Kerry Powell, foi sem duvida uma sabia estratégia que consolidou
sua carreira no palco vitoriano.

Nao podemos subestimar, portanto, o impacto visual da interpretacéo escolhida
por Terry para encenar Ofélia, a encenacao pictorica. O teatro € um ponto de encontro
de palavras e aparéncias, expressoes faciais, sons e movimentos e a impressao visual
pode sublinhar, abrandar ou criar novos aspectos para um personagem. No palco, o
siléncio, a reticéncia, a hesitacdo e a pausa ganham um relevo especialmente singular
e muitas vezes inquietante.

Terry se curva a onipoténcia de Henry Irving, um "actor-manager" com
poderes irrestristos a tudo que se associa ao texto e a producéo teatral. Combinando
sabiamente elementos aparentemente dissonantes, quais sejam, a sua sedutora
presenca que domina o poéetico léxico fisico de Ofélia e a sua "filosofia de lagrimas”,
nao se estranha, portanto, que a atriz, apesar das imposi¢des de Irving, tenha feito
tanto sucesso. A presenca no palco de Ellen Terry, como vimos, fazia um dialogo,
senéo claro, certamente subliminar com as pinturas e outras representagdes visuais

de Ofélia que povoam o imaginario vitoriano. E se a associacdo mulher versus
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pintura suscita a objetificacéo feminina por meio do olhar voyeuristicos, esta é abrandada
pela interpretacao vitimizada de Terry.

Da mesma forma, o "apagamento simbdlico" de Ofélia no palco por meio
das cores ambar (cena do convento) e branca (cena da loucura), portanto, deve ser,
tal qual o "apagamento literal" de seu texto, relativizado, uma vez que tudo indica
gue ele tenha funcionado de forma a realcar aspectos considerados sedutores para
a época. Os elogios sobre a Ofélia de Terry sdo duradouros: pouco mais de um
século depois, em 1985, Elaine Showalter escreve: "on the Victorian stage, it was Ellen
Terry, daring and unconventional in her own life, who led the way in acting Ophelia"
[no palco vitoriano foi Ellen Terry, ousada e ndo convencional em sua prépria vidasgé,
que dominou na representacdo de Ofélia] (SHOWALTER, 1991, p.88-9).

A conduta de Terry ao curvar-se a autoridade de Irving e a vontade do
publico para somente assim alcancar sucesso e visibilidade, metaforiza a situacéo
da mulher na época, que precisa curvar-se ante as dificeis imposi¢cdes de uma
sociedade patriarcal, que a quer subserviente e sob controle. Com efeito, a heroina
da obra-prima shakespeariana € submetida a uma reformulacdo que enaltece a

construcdo da imagem feminina como doce, fragil e submissa.

850 olhar voyeuristico é denominado por tedricos das artes visuais de "male gaze". O "male
gaze" é um termo usado para descrever o ato de olhar que se insere na dindmica do desejo. Por
exemplo, o olhar pode ser estimulado pelo desejo de possuir o objeto. As teorias do olhar exploram
as complexas relagBes de poder do entrelacamento do ver e ser visto. Para a teoria psicanalitica
tradicional, o olhar esta intimamente ligado a fantasia sexual. Esta teoria foi atualizada por Jaques
Lacan que situa o olhar no centro de sua abordagem sobre o desejo. Lacan compreendia que a fase
do espelho — 0 momento em que a crianca se reconhece por meio do reflexo da prépria imagem — é
fundamental para o desenvolvimento psicolégico do individuo. Incorporando a teoria de Lacan, os
estudos de género professam que o olhar do espectador direcionado a mulher nas artes visuais
(pintura, escultura, cinema e fotografia) €, implicitamente, um olhar masculino, possuidor e objetificador.
O proximo capitulo abordara a questao do olhar com maior profundidade.

86Se no palco Ellen Terry cuidadosamente escolhe seus papéis e molda seus estilo de
interpretacdo cénica para respeitar os valores morais da época, sua vida nos mostra uma realidade
diversa. Filha de atores, Terry se casou aos dezesseis anos com um pintor e se separou depois de
dois anos, teve um amante e filhos fora do casamento. Aos sessenta anos, casou-se com um rapaz
de trinta. Apesar disso, foi a primeira atriz do palco inglés a ser intitulada "Dame", muito embora tal
honra tenha vindo somente apés a sua morte.
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Se o teatro auxilia na cristalizacdo da imagem de Ofélia, as artes plasticas
a terdo como verdadeira musa. A ambiguidade presente no texto shakespeariano
estara mais visivel e ela seré projetada em diferentes feicdes. E disso que tratarei no

proximo capitulo.
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CAPITULO 3
ARS MORIENDI: A VISAO (A)POETICA DA MORTE DA MULHER

Yet, sister woman, though | cannot consent to find a Mozart or a Michael
Angelo in your sex, cheerfully, and with the love that burns in depths of admiration,
| acknowledge that you can do one thing as well as the best of us men — a
greater thing than even Milton is known to have done, or Michael Angelo:
you can die grandly, and as goddesses would die, were goddesses mortal.

(Thomas de Quincey )

THE ARDEN SHAKESPEARI

HAMLET

EDITEOREY AN THOMPSON
AND Jie

¥ L

Figura 12 - Ophelia (capa de Hamlet, edi¢céo da Arden de 2006)

Neste capitulo pretendo analisar a presenca de Ofélia nas artes plasticas
do século XIX, quando houve uma explosédo das imagens da personagem, da qual o

quadro de Millais, Ophelia, é possivelmente o melhor e mais celebrado exemplo.
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Antes de adentrar essa analise, creio ser necessario situar o movimento artistico ao
qual a pintura de Millais, bem como outras pinturas de tema shakespeariano, se
filiam, i.e., a pintura literaria inglesa que emerge no século XVIII.

Apdés um breve histérico do surgimento da pintura shakespeariana na
Inglaterra, discuto a presenca da mulher suicida na cultura do século XIX. Meu proximo
passo € analisar Ophelia de Millais. Para concluir a minha abordagem, considero a
vida da modelo Elizabeth Siddall, esposa do pintor e poeta Dante Gabriel Rossetti,
que posou como Ofélia para o quadro de Millais, propondo uma leitura que sublinha
nao apenas a intensa interacdo das artes, mas também a intricada relacdo da arte

com a vida.

3.1 PINTURA LITERARIA: DA ARTE PARA A ARTE

Smit the love of Sister-arts we came,

And met congenial, mingling flame with flame;

Like friendly colours found them both unite,

And each from each contract new strength and light.
How oft' in pleasing tasks we wear the day,

While summer suns roll unperceiv'd away?

How oft' our slowly-growing works impart,

While images reflect from art to art?

(Alexander Pope, 1716)

A metade do século XVIII testemunha o consumo da arte pictérica pela
classe burguesa. No inicio da década de 1760, as exposicdes de arte de Londres
atraiam multidées que vinham para ver e também para comprar. A moda de expor
pinturas nas paredes das casas havia comegado. Muitos dos assuntos desses quadros
figuravam tanto nas prateleiras das bibliotecas quanto nas paredes das prosperas
casas de classe média. Dessa forma, dois territérios da imaginacao inglesa se uniam:
a arte visual e a palavra impressa, fazendo valer a famosa proposi¢do de Horacio: ut
pictura poesis. Os leitores, como afirma o pintor Henry Fuseli, se tornam também
espectadores (apud ALTICK, 1985, p.1). Surge, com presenc¢a marcante, um subgénero

na historia da pintura inglesa: a pintura literaria.
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As primeiras pinturas literarias sdo, na verdade, pinturas teatrais ("theatrical
pictures” ou "theatrical paintings"), como informa Altick (1985, p.13). Essas se originam
no teatro com retratos de atores e atrizes popularess’. Entre os exemplos mais famosos
estdo os 238 portraits de David Garrick, dos quais a maioria retrata o ator como algum
de seus famosos personagens, entre os quais Ricardo Il e Hamlet; a func&o dessas
pinturas ndo era outra que a publicidade, tanto do ator quanto das pecas
shakespearianas®8. Posteriormente, além de retratos, os artistas se voltaram para cenas
pintadas diretamente do palco. Alguns desses quadros foram tdo bem recebidos que
réplicas eram logo encomendadas por donos de galerias que perceberam o potencial
desse novo mercado. Além disso, as pinturas também eram muitas vezes
transformadas em gravuras para ilustrar edicbes8® ou simplesmente serem
comercializadas nas novas lojas de gravuras que entédo proliferavam.

O advento das exposic¢des a partir de 1760 traz consigo registros® das obras,

0 que nos permite contar com dados seguros quanto as pinturas. A Royal Academy

870félia foi uma excecdo: muito embora algumas Ofélias celebradas no teatro tenham sido
pintadas, era a personagem e nao a atriz que ocupava o centro do interesse dos pintores (ALTICK,
1985, p.299).

88David Garrick (1717-1779) foi o maior nome do teatro do século XVIII: além de ser actor-
manager do teatro Drury Lane, ele produz vinte e quatro pecas de Shakespeare, atuando em
dezessete papéis diferentes. O seu Hamlet ficou célebre. Um dos empreendimentos mais importantes
de Garrick foi promover o grandioso Stratford Jubilee em 1769, que coincide com a ascensdo da
pintura shakespeariana. O Jubilee consistia de uma série de eventos programados para comemorar
(ainda que tardiamente) os duzentos anos do nascimento do bardo e inaugura a visitacdo a Stratford-
upon-Avon como lugar de peregrinacdo. O Jubileu se compde de algumas cerimdnias, tais como: um
café da manha publico, um impactante desfile de 170 personagens shakespearianos, a inauguracéo
da estatua de Shakespeare no Templo de Shakespeare (doados por Garrick), um baile de méscara,
alguns concertos, uma corrida de cavalos e muitos fogos de artificio.

89Em 1709, aparece a primeira edi¢do ilustrada da obra de Shakespeare em 6 volumes. As
ilustracBes sdo de Jacob Tonson e a edicdo das obras de Shakespeare ficara a cargo de Nicholas
Rowe, dramaturgo famoso na época.

90A histdria da pintura literaria tem um registro fragmentario, para usar um termo de Raymond
Williams, uma vez que poucas pinturas sobreviveram. De um universo estimado em dezenas de
milhares de obras produzidas nesta época (ALTICK, 1985, p.3-7), restam muito poucas. Isto se deve
principalmente ao carater passageiro dessa nova arte, isto é, uma vez que a peca saia de cartaz
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of Arts, inaugurada em 1769, € o evento oficial de maior prestigio na Inglaterra®l.
Ambicionava estabelecer uma escola de arte inglesa que rivalizasse com as escolas
de arte européias.

Em meio a um grande debate sobre o que constituia arte apropriada para a
Royal Academy, fica estabelecida a supremacia da pintura historica, inicialmente
definida como abarcando "grandes eventos politicos e militares da histéria de uma
nacao"; mais tarde, a definicdo de "pintura histérica" se amplia para incluir a mitologia e
as Escrituras, bem como a heranca 'historica’ da prépria Inglaterra, que abarca as
cenas e 0s personagens de Shakespeare. Isto fica comprovado com 0s prémios que
as pinturas com motivos shakespearianos recebem na categoria "pintura histérica™:
entre 1772 e 1799, quadros que retratam cenas das pecas Macbeth, Rei Lear,
A tempestade e Coriolanus recebem medalhas de ouro na exposi¢édo da Royal Academy
(ALTICK, 1985, p.20).

No universo da pintura do século XVIII e também do século XIX Shakespeare
representava tanto o patriménio literario inglés classico quanto o da histéria da nacao.
Assim, enquanto romances contemporaneos e seus personagens e temas ndo eram
considerados dignos para figurarem como simbolos ingleses, Shakespeare, ao
contréario, representa a melhor heranca histérica e literaria da Inglaterra.

Mas néo foram apenas as famosas exibi¢des da Royal Academy of Art que
tornaram Shakespeare um produto valorizado. O astuto comerciante John Boydell
(1719-1804), que mais tarde seria prefeito de Londres, percebe o crescente interesse

pela figura de Shakespeare nas artes visuais, agora relacionada a historia britanica.

ou que o brilho do ator naquele determinado papel em que fora retratado se apagava, o quadro
deixava de valer, sendo descartado e muitas vezes indo parar no lixo; outro quadro em outro papel
certamente passaria a decorar as paredes das casas burguesas. Os registros sobre a pintura literaria
se devem, sobretudo, as reproduces, gravuras e posteriormente fotografias, mais do que propriamente
aos originais.

91A importancia das exibicbes de arte da Royal Academy n&do deve ser subestimada, visto
que antes da virada do século XIX, como informa Young, elas atraiam, anualmente, entre 350 e 400
mil pessoas (YOUNG, 2002, p.48) se configurando, portanto, como um dos eventos mais populares e
prestigiados da cidade de Londres.
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Boydell encomenda 6leos a pintores renomados que retratam cenas de pecas ou
personagens importantes. Depois, convence 0s pintores a reproduzir os quadros como
gravuras para vendé-las a precos maddicos. Além disso, comercializa as gravuras
para o mercado editorial e publica um atlas com essas reprodugdes. Boydell ainda
inaugura a famosa Shakespeare Gallery em 1789, exibindo e comercializando
pinturas de artistas famosos (YOUNG, 2002, p.54-57).

E com um sentimento de orgulho e patriotismo que a pintura shakespeariana
é recebida pelos freqlientadores das exposicdes e das galerias; ilustragdes de suas
obras, cada vez mais acessiveis, podem ser adquiridas nas lojas de gravuras e
apreciadas nas edicOes ilustradas. Portanto, é a partir de eventos e empreendimentos
que se sustentam na reprodutibilidade dos motivos shakespearianos nas artes
visuais, que Shakespeare se torna um "produto cultural", como afirmam Gary Taylor
e Terence Hawkes®2,

A presenca de motivos pictoricos ligados a peca Hamlet durante o século XVIII
comparativamente ao século seguinte € pequena. De acordo com Altick, Hamlet
se torna uma fonte continua para as artes visuais principalmente a partir do inicio do
século XIX (ALTICK, 1985, p.298). As pinturas existentes antes do século XIX centram-se
mais no protagonista ou em cenas inteiras do que propriamente em Ofélia, devido ao
senso de decoro da época, que via no destino tragico da personagem falta de justica
poética. Assim, as primeiras edi¢des ilustradas de Hamlet raramente a incluiam.
As raras ilustracdes que sobreviveram mostram cenas nas quais recatadas Ofélias
aparecem ao fundo, geralmente com a cabeca baixa, como a gravura que Francis
Hayman fez em c. 1740-1 para representar a peca-dentro-da-peca (lll.ii), a primeira

ilustragéo de Ofélia de que se tem conhecimento:

92Enquanto Taylor chama o fendémeno da apropriacéo cultural da figura de Shakespeare de
"Shakespeareotics", Hawkes usa o termo "Bardbiz".
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Figura 13 - Francis Hayman The Play Scene from Hamlet (c. 1740-1741)

E importante observar que, a despeito da critica da época e das primeiras
ilustragcbes moralizadoras como as de Hayman, emerge, concomitante, o aspecto
“romantico” da heroina, com os desenhos de Fuseli, que enfatizavam o pathos do destino
tragico de Ofélia. O desenho de Mortimer, outra ilustracdo interessante, representa a
loucura de Ofélia com seu vestido branco, guirlanda e flores, elementos pictéricos que
se consolidam como caracteristicos das pinturas e ilustracdes de Ofélia. Mortimer, no
entanto, representa a personagem com uma expressao profundamente perturbadora,

sem o embelezamento com que muitos artistas do século XIX irdo retrata-la:
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Figura 14 - John Hamilton Mortimer Ophelia (Act IV, scene 7), 1775

O quadro de Benjamin West também merece destaque, pois € a primeira vez
gue a sensualidade e a loucura de Ofélia sdo trazidas a tela de forma tdo enfética.
O olhar perturbador e o cabelo desarrumado da personagem séo, para parafrasear
Laertes, "documentos da loucura”, aspecto que serd amplamente explorado pela
psiquiatria do século XIX9. Cabe enfatizar que imagens como essa tornaram Ofélia
um icone para a medicina psiquiatrica do século XIX e ajudaram a "estabelecer
padrbes para a insanidade feminina" (SHOWALTER, 1987, p.92). A sensualidade
de Ofélia encontra-se também acentuada pelos pés desnudos e pela transparéncia
discreta do vestido branco, que realgca as generosas curvas do corpo da personagem.

Ofélia ocupa o centro do quadro e € circundada pelo olhar desaprovador da corte.

93Segundo Dr. Isaak Baker Brown, por exemplo, a sensualidade feminina estava
diretamente ligada a insanidade. Este tipo de ideologia que circulou no século XIX foi parte de um
discurso patriarcal que restringia a sexualidade da mulher a reproducéo (SHOWALTER, 1987, p.77).
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A contribuicdo de Benjamin West (1792) para a Boydell Gallery foi um marco e, de
acordo com Altick (1985, p.299), "could have served for almost any of the Ophelias
to be painted in the next hundred years" [poderia ter servido para quaisquer outras

Ofélias a serem pintadas nos préximos cem anos].

SUHARSFY ‘\"l
Figura 15 - Francis Legat after Benjamin West Detail of Hamlet (c. 1802)

A pintura de West foi exibida na Boydell Shakespeare Gallery em 1792 e depois foi reproduzida
por Francis Legate m 1802)

Dois anos mais tarde, Francesco Bartolozzi, reproduzindo um desenho de
Henry Tresham, e influenciado por West, pinta uma outra Ofélia, ainda mais sensual:
seus seios aparecem agora completamente desnudos e, ao tentar se equilibrar no
fragil galho do choréo, seu corpo sensual fica em evidéncia. Sua sensualidade é,
dessa vez, ligada a sua morte eminente. Ofélia ndo sofre mais o olhar desaprovador
da corte, e a personagem como que adquire autonomia em relacdo a peca e figura
solitaria no quadro. Ao fundo, em outro plano e em tamanho menor, estdo as trés

Furias, ali posicionadas para receber mais uma vitima do destino.
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Figura 16 - Ophelia vide Hamlet, 1794

Francesco Bartolozzi (reproducéo de um desenho de Henry Tresham)

Essas primeiras imagens de Ofélia na pintura contradizem alguns estudos
sobre Ofélia que propéem gque s6 em pleno século XIX é que o0s aspectos ambiguos
da heroina sédo explorados. O que vemos aqui é que a ambiglidade esta presente
desde o século XVIII em suas poucas primeiras imagens. Temos, assim, estabelecidos
0S principais eixos tematicos que outros pintores explorardo®, quais sejam, a virtude
(como em Hayman), a loucura (como em Mortimer e West), a sensualidade (como
em West e Tresham) e a morte (como em Tresham).

Se 0 século XVIII estabelece os motivos pictoricos que predominam nas
representacdes de Ofélia, 0 século XIX se "ofelizard™: as Ofélias dominardo o imaginario
visual vitoriano. Hoje temos registro de cerca de cem imagens da heroina, encontradas
em pinturas, ilustracdes de livros, fotografias psiquiatricas, cartes de visites, esculturas,

baixo-relevos, entre outros. Somente nas exibicdes da Royal Academy, pinturas de

94podemos falar de "evolugdo" na histéria da iconografia de Ofélia com relacdo a estilos e
técnicas. Por exemplo, no inicio do século XX, temos algumas Ofélias "abstratas"”, como as de Redon e,
ao longo desse século, muitas reproducdes parddicas do quadro de Millais aparecem com estilos que
refletem a época em que foram representados. Kara Peterson valida a minha andlise ao afirmar que "the
Ophelia's painted body mimics the story of Ophelia's narrative body, altering in medium but not in content —
there is no tale to tell* [0 corpo pintado de Ofélia € uma mimica da histéria de seu corpo narrativo, que se
altera pelo meio, mas néo pelo conteddo — ndo ha uma histéria para contar"] (PETERSON, 1998).
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Ofélia figuram 53 vezes, como comprova o Anexo 39%. Ofélia, como personagem literario
captura o imaginario da época de um modo como nenhum outro personagem
shakespeariano ou de qualquer outro autor até entéo o fizera.

Prova disso é o fato de que na exposi¢do da Royal Academy de 1852, dois
pintores, Arthur Hughes (Ophelia) e John Everett Millais (Ophelia), competiram com
quadros que tratavam do mesmo tema: Ofélia. Os pintores, € claro, hdo sabiam da
enorme coincidéncia até o dia da abertura da exposicdo. Além dessas duas Ofélias, é
bom lembrar que havia ainda uma terceira Ofélia, a de Henry Nelson O'Neill, Scene
from Hamlet, que mostrava a personagem ajoelhada diante de seu irmao Laertes.

Outras pinturas, fotografias, ilustragcbes e mesmo esculturas poderiam ser
analisadas e, com certeza, forneceriam material riquissimo sobre a cultura e sociedade
inglesa no século XIX e, especialmente, sobre a representacdo feminina. Cada uma
das imagens iluminaria uma faceta diversa de como a figura de Ofélia foi apropriada
na época. As fotografias psiquiatricas, por exemplo, sdo registros muito ricos da
construcéo da loucura e histeria feminina pelo olhar médico. As cartes de visites
constituem valiosos documentos histéricos, pois registram as atrizes que encenaram
Ofélia. Outro estilo de retrato, similar aos das atrizes, era o0 keepsake portrait, retratos
pessoais ofertados como souvenirs a amigos, familiares e namorados; a existéncia
de varios desses retratos em gue as jovens vitorianas aparecem trajadas de branco
e com uma coroa de flores a cabeca indica a popularidade da imagem de Ofélia na
época. Esses portraits ndo ficavam restritos a esfera privada: muitos eram expostos
ao publico na forma de albuns. Alguns eram reunidos, inclusive, aos retratos das cartes
de visites, na forma de albuns ou catalogos, como os conhecidos The Shakespeare
gallery: containing the principal female characters in the plays of the great poet
(1836) e The heroines of Shakespeare (1848), organizados por Charles Heath.

Quando analisamos a representacéo visual de Ofélia no século XIX em sua

totalidade, considerando os varios meios nos quais a imagem da personagem &

95Agradeco ao servigco dos arquivos da Royal Academy of Arts por gentilmente me enviar a
lista das pinturas de Ofélia até o inicio do século XIX.
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disseminada — as cartes de visites, os keepsake portraits, as fotografias médicas e,
sobretudo, a pintura — concluimos que as influéncias sdo muatuas. Ofélia dialoga com
0 imaginério vitoriano como nenhuma outra personagem feminina até entéo o fizera.
Por sua vez, as imagens de Ofélia que o século XIX produz, em grande parte, espelham
as jovens e as atrizes da época. Um exemplo que ilustra esta influéncia é a pintura
Ophelia de Marcus Stone, em que a heroina retratada tem claros tracos de uma

jovem vitoriana:

Figura 17 - Marcus Stone Ophelia, 1896

A pintura Ophelia de Millais se distingue por privilegiar o dialogo com o
texto shakespeariano. Diferente dos keepsake portraits e das cartes de visites, o0 que
Millais quer representar ndo € a mulher vitoriana, mas sim a morte de uma personagem

imaginada por Shakespeare, traduzindo em pintura o texto poético.
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A figura da mulher suicida, freqientemente associada a Ofélia, perpassa o
imaginario vitoriano. Na préxima sec¢do discuto a presenca da suicida na cultura do
século XIX. Fiz a opcao de analisar a pintura Ophelia de Millais porque ela revoluciona a
representacdo pictérica da personagem; Millais mostra Ofélia parcialmente afogada,
aludindo as palavras dos coveiros sobre seu provavel suicidio: ela busca "voluntariamente

a salvacdo" (V. i., grifo meu).

3.2 AS MULHERES VITORIANAS, O SUICIDIO E A IDEIA DA REDENCAO

1.° Coveiro: Deve ser enterrada em sepultura cristd aquela que buscou
voluntariamente a salvacao?

)

Deve ter sido "se offendendo”, nem pode ser de outro modo.

(Hamlet, V.i)

Laertes: Deitai-a pois por terra, e dessa carne
Bela e impoluta brotardo violetas!

E tu, grosseiro padre, ouve o que digo —
Minha irm& vai ser anjo de bondade,
Enquanto tu uivares no teu tamulo.

(Hamlet, V. i.)

e T S s o

Figura 18 - G. F. Watts. Found Drowned. Oil on canvas. ca. 1848-50

Shakespeare inaugura, com sua personagem Ofélia, a teméatica da suicida

poética, mas € principalmente o século XIX que 'ressuscitard' essa Ofélia. Sua morte
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sera um dos principais tropos ligados a sua representagcdo visual. Como sugerem
Elizabeth Bronfen (1996), Dijkstra (1986), Gilbert e Gubar (2000), Nicolletti (2003) e
outros, imagens de mulheres loucas, adoentadas, prestes a morrer ou mortas
tornam-se um cliché. Talvez néo seja exagerado afirmar que em nenhum momento
da histéria da arte ocidental a morte tenha estado tdo presente e tdo diretamente
associada a figura da mulher do que na Inglaterra do século XIX.

E importante lembrar que a obsessdo com o culto da morte de uma bela
mulher esta ligada ao Romantismo e se acentua no periodo vitoriano, época de valores
morais rigidos, na qual a sexualidade socialmente permitida era restrita a esfera da
familia. Imagens de belas mulheres mortas ou adormecidas num sono profundo invadem
e permeiam as artes visuais, confirmando uma obsessdo masculina perversa que
tem na morte um ideal da submiss&o feminina, pois, como diz Dijsktra, "many males
could barely look upon a sleeping woman without imagining her to be virtuously
dead" [muitos homens mal podiam olhar uma mulher adormecida sem imagina-la
virtuosamente morta] (DIJKSTRA, 1988, p.61).

Ha, portanto, uma indagacdo que merece ser investigada: sera que a
representacao estetizada da morte tem género? Parece-me correto sugerir que sim,
0 que faz valer a polémica proposicado de Edgar Allan Poe: "A morte de uma bela
mulher é, sem duvida alguma, o tépico mais poético do mundo".%

As implicacdes dessa citacdo ja foram examinadas detalhadamente por

criticos como Elizabeth Bronfen, em Over Her Dead Body (1996), e Bram Dijkstra,

9%E interessante observar que se a modelo ndo se encaixar nos padrbes de beleza
dominantes e for, por exemplo, obesa, ou mesmo, se o corpo foi modificado por forca de uma doenca
degenerativa, a afirmacédo de Poe, de fato, ndo se aplica. Elizabeth Bronfen demonstra bem esse
fenbmeno, que ela chama de "the violence of representation” [a violéncia da representacéo] com os
desenhos que Ferdinand Hodler fez da amante nos estagios final de seu cancer (ver BRONFEN,
1996, p.39-55). Bronfen faz a provocativa — porém importante — pergunta,: "[Do these images]
scandalise us because they force us to engage with the obscenity of death?" [Essas imagens nos
escandalizam porque elas nos convidam a refletir sobre a obscenidade da morte?] (BRONFEN, 1996,
p.45). A representac@o da morte de um homem, mesmo que ele seja belo, sempre causara outros
tipos de efeitos: a idéia de valentia, virilidade, violéncia, medo etc.
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em Idols of Perversity (1986). Tanto Bronfen como Dijkstra argumentam que o0 corpo
feminino é culturalmente construido como o local da alteridade e que a arte encena
as mortes de mulheres bonitas para articular os seus medos e as suas fantasias.
Bronfen observa que em varias culturas ha mitos que relacionam a mulher com a
morte e o Utero como tumulo (woman-death-womb-tomb): a dadiva da vida se desdobra
na dadiva da morte. Como ndo podemos entender a morte, esta se torna um temor
gue somente pode ser mediado por meio da morte do "Outro”, um lugar, portanto, de
alteridade. Por outro lado, Young observa que a morte de belas mulheres que, por
‘loucura’ ou outro 'desvio’, ndo se acomodavam aos estere6tipos sociais aceitaveis,
oferecia a oportunidade da contemplacdo da fantasia da 'sexualidade feminina
descontrolada’ (YOUNG, 2002, p.282).

Dijkstra adiciona outra dimensdo importante a associacdo da bela mulher
com a morte: o martirio, um aspecto que se torna um dos modos mais apropriados
para representar os valores espirituais transcendentes de uma pura e "herdica"
mulher. A recorréncia das imagens das martires suicidas na cultura vitoriana, por
este viés, surgiria como uma resposta a esse anseio masculino.

De fato, o suicidio povoa o imaginario popular do século XIX de tal forma que
se falava sobre a "moda do suicidio", muito provavelmente inspirada pelo personagem
tragico e romantico Werther, protagonista de Os Sofrimentos do Jovem Werther, de
Goethe. Esta verdadeira "febre de Werther" torna-se o emblema do suicidio romantico
para os jovens da Alemanha, Franca e Inglaterra. Werther transforma-se no protétipo do
martir condenado por um amor nao correspondido e pelo excesso de sensibilidade.

Esclarece Richard Friedenthal:

Houve uma epidemia de Werther: uma febre de Werther, (...) caricaturas de
Werther, suicidios a la Werther. Sua memoria era solenemente celebrada na
sepultura do jovem Jerusalem, o rapaz em quem foi inspirado, enquanto que
os clérigos faziam sermfes contra o vergonhoso livro. E tudo isso se
prolongou, ndo por um ano, mas por décadas; e ndo apenas na Alemanha,
mas também na Inglaterra, na Fran¢a, na Holanda e na Escandinavia. O
préprio Goethe observou com orgulho que até os chineses tinham pintado
Lotte e Werther em porcelana; seu maior triunfo pessoal foi quando
Napoledo Ihe disse, num encontro que lera o romance sete vezes.
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(...)

Quando a epidemia estava no auge, um certo oficial comentou: "Um sujeito
gue se mata por causa de uma garota com quem ele ndo pode dormir € um
idiota, e um idiota a mais no mundo ndo faz a menor diferenca." Havia
varios idiotas no mundo (apud ALVAREZ, 1999, p.206).

A sensibilidade excessiva que irrompeu no final do século XVIII surge como
reacdo aos limites e regras racionais do periodo neoclassico e o suicidio, 0 modo
tragico e romantico de viver e matar a vida vira moda. A vida, entdo, é vivida como se
fosse uma ficcdo, e o suicidio é interpretado como um ato poético®’. Freud argumenta

que a vida é diferente da literatura, apesar de buscarmos

no mundo da fic¢do, na literatura e no teatro, uma compensacao por aquilo
gue se perdeu na vida. L4 nés ainda encontramos pessoas que sabem
morrer — que, de fato, até conseguem matar outra pessoa. E sé 14, também,
gue se preenche a condi¢do que torna possivel para nés uma reconciliagéo
com a morte; qual seja, a de que por tras de todas as vicissitudes da vida,
nés ainda consigamos preservar uma vida intacta. Pois é realmente muito
triste que a vida tenha que ser como uma partida de xadrez, onde um Unico
movimento em falso pode nos obrigar a abandonar o jogo, mas com a
diferenca de que ndo podemos jogar uma segunda partida, ndo podemos
pedir revanche. No reino da ficgdo, ndés encontramos a pluralidade de vidas
de que necessitamos. Morremos junto com o herbéi com quem nos
identificamos, mas, ao mesmo tempo, sobrevivemos a ele, e logo estamos
prontos a morrer hovamente e com igual seguranga junto com outro heréi
(apud ALVAREZ, 1999, p.209).

Com efeito, como argumenta Alvarez, no apogeu do romantismo, "a propria
vida era vivida como se fosse ficcdo, e o suicidio se tornou um ato literario, um gesto
histérico de solidariedade para com qualquer herdi ficcional que fosse a coqueluche
do momento" (ALVAREZ, 1999, p.209). Cabe também enfatizar que na Inglaterra
oitocentista, de maneira geral, o publico leitor tinha uma atitude intensamente

pessoal para com 0s personagens literarios. Muitas vezes, 0s personagens tornam-

970 poeta romantico, nas palavras de Shelley, "florece e murcha como uma planta sensivel"
(apud ALVAREZ, 1999, p.202). De fato, muitos poetas romanticos ingleses tiveram uma morte
prematura: Keats morreu com 25 anos, Shelley, com 29 e Byron morreu com 36. Coleridge, apesar de
falecer com uma idade mais avancada, aborda o tema do suicidio em sua obra e tem uma "existéncia
postuma" (ALVAREZ, 1999, p.205) com 30 anos de consumo de 6pio. Baudelaire também era viciado
em opio.
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se maiores do que a obra em si, de forma que a fronteira entre a realidade e a ficgéo
torna-se muito ténue. Por mais que o0s poetas defendessem a idéia da
impessoalidade da arte, o publico relutava em vé-la desta forma.

Ofélia, como vimos, foi modelo de virtude para as mocas vitorianas; foi
também um exemplo de histeria feminina para os psiquiatras; e, apesar de nao ter
causado uma febre de suicidios a moda de Werther, também serviu de exemplo para
outras figuras suicidas nos palcos. E possivel que a imagem de Ofélia na iconografia
e no teatro possa ter influenciado alguns dos suicidios por afogamento que aconteciam
em Londres, no rio Tamisa.

Como explica Lisa Nicoletti (2003), no século XIX, a Inglaterra foi inundada
com imagens de mulheres que haviam se suicidado por afogamento. A imagem da
suicida invade os jornais, penetra na literatura, aparece nos palcos e é exibida em
belas pinturas que adornam as paredes dos museus. Estas suicidas eram mulheres
que ndo se encaixavam nos rigidos moldes da moral da época: prostitutas,
divorciadas, mées-solteiras, mulheres abandonadas e sem recursos financeiros. Ser
rejeitada pelo marido ou amado nessa época significava um destino tragico — as
chances de um futuro casamento eram praticamente nulas e essas mulheres
permaneciam a margem da sociedade.

Se para os fervorosos seguidores de Werther o suicidio parece ter sido um
"gesto mais extremo e dramatico de desprezo que se podia dirigir a um enfadonho
mundo burgués" (ALVAREZ, 1999, p.209), o suicidio feminino na 4gua funciona como
uma espécie de purificagdo simbdlica de uma sociedade que precisava ser "limpa".
llustracbes ajudavam a promover esta idéia; por exemplo, a edi¢do ilustrada de
David Copperfield traz a "decaida” ("fallen woman") Martha contemplando o suicidio.
No teatro, as heroinas pecaminosas das pecas The Scamps of London (1843) de W. T.
Moncrieff, The Rogues of Paris (1843) e The Bohemians de Edward Stirling (1844),
London by Night de Charles Selby (1844) e The Drunkard's Children de George
Cruikshank (1848), afogavam-se e, desta maneira, "purificavam” seus pecados todas

as noites para o publico.
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LONDON BY NIGHT.

A DRAMA, IN TWO ACTS
BY CHARLES BSELHBY.

First Produced ot the Strand Theatre, Janwary, 1104, 1564

Figura 19 - llustragdo da pega London by night

O suicidio feminino transborda as fronteiras da ficcdo e se torna um produto
de consumo, por exemplo, para o turismo. Um guia turistico da cidade de Londres,
London and London Life, provavelmente querendo enfatizar o lado sinistro da cidade
a noite, trazia a ilustracdo de uma "decaida" apreendida pela policia por tentar atirar-se
de uma ponte, um acontecimento, aparentemente, nao raro na madrugada de Londres
(NICOLETTI, 2003, p.7).

Nas ilustracOes vitorianas, as suicidas sao geralmente figuras solitarias que
aparecem espacialmente distantes da catedral de Saint Paul, em alguma esquina

escura e ameacadora, proximas da ponte de Waterloo® ou Blackfriars. A presenca

98Em Londres, a ponte de Waterloo era conhecida como a "ponte dos suspiros" e foi
emblematizada como um monumento do suicidio pelo poema de Thomas Hood de 1844, "The Bridge
of Sighs" e pelo guia da cidade, London, de Charles Knight (1844). O livro de Walter Thornbury, Haunted
London, proclamava que a ponte de Waterloo era um "a spot frequently selected by unfortunate
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da catedral no horizonte destas imagens representa a possibilidade de redencgéao
espiritual. O suicidio por afogamento € também simbdlico, pois a &gua purificaria os
hébitos pecaminosos. Como Foucault observa, "enquanto a civilizacdo, a vida em
sociedade, os desejos imaginarios suscitados pela leitura de romances ou espetaculos
de teatro provocam males dos nervos, o retorno a limpidez da agua assume o
sentido de um ritual de purificacdo; nesse frescor transparente renasce-se para a
propria inocéncia de cada um" (FOUCAULT, 1978, p.313).

A agua é, entdo, o elemento do suicidio redentor e artistas e escritores
exploram as associacdes femininas com esse elemento para enfatizar a idéia do
martirio e da expurgacao dos pecados. Assim, os corpos das afogadas se tornavam
puros, quase sagrados, e o suicidio feminino tornava-se um fenémeno religioso com
propriedades redentoras: era por meio dele que a mulher que caiu no pecado poderia
redimir-se perante uma sociedade altamente repressora. A violéncia do ato do suicidio
foi transformada numa "violéncia benéfica" para a sociedade, um ato de sacrificio
romantico; como diz Foucault: "[e]ssa violéncia era como a promessa de um batismo"
(FOUCAULT, 1978, p.118); era neste batismo, i.e., na sua morte, que a mulher poderia
"renascer"” purificada para a sociedade.

E interessante perceber que a descri¢cdo do suicidio varia de acordo com o
género. Grosso modo, quando um homem se mata, o ato do suicidio é narrado de
forma violenta, enquanto o suicidio feminino é descrito como uma entrega bonita
e "natural". Quando comparamos, por exemplo, a descricdo do afogamento em
Ricardo 11l (l.iv.) com o de Ofélia, vemos como sao radicalmente diferentes: "O Lord,

me thought what pain it was to drown!/What dreadful noise of waters in mine ears!/

women who meditate suicide, on account of its solitude and privacy" [lugar freqientemente selecionado
por mulheres desafortunadas que pensavam no suicidio, devido a sua soliddo e privacidade]
(NICOLETTI, 2003, p.5) De acordo com o estudo de Nicoletti, entretanto, a ponte de Waterloo foi
mitologizada por estas imagens e foi responsavel por menos do que 15% dos suicidios que
aconteceram na época vitoriana. Para um melhor entendimento sobre o suicidio feminino por
afogamento na época vitoriana, ver Nicoletti (2003).
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What sights of ugly death within my eyes!"9 Na literatura, raramente os detalhes da
morte feminina eram divulgados. O imaginario sobre o suicidio feminino permitiu que
se criasse a idéia errada de que ndo apenas havia mais mulheres suicidas do que
homens, mas que os métodos escolhidos eram também diferentes — as mulheres
deveriam se suicidar "femininamente" e a agua era o elemento mais apropriado. Como

argumenta Simone de Beauvoir:

Ha uma saida para a mulher que chega ao fim de sua recusa: suicidio. Mas
parece que o emprega menos amiide do que o homem. As estatisticas s&o
muito ambiguas a esse respeito; mas as tentativas de suicidio sdo mais
frequentes entre as mulheres. (...) Isso também, em parte, porque os meios
brutais Ihes repugnam: quase nunca empregam armas brancas, nem armas
de fogo. Afogam-se de bom grado, como Ofélia, manifestando a afinidade
da mulher com a agua passiva e noturna e na qual parece que a vida pode
passivamente dissolver-se (BEAUVOIR, 1980, p.375, grifo meu).

A proliferacdo das imagens da suicida, que "passivamente se dissolve", no
teatro, na pintura e na literatura, ilustra a veiculacéo de um discurso tipico do século XIX:
a mulher é o sexo fragil (em todos os sentidos) e passivo e ndo esta apta a enfrentar as
demandas e obstaculos de uma sociedade industrializada opressora e, portanto, deve
se restringir a nobre responsabilidade de cuidar do bem-estar dos filhos e do marido.

No entanto, a partir de 1870, encontramos vozes femininas que se
rebelam. Em 1873, Woolson, por exemplo, denuncia que as mulheres casadas "had

aguired a taste for a variety of forms of 'slow suicide™. [adquiriram 0 gosto por formas
variadas de suicidio lento] (Apud DIJKSTRA, p.29), enquanto Tennie Claflin, no livro

Constitutional equality (1871), argumenta que o casamento confinava a mulher a

990 suicidio de Lady Macbeth parece diferir dos demais suicidios da heroinas shakespearianas.
O fim de Lady Macbeth, "tis thought, by self and violent hands took off her life" (V. ix.). A morte de
Julieta, apesar de ter sido com uma adaga, néo se configura como violenta devido ao pacto romantico
dos personagens principais. O suicidio de Lucrécia também é romantico e moral, pois ela restitui a
honra do marido. Cleépatra se prepara longa e dramaticamente para se "unir ao amado" e da cabo da
vida com o veneno de duas serpentes para morrer. A filha do Carcereiro, que, louca por seu amado
nao corresponder o seu amor, quase se afoga num riacho cantando musicas parecidas com as de
Ofélia, também é um quase suicidio estético. Via de regra, a descricdo do suicidio dos personagens
masculinos enfatiza-a violéncia do ato.
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uma existéncia de "camisa de for¢a", que € "the end of woman's individual existence"
[0 fim da existéncia individual da mulher]. Em outras palavras, ambas as autoras
verbalizam um sentimento emergente que questiona o mito do anjo do lar. A medida
que discursos como os de Woolson e Claftin ganham cada vez mais adeptas,
Dijkstra explica que, nas artes, as imagens de mulheres mortas aumentavam
(DIJKSTRA, 1886, p.31), numa demonstracdo de como a apropriacdo da mulher
como objeto estético na representacdo da morte serve, a0 mesmo tempo, para
exorcizar o medo do homem e para fortalecer o discurso patriarcal dominante.

O suicidio por afogamento de Ofélia, continuamente representado nos
quadros do século XIX, constituiu, possivelmente, o exemplo mais pungente da

morte bela e passiva de uma mulher.

3.3 OPHELIA DE MILLAIS: A GLAMOURIZACAO DA MORTE.

Ofélia poder4, pois, ser para nds o simbolo do
suicidio feminino.

Gaston Bachelard

Elizabeth Bronfen a chama de a "epitome das tematicas" (BRONFEN, 1996,
p.1), o filbsofo Schoppenhauer, de "musa” (apud DOLLIMORE, 2001, p.175). Bataille
a associa ao erotismo e afirma que ela é a "expressdo mais completa da vida"
(BATAILLE, 1986, p.59). René Girard sustenta, no entanto, que na cultura ocidental
ela é a pior violéncia a que o ser humano pode sujeitar-se (apud BRONFEN, 1996, p.46).
A morte €, portanto, um assunto controverso, tabu, mérbido, sussurrado em salas de
espera de consultérios médicos, silenciado em indspitos corredores de hospitais,
evitado por parentes préoximos do moribundo, expulso dos nossos sonhos; a margem
do discurso do cotidiano. Embora nos afastemos da morte em nosso dia-a-dia, n&o
podemos negar a sua presenca na filosofia, na literatura e nas artes visuais.

As imagens de Ofélia, como vimos, aparecem de maneira esparsa no

século XVIII e é no século XIX que a personagem cativa definitivamente a imaginacéo
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dos pintores, que, via de regra, a retratam primeiro de uma maneira sugestiva — Ofélia
enlouquecida ou distraida, dirigindo-se ao riacho ou sentada na beira do riacho —,
depois, principalmente a partir da segunda metade do século XIX, mais diretamente,
ou seja, ela aparece no riacho ja morta ou prestes a morrer. Nota-se na maioria das
pinturas que representam a morte de Ofélia, a preocupacdo em representar na tela a
cena que, na peca, € somente descrita por Gertrudes.

No caso especifico do grupo de pintores e poetas que se autodenominavam
"Pré-Rafaelitas”, o compromisso com o texto fica evidente. Como explica Elizabeth
Prettejohn em The Art of the Pre-Raphaelites (2002, p.135), a arte visual Pré-Rafaelita
tem uma natureza essencialmente literaria, uma vez que dramatiza assuntos retirados
da literatura e da poesia.

A primeira representacdo da morte de Ofélia (YOUNG, 2002, p.338) é
andnima, intitulada "Ophelia and the fates" que ilustrava o popular livro de Anna
Jameson, Characteristics of Women, Moral, Poetical, and Historical, with Fifty Vignette
Etchings (1832), analisado no primeiro capitulo. Esta xilogravura mostra uma Ofélia
deitada com os seios desnudos e um dos bracos esticado acima da cabeca. O rio
nao aparece claramente, vem como uma sugestdo, e no centro da gravura vé-se
uma lua crescente. Cercando o corpo de Ofélia estdo as trés Furias que, com seus
bracos estirados acima do corpo da heroina, cuidariam do destino da infeliz vitima.

Em 1832, Eugéne Delacroix, aparentemente fascinado pelas possibilidades
de representar uma mulher parcialmente desnuda e prestes a morrer, pinta a
primeira de uma série de quatro Ofélias que retratam a mesma cena. A Ultima
pintura, de 1853, talvez a mais famosa, esta exposta no museu do Louvre. Mostra
uma Ofélia dramatica e sensual, segurando um galho fragil e ja parcialmente imersa
na agua. O xale preto que ela segura contra o peito deriva da convencao cénica do
‘enterro de Polonio’ (ja aludida no capitulo anterior), e, a0 mesmo tempo, remete a
cor tradicionalmente usada e (ou) associada a Hamlet, seu amado. Seu olhar
melancolico se dirige ao espectador do quadro como que suplicando por ajuda. Seus

seios, tal qual a reproducéo de Bartolozzi em 1794 (ver figura 16) e como representados
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em Ophelia and the fates, estdo desnudos e o0 seu vestido, parcialmente molhado,
revela as curvas do corpo da modelo. Ofélia é cercada por uma vegetacdo densa e
escura que contrasta com a luz que seu corpo recebe. Evidentemente, o corpo
praticamente nu € ressaltado, tornando o quadro extremamente sensual, lembrando
as varias pinturas de mulheres nuas no século XIX que, segundo Young (2002,

p.339), funcionavam para satisfazer as fantasias eréticas do homem vitoriano.

Figura 20 - Ophelia de Eugéne Delacroix (1853)

Em 1843, o escultor Auguste Préault cria um baixo-relevo do afogamento
de Ofélia, provavelmente inspirado pela performance da inglesa Harriet Smithson

nos palcos de Paris.
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Figura 21 - Auguste Préault. Ophelia (200 x 75) bronze

Exposta no Musée D'Orsay em Paris

Hector Berlioz, casado com a atriz, comp0s a obra musical La mort d'Ophélie,
adaptando o monologo de Gertrudes. Nina Auerbach explica a apropriagdo de Ofélia
pelos franceses: "For the Victorian Ophelia had secret and seditious French connections.
In the 1820s, French Romantics made of her a cult figure embodying their own turbulent
hopes; for Berlioz, Hugo, and Delacroix, Ophelia swelled into a magic symbol of an
erotic and aesthetic awakening" [Pois a Ofélia vitoriana tinha conexdes secretas e
desleais com os franceses. Na década de 1820, os romanticos franceses tornaram-na
uma figura "cult", que incorporava as suas préprias esperancas turbulentas; para
Berlioz, Hugo e Delacroix, Ofélia se expande em um simbolo mégico de um despertar
erético e estético] (AUERBACH, 1987, p.282). As imagens da morte de Ofélia feitas
por Delacroix e Préault ilustram bem o interesse dos franceses em ligar a morte de
Ofélia a sua sexualidade, aspecto menos ressaltado pelos artistas ingleses.

Mesmo com toda a popularidade das Ofélias de Delacroix, nenhuma imagem
que represente a morte de Ofélia entrou no imaginario popular tdo fortemente como a
Ophelia de Millais. Exibida pela primeira vez em 1852 pela Royal Academy Exhibition,
hoje ela faz parte do acervo da Tate Galleryl® em Londres. Millais pinta Ofélia
dentro do riacho e é esse fato que causou escandalo entre os criticos da Royal

Academy of Arts que foram incapazes de apreciar o quadro.

100Em 2004, em viagem de pesquisa a Inglaterra, tive a oportunidade de ir & Tate Gallery e
apreciar Ophelia. Fiquei impressionada com o tamanho da tela (76 x 112cm), que ocupa uma parede
inteira, recebendo grande destaque.
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Os criticos esperavam que Millais seguisse a representacdo visual de Ofélia
na pintura que poetiza e estetiza a morte da heroina. Ofélia era sempre uma bela
ninfa a caminho do riacho, mas nunca mergulhada nas aguas, nunca com os labios
entreabertos em busca de ar. Na época, houve um escéandalo — portanto, criou-se
uma "popularidade negativa" e posteriormente, na histéria da pintura, passou a ser
uma das principais atracdes da Tate Gallery de Londres.

Este quadro de fato revoluciona a historia pictérica de Ofélia, de modo que
ndo seria exagerado nos referirmos a representacdo de Ofélia nas artes visuais
como "antes de Millais" e "depois de Millais"10%, E pelo menos isso que comprovam
as inimeras reproducdes parddicas que lhe prestardo homenagem ao longo de mais
de um século e meio apés a sua primeira exibicao (ver Anexo 4)102,

Trata-se da morte de uma jovem, cuja beleza é firmemente estabelecida no
texto shakespeariano: todos os personagens principais se referem a ela como 'querida
Ofélia’, 'celestial Ofélia’, 'formosa, mais que bela’, 'a bela Ofélia’, 'ninfa’ 'linda Ofélia’,
"marméreo seio" etc. Mesmo na cena anterior a sua morte, a cena da loucura,

Laertes reafirma a beleza da irma: "Tudo ela muda em graca e em beleza". No entanto,

€ somente na descri¢cdo de sua morte que sua beleza ganha um estatuto singular:

101com efeito, Anne Thompson e Neil Taylor, editores do mais recente Q2 de Hamlet
(2006), da prestigiosa Arden, além de prestigiar Ofélia na capa, referem-se as pinturas que
representam Ofélia como "pré" e "p6s" Millais (THOMPSON e TAYLOR, 2006, p.27-28). Ou seja, 0
marco de Ophelia na representagdo visual de Ofélia € senso comum entre os estudiosos.

10275 Ofélias das versdes filmicas de Hamlet dos diretores Laurence Olivier (1948), Grigori
Kozintsev (1964), Franco Zeffirelli (1990) e Kenneth Brannagh (1997) fazem alus6es visuais diretas
ao quadro de Millais. Hitchcock em Um corpo que cai parodia a pintura e o fotégrafo Victor Burgin faz
uma releitura de ambos, Hitchcock e Millais, em sua série fotogréfica. O fotografo americano Gregory
Crewdson em 2001 faz uma parddia que ao mesmo tempo homenageia e critica a famosa pintura.
Encontrei uma "versdo hiper-realista” da Ophelia de Millais feita pela artista escocesa Julie Roberts
de 2003. Essas sdo apenas algumas das inUmeras Ofélias que prestardo homenagem a Ophelia de
Millais (Ver Anexo 4).
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Onde um salgueiro cresce sobre o arroio,
E espelha as flores cor de cinza na agua;
Ali, com suas liricas grinaldas

De urtigas, margaridas e rindnculos,

E as longas flores de purpurea cor

A que os pastores ddo um nome obsceno
E as virgens chamam de "dedos de defunto”,
Subindo aos galhos para pendurar

Essas coroas vegetais nos ramos,
Pérfido, um galho se partiu de subito,
Fazendo-a despencar-se e as suas flores
Dentro do riacho. Suas longas vestes

Se abriram, flutuando sobre as aguas;
Como sereia assim ficou, cantando
Velhas cangdes, apenas uns segundos,
Inconsciente da prépria desventura,

Ou como um ser nascido e acostumado
Nesse elemento; mas durou bem pouco
Até que as suas vestes encharcadas

A levassem, envolta em melodias,

A sufocar no lodo103, (p.145)

As imagens contidas nessa descricdo irdo contribuir imensamente para
fortalecer a relacdo da beleza de Ofélia com a sensualidade, fluidez e loucura. Juntas,
estas imagens compdem um retrato de uma bela jovem que, coroada de flores e
agarrando-se a frageis lirios d'agua, é engolida pela cruel correnteza do riacho e
levada & morte.

A linguagem de Gertrudes é carregada de alusGes mitolégicas que sugerem
associacfes da mulher com a natureza. O salgueiro "espelha" sua beleza, como se
estivesse olhando para um espelho; um galho é "pérfido", e o riacho esta "chorando"
(observe-se que a traducdo de Mendoncga omite a personificagcdo do texto original:
"the brook is weeping"). Ofélia € uma "ninfa" ou uma "sereia”, "um ser nascido e
acostumado a esse elemento”. Enfim, ha uma harmonia entre a natureza humanizada e

a imagem de Ofélia como criatura que, nascida na natureza, retorna a ela no momento

103para outras leituras da descricdo da morte de Ofélia, ver: "The nature of will" in: Rebecca
West, The court and the castle. London: Macmillan, 1958; "Conflicting loyalties. Hamlet" in: Women's
worlds in Shakespeare's plays. Newark: University of Delaware Press, 1977; JENKINS, Harold (Ed.).
Hamlet. Arden Shakespeare. Walton-on-Thames: Methuen & Co. Ltd, 1997; e THOMPSON, Ann e
TAYLOR, Neil (Eds.). Hamlet. The Arden Shakespeare. London: Thomson Learning, 2006.
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de sua morte. Por outro lado, fica claro que a harmonia na relacdo de Ofélia com a
natureza ndo pode ser sustentada, assim como a agua nao pode sustentar o corpo
de Ofélia para sempre. Afinal, ela € uma ninfa "inconsciente da propria desventura”,
e a sereia € uma "poor wretch" ("pobre infeliz", também ausente na traducdo de
Mendoncga). Mais impressionante é notar as conotagfes sexuais dos "dedos de
defuntos” na guirlanda de Ofélia, associados pelos pastores "liberais” (ausente da
traducdo) e pelas virgens "frias" (ausente da traducéo) a forma falica. A linguagem
dos pastores € "obscena" enquanto a das virgens € “fria" e as flores falicas séo
associadas a morte. O universo pastoral criado pela Rainha é problematizado e acredito
gue Shakespeare aproveita esse momento para sublinhar o tema da corrupcao e
podriddo que permeia a peca toda.

A descricdo que Gertrudes faz da morte de Ofélia foi enaltecida por muitos
criticos, dada a sua caracteristica poética. Porém, mais do que um elemento
‘decorativo’, o0 mondlogo de Gertrudes reforca as caracteristicas iconograficas de
Ofélia em Hamlet. Ela cria um tableau visual e impressiona justamente pela sua
qualidade pictérica. A morte de Ofélia € 'embelezada’ pela Rainha, que a descreve a
partir das flores com as quais Ofélia é associada, numa linguagem que enfatiza a
beleza da natureza ao invés do horror da cena.

Cabe ressaltar que se trata da descri¢cao "pictural” (LOUVEL, 2006, p.199)
de uma cena provavelmente jamais vista por Gertrudes. As imagens que Gertrudes
emprega funcionam como um pincel e pintam um quadro belo e poético da morte da
heroina shakespeariana, saturando o texto de efeitos plasticos. O soliléquio de
Gertrudes, deste ponto de vista, torna-se um exemplo paradigmatico de um poema

"ekfrastico”, como definido por Louvel, ou seja, um texto descritivo de carater

"pictural”, que convoca a imagem, "como num quadro” (p.193), impressaolo4 esta

104 ouvel comenta sobre uma certa quebra da narrativa que o poema ekfrastico, ou o
"iconotexto" provoca. H4 um efeito de suspensédo cujo objetivo maior é a funcdo poética, "com a
descricdo pictural funcionando como um tropo que operaria um desvio em dire¢cdo a um sentido
"figurado”, uma “translacdo". (LOUVEL, 2006.) Ha, de fato, uma 'quebra’ na narrativa, Gertrudes
assume uma voz poética que destoa de suas demais falas, levando criticos como Jenkins a afirmar
gue ela incorpora a funcéo dramatica do coro (JENKINS, 1997, 546).
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gue deve estar necessariamente presente na mente do leitor & medida que ele 1€ o
texto. Como explica Louvel, textos como a descricdo da morte de Ofélia sdo textos
gue convidam a uma "translacao”, i.e., a passagem de um sistema de representacao
(o texto) para outro (a pintura).

N&o é a toa, portanto, que 0os mais diversos pintores e ilustradores tenham
se servido da descricdo de Gertrudes!®> como fonte para as suas obras: o texto
certamente convida a reinterpretacdes visuais.

A Ofélia visual de Millais faz jus a poética Ofélia textual de Shakespeare, tal

gual Gertrudes a descreve, e se torna a quintesséncia de uma "bela mulher morta™:

Figura 22 - Ophelia (Millais, 1851-2)

Uma caracteristica marcante nesta pintura € a beleza da modelo Elizabeth

Siddall, entdo com dezenove anos. Os detalhes da fecunda natureza que a cerca,

105Essa é a a tese principal do artigo "Framing Ophelia: representations and the pictorial
tradition" de Kaara Peterson (1998). Segundo a autora, a historia pictorial de Ofélia se resume a uma
série de repeticbes da narrativa de Gertrudes. Kaara, no entanto, ndo considera a importancia das
representacdes da loucura, que ndo se reportam ao discurso de Gertrudes e figuram como parte
importante dentro do corpus iconografico de Ofélia. As imagens da loucura de Ofélia, como
mencionado acima, influenciaram e serviram de modelo para a psiquiatria do século XIX.
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das flores belas e coloridas sempre estédo presentes. O riacho, que € o leito de morte
de Ofélia, aparece mais como um elemento de acolhimento como se, num abraco
fluido, ele recebesse sua ninfa e sereia que se rende, como Gertrudes descreve, "ao
seu proprio elemento”. N&o € s6 a 4gua que acolhe Ofélia, mas é também Ofélia que
a recebe, em uma mutua aceitacdo, numa unido sacralizada.

A expressao na face da Ofélia moribunda é pacifica, exemplo de uma entrega
guase voluptuosa — porém, um tragco marcante no rosto € o olhar que mantém uma
expressao perturbadora. Seus olhos semi-abertos tornam dificil definir se ela ja esta
morta ou se resta alguma vida nos olhos sem brilho. A boca encontra-se semi-aberta, e

presume-se que estaria ainda a entoar lindas baladas de um amor ndo-correspondido.

Figura 23 - Detalhe da expressao de Siddall feito para o estudo de Ophelia de Millais
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Figura 24 - Detalhe da expresséo facial de Ophelia de Millais

Millais abandona a tradicdo do vestidol%¢ branco de Ofélia e a pinta com
um vestido brocado de uma prata cintilante, que lembra uma espécie de rede que a
envolve inteiramente e cobre todo 0 seu corpo, inclusive as pernas e os pés. O tecido
bordado do vestido deixa entrever a pele alva dos ombros de Ofélia, como uma
segunda pele. Ao mesmo tempo, o prateado cintilante dos bordados lembra
escamas, muito apropriadas para a descricdo de Gertrudes, que diz que Ofélia, "como
sereia assim ficou".

A énfase da pintura, quando rapidamente analisada, é a beleza da heroina
e seu destino tragico. Os contrastes mais evidentes de sua feicdo em termos de cores
sao os labios vermelhos e a palidez197 da face de Ofélia, que também é repetido nas
flores vermelhas e brancas. Young sugere que este contraste cria uma alusao ambigua
a paixdo sexual e & pureza da inocéncia (YOUNG, 2002, p.341).

Os detalhes acima séo facilmente identificaveis, pois a representacao

pictérica dominante do século XIX é realistal®8, Com efeito, Millais pintou o fundo do

1060 vestido foi comprado por Millais especialmente para este quadro num antiquario (YOUNG,
2002, p.341).

107Dyer explica que na arte ocidental, a morte do corpo branco sempre foi um lugar de
veneragdo e beleza transcendental. A palidez do rosto de Ofélia pode ser associada a chamada
"morte branca’, i.e., a tuberculose, entdo uma doenca fatal. A "palidez sublime" era reverenciada no
século XIX na poesia e na iconografia. (DYER, 1997, p.208-209). A brancura do corpo da “fair
Ophelia", ao mesmo tempo que sublima a morte, espelha a sua "auséncia" como sujeito. A versao
filmica de Hamlet de Campbell Scott (2001) traz uma nova dimensao para a "fair Ophelia" (fair pode
significar uma mulher formosa e justa, mas também aponta a pele clara, branca). Ofélia € encenada
pela atriz afro-americana, Lisa Gay Hamilton (ver foto de Campbell nas Ofélias na primeira pagina
desta tese) que usa vestidos de linho sem adornos e o cabelo curto e crespo, contrastando
grandemente com Gertrudes, que usa joias e vestidos de tafetd. E, sem divida, uma releitura
interessante, pois nos obriga a questionar o nosso olhar e refletir sobre o lugar que a pele negra
ocupa nos nossos conceitos da beleza feminina . Ofélia ficou no imaginario popular como uma "bela
mulher”, mas eu tenho que adicionar: "branca". Uma "bela mulher branca". Ndo encontrei henhum
material critico que examine as representagfes de Ofélia de uma perspectiva dos estudos sobre o
racismo, uma questédo que pode ser explorada em estudos futuros.

108Nas artes (literatura, cinema, teatro e na pintura) existem dois significados para "realismo".
Um se refere ao conteddo da obra, i.e., 0 assunto. Neste caso, a obra realista se preocupa em
reconstruir um certo aspecto social e enfatiza assuntos cotidianos e ignora aspectos fantasiosos.
O segundo sentido lida com uma forma representacional que procura dar uma impressdo convincente
da realidade, criando o efeito de que a obra € ‘como a vida €', independentemente de que o assunto
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quadro com pinceladas minuciosas durante seis meses antes de pintar a modelo
Elizabeth Siddall. A devocédo do pintor é religiosa; ele acorda todos os dias as seis
horas da manha e vai ao local escolhido (Ewell, em Surrey, na Inglaterra) e somente
retorna as sete da noite (The art of the pre-raphaelites, p.155). Millais calcula que
passou em torno de 1.500 horas trabalhando no fundo do quadro, apenas detalhando a
natureza. A natureza, entdo, ganha a atencao do pintor por meses e cada centimetro
do quadro é considerado de igual importancia, de forma que as telas eram divididas
em pequenos quadrados, que dividiam o quadro em unidades geométricas. O pintor
William Holman Hunt registra em seu livro de memorias o inicio da obra de Millais:
"The effect of his first square of work in the canvas was enchanting” [O efeito do
primeiro quadrado do trabalho na tela era encantador] (apud The Art of the pre-
raphaelites, p.156). Segundo Edward T. Cook, Millais trabalhava com uma lupa
guando estava pintando o quadro (Handbook to the Tate Gallery, p.9).

A natureza é um elemento integrante da imagética da morte de Ofélia, seja
para amenizar o impacto do tema da morte, para enfatizar os atributos fisicos da
personagem ou como metéafora da sua sensualidade e loucura. Em Ophelia de
Millais, a natureza alcanca niveis simbélicos mais complexos. Ao mesmo tempo em que
sugere a beleza e torna o quadro mais poético, esta mesma natureza pode simbolizar o
perigo da natureza feminina e os riscos de uma sexualidade desenfreada. A vegetacéo
€ densa e, portanto, ndo permite que a luz penetre, o que confere um efeito goético
ao quadro. A natureza deste e de outros quadros que representam as Ofélias mortas
ou moribundas, em geral, é extremamente rica e detalhada. No quadro de Millais a
vegetacao é representada com uma poténcia impressionante, com grande variedade
de plantas, diversas flores coloridas, arvores grandes ou pequenas, como o chorao,
presente nas baladas de Ofélia e na descricdo de sua morte por Gertrudes, que
simboliza o amor ndo correspondido. Ha também troncos soélidos e frageis (como na

descricéo de Gertrudes), pedacos de troncos caidos, galhos, capins e folhas. Esses

seja 'cotidiano' ou "estranho" em termos de espaco e tempo. E esse segundo sentido que estou
empregando aqui. Para um maior aprofundamento, ver Morris (2003, p.1-6).
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elementos ndo fazem parte apenas da representacéo visual da morte de Ofélia como
"pano de fundo": este arsenal botanico é parte essencial da cena. Seria raro
encontrar uma pintura de Ofélia no século XIX que néo fizesse uso do simbolismo da
natureza, parte inseparavel do mito. Cabe assinalar, entretanto, que o rico simbolismo
das flores, em especifico, € explorado de uma maneira muito mais complexa por
Shakespeare na admoni¢do que Laertes faz a Ofélia na cena da distribuicdo de
flores e na descricdo que Gertrudes faz da morte de Ofélia. Shakespeare magistralmente
associa o simbolismo das flores a muitos aspectos de Ofélia. O primeiro € a sua
sexualidade latentel%9 e a questédo do defloramento. As flores também fazem alusao
direta aos rituais do casamento (que poderia ter acontecido, como lembra Gertrudes)
e do funeral.

A técnica meticulosa adotada por Millais deliberadamente desafia a tradicdo
visual moralizante da representacdo da Ofélia, as ilustracbes que reforcavam uma
visdo purificada da heroina e enfatizavam seu pathos, virtude e beleza ao invés de
mostrar os detalhes de sua morte.

Millais, por outro lado, num esfor¢o extremamente bem-sucedido, consegue 0
efeito realista que buscava em seu quadro. E é, ironicamente, esse mesmo efeito

que é rechacado por criticos de arte na época:

This is an interpretation of the Queen's description of the death of Ophelia to
Laertes, certainly the least attractive and least practicable subject in the
entire play. The artist has allowed himself no license, but has adhered most
strictly to the letter of the text. Ophelia was drowned chanting snatches of old
tunes, and she was 'incapable of her own distress.' Thus the picture fulfills
the conditions of the prescription, but there are yet other conditions naturally

109A associagéo das flores & sexualidade feminina na obra shakesperiana néo se restringe
a Ofélia. Em A Noite dos Reis, Shakespeare liga a figura feminina as rosas que uma vez colhidas "fall
that very hour" (Il.iv), i.e., a noc¢éo de flora intacta é indicativa da virgo intacta: "Then let thy love be
younger than thyself, / Or thy affection cannot hold the bent: / For women are as roses, whose fair
flower, / Being once displayed doth fall that very hour." (Twelfth Night, Il. iv.).. Uma personagem que
traz associagfes impressionantes com Ofélia é a Filha do Carcereiro em Two Noble Kinsmen, que
antes de enlouquecer e tentar o suicidio por ndo ter seu amor correspondido, colhe flores cantando
baladas semelhantes as de Ofélia.
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inseparable from the situation, which are unfulfiled (From the Art Journal,
1852, p.174 Apud RHODES, 1999, p.202).

[Trata-se de uma interpretacao da descricdo da Rainha para Laertes sobre a
morte de Ofélia, certamente o assunto menos atraente e menos viavel na
peca toda. O artista ndo se permitiu nenhuma licenca, aderiu rigorosamente
a letra do texto. Ofélia se afogou cantando musicas antigas, 'inconsciente da
propria desventura'. Assim, o quadro cumpre as condi¢cdes prescritas [na
descricao], mas ha, ainda, outras condi¢des, naturalmente inseparaveis da
situacao, que ndo sdo cumpridas.]

A critica é feita com base nas "condi¢cdes ausentes” do quadro que sao,
aparentemente, a falta de decoro poético para tratar da morte de Ofélia. Outro critico
nao se contenta somente em demonstrar seu descontentamento com a pintura, mas
também especula sobre o carater do préprio Millais (publicada no jornal The Athenaeum

em1852, apud Rhodes, 1999, p.203):

there must be something estrangely perverse in an imagination which souses
Ophelia in a weedy ditch, and robs the drowning struggle of that love-lorn
maiden of all pathos and beauty, while it studies every petal of the darnel
and anemone floating on the eddy (RHODES, 1999, p.203, grifo meu).

[deve haver algo de estranhamente perverso na imagina¢do que mergulha
Ofélia numa fossa cheia de ervas daninhas e priva o afogamento da
donzela apaixonada de todo pathos e beleza, enquanto estuda cada pétala
dos joios e das anémonas que flutuam na correnteza.]

N&o é somente a pintura que sofre ataques devido ao seu estilo e ao seu
assunto, mas seu criador também. A perversidade percebida pelo critico é o legado
romantico do moérbido fascinio com a morte. O artista vitoriano, para o critico,
entretanto, deveria mostrar o0 mesmo decoro poético que os editores das edicbes
familiares de Shakespeare tiveram, ou seja, Millais deveria ter eufemizado a morte
de Ofélia, como outros pintores anteriores o haviam feito.

Mas ndo é essa a intencdo de um artista que, como seus companheiros
Pré-Rafaelitas, é fascinado pelas minucias do detalhe e pretende dar uma descricdo
fotografica da morte de Ofélia tal qual o texto de Shakespeare a descreve. Em uma
de suas cartas, Millais descreve jocosamente 0 seu envolvimento com a pintura:

“[I] am also in danger of being blown by the wind into the water, and becoming
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intimate with the feelings of Ophelia when that lady sank to muddy death" [Corro o
perigo de ser arrastado pelo vento para dentro da agua e me tornar intimo com o0s
sentimentos de Ofélia quando ela afundou no lodo] (apud RHODES, 1999, p.146).

O uso abundante, talvez excessivo, que Millais faz da natureza domina a
pintura e toma conta do corpo de Ofélia. A agua verde, limosa e com aspecto
estagnado pode também simbolizar a morte de Ofélia. Algumas flores praticamente
"brotam" de seu corpo, outras escapam de suas maos semi-abertas. As algas e
outros tipos de plantas também complementam a metafora visual da morte e

defloramento. Como afirma Griselda Pollock:

Floral symbolism was widespread in nineteenth-century art and literature
and [the pre-Raphaelite] circle made much use of the particular meanings
associated with specific flowers. .... Flowers have often been used as a
metaphor for women's sexuality, or rather their genitals. ... They function as
a metaphor which simultaneously acknowledges and displaces those sexual
connotations covering or masking the sexualized parts of the body which are
traditionally erased (POLLOCK, 2003, p.186-7).

[O simbolismo das flores era comum na arte e literatura do século XIX e o
circulo [Pré-Rafaelita] fez muito uso dos significados particulares associados
com flores especificas. .... As flores sdo freqilentemente usadas como uma
metafora da sexualidade feminina, ou da sua genitdlia. .... Elas funcionam
como uma metafora que simultaneamente reconhece e desloca as
conotacfes sexuais que cobrem ou mascaram as partes sexualizadas do
corpo que sao tradicionalmente apagadas].

As flores pintadas pelos Pré-Rafaelitas sdo mais detalhadas do que ilustracdes
botanicas da épocall® (The Art of the Pre-Raphaelites, p.127) e suas espécies sao
facilmente identificaveis. As plantas de Millais sédo pintadas como que isoladamente,
de forma que cada uma revela uma 'verdade' prépria; mas qual € o significado final

da obra?

110Um dos filhos de Millais, John Guille Millais, conta que as flores pintadas por seu pai
eram tdo realistas que um professor de botanica, sem possibilidades de levar seus alunos ao campo,
leva-os para ver as flores na pintura Ophelia como se elas fossem t&o instrutivas quanto a propria
natureza (Disponivel em: <http://www.tate.org.uk/ophelia/subject_detailrealism.htm>. Acesso em: 5
mar. 2006).


http://www.tate.org.uk/ophelia/subject_detailrealism.htm
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Para observarmos um dos paradoxos presente no quadro, tomo a
liberdade de reproduzir a seguir os recortes feitos pelo site da Tate Gallery. Traduzi
0s nomes das flores e o simbolismo comumente associado a elas!!l. As flores da

Ophelia de Millais sdo melhor visualizadas separadamente e revelam o empenho do

pintor em representa-las meticulosa e realisticamente.

As ranunculas simbolizam O chordo, a arvore que esta As urtigas que crescem em volta
ingratiddo. inclinada sobre o corpo de Ofélia, dos galhos do choréo representam
simboliza o amor abandonado (¢  a dor (" liricas coroas de urtigas"),
também usado por Desdémona aspecto explorado por alguns
(Otelo) antes de sua morte). pintores. Especificamente para a
minha analise, elas adquirem o
sentido do martirio.

As margaridas que flutuam perto  As lisimaquias no canto superior Os amores-perfeitos que flutuam
da méo direita de Ofélia direito da pintura, préximo da no meio do vestido de Ofélia
representam a inocéncia. moldura, fazem aluséo aos 'long referem-se ao ato IV, cena v, em
purples' (associados ao formato que Ofélia distribui as flores (‘that's'
falico) na peca de Shakespeare.  for thoughts'). Eles representam o
"pensamento” e podem também
simbolizar o0 amor efémero (vem do
francés, "pensée").

111pisponivel em: <http://www.tate.org.uk/ophelia/subject_symbolism.htm>. Acesso em: 4
mar. 2006). Responsabilizo-me pela traducéo livre que fiz, inclusive cortando partes que considerei
desnecessarias para a minha analise. Quanto ao simbolismo das flores, utilizei como fonte tanto o
texto do site da Tate Gallery quanto a obra Shakespeare's Flowers de Deborah Kerr. Usei, ainda, as
informacdes das longas notas de Harold Jenkins na sua edicdo de Hamlet (edicdo da Arden). Todas
as flores incluidas por Millais em Ophelia possuem simbolismos ligados a Ofélia do texto shakespeariano
e convidam a estudos futuros.


http://www.tate.org.uk/ophelia/subject_symbolism.htm
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As rosas que flutuam proximas a face da modelo (esquerda), do seu vestido (meio) e as rosas brancas
selvagens que crescem na beira do rio (direita) referem-se ao ato 1V, cena v quando Laertes chama a irma
de "rosa de Maio". As rosas possuem varios significados, mas os mais comuns sao: juventude, amor e paixao.

A coroa de violetas em volta do pescoco de Ofélia se refere ao ato IV,
cena v. 'l would give you some violets, but they withered all when my
father died: they say he made a good end..." A Violeta é simbolo de
fidelidade e também pode simbolizar castidade e morte de jovens.

As barbas-de-bode podem As ndo-te-esquecas-de-mim azuis
significar a futilidade (a falta de gue estdo na beira, abaixo das
propésito ou inutilidade) da morte  lisimaquias, trazem o significado no
de Ofélia. nome.

O sofrimento de Ofélia é ...e das fritilarias que flutuam entre A papoula vermelha com suas
simbolizado pelo adonis, que flutua o vestido e a beira do riacho no sementes pretas representa o sono
préximo aos amores-perfeitos... canto inferior a direita. e a morte.

As flores pintadas por Millais, quando analisadas individualmente, impressionam
pela sua beleza; porém, quando vistas na sua totalidade, podem produzir um efeito
diverso. As flores, colhidas, ja estdo passando por um processo de deterioracao, as
algas também, e podem ser interpretadas como uma extensdo de um corpo que se
afoga numa agua contaminada. Nuances de verde, com tons do verde mais vivo

variando até um verde musgo, dominam a pintura e apagam a beleza e vivacidade
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das flores. O chordo que Gertrudes descreve esta caido e os galhos literalmente
apodrecendo sobre o corpo de Ofélia, sem vida.

Enfim, os elementos da natureza, as flores, troncos e agua parecem contribuir
para uma interpretacdo contraria daguela geralmente atribuida a eles. Se a agua
geralmente aparece como batismo e redencao para uma nova vida, mesmo para as
suicidas, como podemos julgar esta agua lodosa e estagnada, com plantas em
estado de putrefacdo? Se as flores trazem uma riqueza de significados e iluminam a
triste trajetéria amorosa e de perdas de Ofélia, podemos aqui ainda valorizar as suas
cores e significados? Se concentrarmos nossos olhares na beleza da modelo, na
sensualidade de sua expressao, na riqueza de seu vestido, esquecemos momen-
taneamente da morbidade de sua situacdo? Constata-se, entdo, a complexidade de
significados que essa pintura emite, uma vez que os elementos que ela contém nao
correspondem aos significados tradicionais a eles atribuidos. Millais brinca com
nossa percepc¢ao, ainda que a leitura que prevalece num nivel superficial seja aquela
do tema romantico da morte de uma bela mulher, tal qual a cantam Tennyson, Dante
Gabriel Rossetti, Edgar Allan Poe, etc.

Um detalhe que talvez faca muita diferenca na percepcao desta pintura é o
posicionamento dos bracos de Ofélia, com as maos estendidas aos céus num gesto
religioso de suplica e, ao mesmo tempo, de aceitacdo de seu destino espinhento.
Acredito que é com este gesto que Millais coroa a morte de Ofélia. E com este gesto
milenar, sagrado, que ao clamar pelo reino celestial, transmuta-se o ato profano, o
suicidio, ao sagrado. Ofélia pode, nesta leitura, ser uma martir. E, com o status de
martir, o pecado (na tela representado pelo lodo, pela agua estagnada e pela natureza
em estado de putrefacéo) é redimido. A agua verde € entdo purificada pelo martirio
e, limpida, recupera seus poderes redentores, filtrando folhas, algas, troncos, flores.
O riacho, com o gesto de Ofélia, recupera suas caracteristicas regenerativas e,
torna-se, como diz Bachelard, "a 4gua sonhada em sua vida habitual, a agua do lago
gue por si mesma 'se ofeliza’, se cobre naturalmente de seres dormentes, de seres

gue se abandonam e flutuam, de seres que morrem docemente" (p.86).
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Ofélia pode ser interpretada como uma vitima sacrificial, uma espécie de
catalisadora para uma "metamorfose social", segundo René Girard. As virgens ou
jovens muito castas, especialmente, se prestam ao sacrificio, ja que sado vistas como
marginais a comunidade: sédo consideradas "rebeldes" por ndo terem gerado filhos e
servido a sociedade e, portanto, suas vidas sao "dispensaveis”. No entanto, sao
figuras quase sagradas, "desejadas e ao mesmo tempo rejeitadas" (GIRARD, 1977,
p.142) De forma semelhante, Julia Kristeva liga o sagrado a figura da martir, para ela
"sempre assombrosa, uma mistura do poder e da dor, da soberania e do inominavel"
(KRISTEVA, 2001, p.73). Se no texto shakespeariano, Ofélia foi, com maior ou menor
intensidade, usada por todos da corte da Dinamarca é irdnico perceber que a cultura
Ihe confere o status de uma cult figure (GIRARD, 1977, p.95). Cultuada pelo
imaginéario popular, Ofélia torna-se a personagem feminina mais reverenciada pelas
artes visuais do canone shakespeariano. A dualidade da "supressao" de Ofélia em
Hamlet versus sua surpreendente vitalidade na pintura reflete, metaforicamente, "the
metamorphosis the ritual victim is designed to effect: the victim draws to itself all the
violence infecting the original victim and through its own death transforms this baneful
violence into beneficial violence, into harmony and abundance" [a metamorfose que
a vitima ritualistica deve efetuar: a vitima atrai para si toda a violéncia que infecta a
vitima original e através da sua morte transforma a violéncia negativa em violéncia
positiva, em harmonia e abundancia.] (GIRARD, 1977, p.95).

O martirio de Ofélia, aspecto presente no texto shakespeariano e reproduzido
visualmente ndo apenas por Millais, mas também por outros pintores, valida a leitura
de Girard e a idéia da morte por afogamento como uma espécie de batismo. Ofélia,
em Hamlet, funciona como uma espécie de "bode expiatério"2 e a sua morte

deflagra os acontecimentos finais da tragéedia.

112 Analisada dessa perspectiva, Ofélia torna-se central a tragédia pois é o seu sacrificio
que trard um elemento redentor para a Dinamarca. E a partir de sua morte, seja esta morte suicidio
(versdo dos coveiros) ou acidente (versdo de Gertrudes), que a tragédia se deflagra. A morte de
Ofélia parece ter a fungdo de purgagdo dos pecados dos outros. Nao somente a sua linguagem
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O Reino da Dinamarca pode ser visto como uma metéfora para a Inglaterra
vitoriana, um jardim onde as ervas daninhas (rigidos e velhos valores) estdo sendo,
aos poucos, extirpadas e aspectos da cultura emergente comegam a aparecer. H4 uma
reformulacéo dos papéis sociais e a mulher aos poucos ganha mais expressividade
na esfera publica. Uma das maneiras da vida sublimar as suas contradi¢des e crises
€ por meio da arte. Talvez, portanto, ndo seja coincidéncia que neste momento de
crise e mudanga de paradigmas, as imagens de Ofélia mortas e martirizadas, como

a de Hughes a seguir, proliferem na iconografia:
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Figura 25 - Arthur Hughes. Ophelia. 1852. Manchester City Art Gallery

A vida de Elizabeth Siddall, que serviu de modelo para Ophelia de Millais,

me permite investigar mais a fundo a complexa relagcéo da arte com a vida.

religiosa vai evidenciar este aspecto, mas também a fala de outros personagens vai dota-la desta
virtude. Por exemplo, desde o primeiro encontro cénico entre Ofélia e Hamlet, Hamlet sai de suas
reflexdes dizendo: "Eis a bela Ofélia! Ninfa, em tuas oracdes, lembra-te de meus pecados” (lll.i) A
morte de Ofélia ser4 compensatéria, operando como purificadora para a podriddo da Dinamarca. E
somente quando Hamlet vé Ofélia morta que ele se auto-proclamara "Hamlet, o Dinamarqués" e
também agird como tal, cumprindo sua fungdo como heréi trdgico ao vingar o assassinato de seu pai
e aceitar a sua prépria morte para que a ordem retorne a Dinamarca.
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3.4 ELIZABETH SIDDALL: A SUPREMACIA DA ARTE SOBRE A VIDA

One face looks out from all his canvases,

One selfsame figure sits or walks or leans:

We found her hidden just behind those screens,
That mirror gave back all her loveliness.

A gueen in opal or in ruby dress,

A nameless girl in freshest summer greens,

A saint, an angel — every canvas means

That same one meaning, neither more nor less.
He feeds upon her face by day and night,

And she with true kind eyes looks back on him,

Fair as the moon and joyful as the light:

Not wan with waiting, not with sorrow dim;

Not as she is, but was when hope shone bright;
Not as she is, but as she fills his dream.

(Cristina Rossetti)

Figura 26 - Elizabeth Siddall, 1853 (Self Portrait)

(Colecéo particular)
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Elizabeth Siddall (1825-1862), imortalizada nos quadros dos Pré-Rafaelitas
como o modelo da mulher angélica que aos poucos sucumbe a morte, é, para este
estudo, um exemplo adequado de alguém que acabou por in-corpo-rar na vida — e
na morte — as representacdes para as quais ela havia servido de modelo. A mais
marcante, sem duvida alguma, € a pintura Ophelia de John Everett Millais.

Nesta secéo faco uma leitura, por assim dizer, da "cena" da morte de Ofélia
tal qual Millais a concebe em Ophelia justapondo-a aos aspectos tragicos da vida de
Siddal, para mostrar como, num lagubre entremear da ficcdo e da realidade, Siddall
incorpora a tragicidade da personagem para qual ela servira de modelo. Na concluséo,
analiso o poema de Siddall, "A year and a day", como um "poema ekfrastico" que ira
se reportar ao quadro de Millais.

Elizabeth Siddall, ou "Lizzie", foi "descoberta" pelo pintor Walter Deverell e
apresentada ao grupo Pré-Rafaelita. Sua aparéncia fisica era perfeita para o tipo de
mulheres que os pintores desta escola gostavam de pintar: ela era magra, delicada
e possuia uma face com uma expressao etérea, olhos acinzentados e ndo muito
expressivos, cabelos ruivo-dourados cheios, particularmente apreciados pelos pintores.
Siddall possuia todos os atributos fisicos que os Pré-Rafaelitas buscavam numa mulher,
tanto que se torna uma das modelos favoritas para os pintores Deverell, Holman
Hunt, John Millais e Dante Gabriel Rossetti.

Para Dante Gabriel Rossetti, "Lizzie" torna-se mais que a musa inspiradora
de seus quadros e de seus poemas; logo vem a ser sua amante e depois sua aluna
de pintura e de poesia. Sob a tutela de Rossetti, Siddall escreve seus poemas tragicos
que tratam da dor, da morte e do amor evanescente. As telas, desenhos, aquarelas
e auto-retratos a Oleo de Siddall somam mais de cem. Apesar de ter exposto duas
vezes durante sua curta vida e de ter recebido uma anuidade de Ruskin pela producéo
de sua obra, Elizabeth Siddall é, sobretudo, conhecida como a musa do grande pintor

e poeta Dante Gabriel Rossetti.



169

Rossetti a pinta (ou desenha) sentada, lendo, cozendo, descansando, pensativa
e passiva (ver Anexo 5). Porém, o que chama a atengéo sdo os olhos enigmaticos de
Siddall, sempre introvertidos e misteriosos, sempre semi-abertos, sempre evitando o
olhar do espectador, de forma muito diferente do auto-retratol13 que pinta Siddall, em
que ela confronta o olhar do espectador (ver figura 26). Acometida varias vezes de
pneumonia — inclusive no conhecido episédio da banheira onde ela posa durante
horas para Ophelia de Millais — parece que Siddall havia sido pré-destinada a ser
pintada como uma mulher languida, distante, com uma palidez translicida, fragil e
melancdlica, refletindo o ideal de beleza da mulher do século XIX que Gilbert e
Gubar (2000) descrevem em The Madwoman in The Attic: virginal, angélica, fraca
e vulneravel.

Modelo e musa que inspira tanto os quadros quantos os textos de Rossetti,
Siddall parece ser sua "Beatriz'114, seu ideal romantico, inatingivel, melancdlica,
distante e feminina. Beatrix Beata, para cujo quadro Siddall serviu de modelo, foi
pintada incessantemente por Rossetti e € comumente interpretado como um tributo
péstumo a Siddall. Rosetti pinta um quadro carregado de simbolos misticos que
funcionam para sublinhar a temética principal que é a morte eminente de Beatriz.
Esta é representada num ato de suplica divina, com os olhos fechados, prefigurando

a sua morte e a ascensao ao céu.

113Quando comparamos 0s Varios quadros para os quais Siddall serviu de modelo com o
seu auto-retrato, a diferenca € marcante e nao se restringe apenas ao seu olhar. Siddall pinta a si
prépria de uma maneira austera e reservada, sua pose é rigida. Seu cabelo e olhos sdo mais escuros
do que figuram nos famosos quadros.

114Beatrice Portinari, a mulher por quem Dante Alighieri nutriu um amor platdnico durante
toda a sua vida, foi imortaliza na sua obra, principalmente em Vita nuova, onde ela é retratada como
divina e nobre. Apos a prematura morte de Beatrice, Dante se tornou ainda mais devoto de seu amor
por ela e compOs o0s seus mais belos versos.
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Figura 27 - Dante Gabriel Rossetti Beata Beatrix, 1870

Recentemente, criticas feministas como Elizabeth Bronfen (1996) e Griselda
Pollock (2003) resgatam a historia da "amante” de Rossetti, reivindicando um espago
importante para Siddall como poeta e pintora na historia da arte do século XIX. Bronfen
e Pollock revelam grande indignacdo com o fato de Rossetti ser, por assim dizer,
obcecado com a idéia da amada morta em sua poesia mesmo enquanto Siddall
vivia. Siddall incorpora o physique du rdle das musas liricas, geralmente mortas ou
moribundas que freqlientavam os quadros e poemas de Rossetti. Ela morre cedo e
dessa forma se eterniza como a musa de seu amado.

Durante a sua conturbada convivéncia com Rossetti, Siddall desaparece
varias vezes; quando retorna, por vezes esta doente, outras vezes com a energia
redobrada. Acredita-se que sua saude fragil e a tendéncia a melancolia iniciaram-se
depois que ela conheceu Rossetti. A hipétese da critica Elizabeth Bronfen € de que

a propria Siddall se constroi como as musas de Rossetti, com doencas prolongadas
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e a morte sempre a espreita, como num recurso macabro para fazer o famoso poeta
e pintor se apaixonar por ela. Uma das historias que circulam em torno da vida do
casal é o de que Rossetti teria se recusado a se casar com Siddall devido a sua
origem humilde, mantendo-a, entretanto, como amante durante anos. Rossetti somente
a pede em casamento quando ela esta extremamente doente e ele imagina que ela
va morrer, Como sugere a carta que o poeta e pintor escreve nesta ocasido, para a
mae: "She is dying daily and more than once a day" [Ela morre diariamente e mais
do que uma vez por dia] (apud BRONFEN, 1996, p.178).

Durante a lua de mel do casal em Paris, Rossetti significativamente pinta o
quadro How they met themselves (1860), retratando um casal que encontra o seu
duplo; convencionalmente entendido como 0 encontro com a morte iminente: esse
encontro afeta a personagem do quadro a tal ponto que é retratada desfalecendo.
Bronfen interpreta o quadro como uma das fantasias que Rossetti tinha em relagéo a
sua amada.

O casamento de Siddall e Rosseti €, como podemos supor, uma catastrofe.
O pintor mantém seus casos extraconjugais e sua esposa afunda cada vez mais na
doenca e na melancolia — sempre suspensa entre a vida e a morte, situacao tornada
ainda mais dramatica pelo seu vicio em laudano. Como numa materializagdo de seu
‘flerte' com a morte, Siddall d& a luz uma filha que nasce morta. Dois anos ap6s o
seu casamento, falece, segundo o atestado, de "morte acidental”. A versao dos
amigos do casal e mesmo a de Rossetti € que Siddall havia se suicidado com uma
overdose de laudano. Mesmo que ndo tenha sido um suicidio, ndo seria errado
assumir que, inconscientemente, Siddall buscava a morte, buscava 0 mesmo destino
das musas do marido, da sua "Beata Beatrix" (ver figura 27). E como se Siddall
criasse uma segunda persona, a musa que o poeta pudesse amar, "not as she is,
but as she fills his dreams” [ndo como ela €, mas como ela preenche os seus
sonhos] (ver epigrafe acima), como sugere em sua poesia a irma do poeta, Christina

Rossetti. Ou seja, um destino semelhante ao de Ofélia.
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Sete anos apos a morte de Siddall, Rossetti pede a exumacao do cadaver.

Seu objetivo é recuperar os poemas que ele havia dedicado a esposa e haviam sido

enterrados junto com ela. Além disso, ele pede aos amigos que assistiram a

"cerimonia" que cortem um cacho do cabelo da esposa mortalls.

Os poemas escritos por Siddall como "Early Death", "A year and a Day",

"He and She and Angels Three", "Love and Hate", "Lord May | come?", "Dead Love"

e "Worn Out" tém no amor rejeitado e na morte prematura 0 seu tropo recorrente.

Em especial, o poema "A Year and a Day"/ "Um ano e um dia"116, convida a pessoa

familiarizada com a vida da autora e com o quadro de Millais, a recriar na mente a

pintura Ophelia:

1 Slow days have passed that make a year,
2 Slow hours that make a day,

3 Since | could take my first dear love

4 And kiss him the old way;

5 Yet the green leaves touch me on the
cheek,

6 Dear Christ, this month of May.

7 | lie among the tall green grass
8 That bends above my head

9 And covers up my wasted face
10 And folds me in its bed

11 Tenderly and lovingly

12 Like grass above the dead.

13 Dim phantoms of an unknown ill

Lentos dias se passam e formam um ano,
Horas lentas formam um dia,

Desde que pude receber meu amor

E beija-lo como antes;

Ainda as folhas verdejantes tocam-me as
faces,

Cristo amado, nesse més de maio.

Deitada na alta relva

Que se dobra sobre a minha cabeca
E cobre minha face fatigada

E envolve-me em seu leito

Terna e amorosamente

Como o mato sobre os mortos

Fantasmas indistintos de um mal
desconhecido

115Tanto os poemas que Rossetti recuperou do caixdo de Elizabeth Siddall, quanto os cachos
encontram-se expostos no British Museum (ver Anexo 6 de um dos sonetos recuperados).

116Gostaria de deixar claro que a traducdo que ofereco abaixo ndo visa futuras publicacdes e
tem apenas a funcéo de tentar iluminar a minha analise para o leitor ndo familiarizado com a lingua inglesa.



14 Float through my tired brain;

15 The unformed visions of my life

16 Pass by in ghostly train;

17 Some pause to touch me on the cheek,
18 Some scatter tears like rain.

19 A shadow falls along the grass

20 And lingers at my feet;

21 A new face lies between my hands --
22 Dear Christ, if | could weep

23 Tears to shut out the summer leaves
24 When this new face | greet.

25 Still it is but the memory

26 Of something | have seen

27 In the dreamy summer weather

28 When the green leaves came between:

29 The shadow of my dear love's face --
30 So far and strange it seems.

31The river ever running down

32 Between its grassy bed,

33 The voices of a thousand birds
34 That clang above my head,

35 Shall bring to me a sadder dream
36 When this sad dream is dead.

37 A silence falls upon my heart
38 And hushes all its pain.
39 | stretch my hands in the long grass

40 And fall to sleep again,
41 There to lie empty of all love
42 Like beaten corn of grain.
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Flutuam na minha mente exaurida;
Disformes, as visdes da minha vida
Passam como um trem fantasma

Umas pausam para tocar-me a face,
Outras espalham lagrimas como a chuva

Uma sombra que cai no relvado
Persiste nos meus pés;

Uma nova face jaz em minhas maos —
Cristo amado, se eu pudesse chorar
Lagrimas para barrar as folhas do veréao
Quando saudo esse novo rosto.

Ainda assim, é apenas a memoria
De algo que eu vi

Num clima de verao indistinto
Quando as folhas verdes se puseram
entre

A sombra da face do meu bem —
Tao longe e distante

O rio eternamente fluindo

Entre o seu berco herboso

Os cantos de mil passaros

Que tinem sobre a minha cabeca,
Levar-me-ao a um sonho mais triste
Quando este triste sonho morrer.

Um siléncio cai sobre meu coragéo

E cala sua dor.

Eu estiro minhas méos nas longas folhas
da relva

E adormeco novamente,

Deitada, esvaziada de todo o amor
Como uma semente despedacada.
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O poema descreve um momento dramatico do eu lirico, que lamenta a
perda do amado e narra 0 momento da sua propria morte. O tom € mistico e um
pouco amedrontador, com ecos goticos, muito diferente da bela e roméantica imagem
da amada morta descrita pelos poetas da época. O poema alterna momentos de
lucidez e de alucinagéo; incorpora sonhos (I. 35 e 36), visdes de fantasmas ("dim
phantoms"/"visGes de fantasmas indistintos"; "ghostly train"/"trem fantasma") e do
amado, bem como de sombras estranhas ("unformed visions"/"visbes disformes";
"a shadow falls"/"'uma sombra que cai no relvado") e conhecidas ("the shadow of my
dear love's face"/"a sombra da face do meu bem"). Os momentos de lucidez vém
com as suplicas que o eu lirico faz a Cristo, marcadas por um sentimento forte de
desesperanca. As alternancias, desse ponto de vista, dramatizam os Ultimos instantes
da vida do sujeito lirico, cuja morte vem como "um siléncio" que "cai sobre seu coracéo”
("a silence falls upon my heart"), e cala o "tinir* ("clang") dos "cantos dos mil passaros"
que ja ndo trazem mais felicidade ao eu lirico. A morte vem paradoxalmente como
um alivio, ja que "cala toda a dor" ("hushes all the pain"), mas, também, como uma
infelicidade, pois o levara a um "sonho mais triste" ("sadder dream"), e o deixara
como "uma semente despedacada” ("beaten corn of grain™)117.

O par temaético fertilidade x infertilidade permeia o poema, ndo somente na
relacdo simbiética da vegetacdo com a agua, bem como nas alusées sexuais presentes
em "take my first dear love" ("take" pode trazer a mente a idéia de "possuir" alguém
sexualmente) e na posic¢ao fisica do eu lirico, que esta "deitado" na alta relva, como
no ato sexual. A relacdo fisica que o eu lirico descreve com a natureza é muito
intensa e demonstra, sobretudo, desarmonia: as folhas interferem ("come between"), o
clima de verdo no més de maio (més da primavera no hemisfério norte) aparentemente

nao € bem-vindo (linhas 5-6 e 26-27) e o cantar dos mil passaros parece irrita-lo

1170ptei por traduzir "beaten corn of grain" como "uma semente despedacada” para dar a
idéia da infertilidade do amor, presente na idéia de "beaten grain". O "grdo" aparece entdo como a

semente que poderia ter crescido, mas que foi "beaten" ("despedacada”, "pisada") e cujo potencial de
vida néo vingou.
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("clang™). A nostalgia do passado é recorrente, marcada pela referéncia ao tempo de
um ano e as horas que passam lentamente; ademais, 0 enaltecimento do passado
vem pela memoéria do amado que agora lhe parece tdo longe e pelo beijo que ndo
mais existe ("kiss him the old way").

N&o vejo razéo para nao crer que a voz do poema seja distintamente feminina:
primeiramente devido ao emprego do pronome "him" ("kiss him"), definindo, assim, o
género do "amado". Os ecos da presenca da agua (rio, lagrimas, chuva, chorar) sdo
também tradicionalmente ligados ao feminino e complementam a idéia da infertilidade,
que é sublinhada pela triste imagem do "gréo despedacado” ("beaten corn of grain™).
O "grao" traz a idéia do potencial da vida presente na semente que poderia ter
crescido, mas que por ter sido "beaten" ("despedacado”, "pisado"), ndo vingou.

A referéncia a pintura Ophelia de Millais se firma no poema visualmente,
como "the memory/of something | have seen"/"a lembrancga/de algo que eu vi" (grifo
meu), se tornando, dessa forma um "poema ekfrastico”, i.e., um texto que traz
impressodes visuais a mente (CLUVER, 2006; LOUVEL, 2006)118, Nessa perspectiva, o
espaco de Ophelia é reconhecido nas vérias alusdes a natureza "verde", i.e., "longas
folhas da relva”, "as folhas verdes", que aparecem em abundancia no quadro de Millais.
O rio € outra referéncia espacial importante, pois é o lugar da morte de Ofélia; ele é
descrito por Siddall como "the river ever running down"/ o rio que corre eternamente”,
alusao reforcada pelo verbo "float/flutuar" que faz mencdao direta a situacéo da Ofélia
representada pelo pintor. A agua, "elemento de Ofélia", ird também aparecer nos
substantivos "tears/lagrimas" e "rain/chuva, bem como no verbo "weep/chorar". Ademais,

"chorar" traz a mente a importante referéncia ao chorao ("weeping-willow"), metafora

118Cliiver esclarece que um poema ekfrastico "pode ser relacionado de diversas maneiras a
obra na qual ele se baseia: como uma interpretacdo, uma meditacdo, um comentério, uma critica,
uma imitacdo, uma contra-cria¢do..." (CLUVER, 2006, p.129). Ambos Clilver e Louvel enfatizam que
0 iconotexto traz & mente uma imagem, ainda que ndo remeta diretamente a ela. E principalmente
quando fazemos uma leitura do poema como uma transposicao intersemiética que podemos obter
diferentes dimensdes da compatibilidade das duas obras.
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do amor nao correspondido da Ofélia shakespearianall® e, cujo galho "perfidamente
se rompe" (ver descricado de Gertrudes) levando-a ao seu tragico fim.

Ainda que no poema exista a memoria do "summer weather"/"clima de
verdo", que indica o sol e a luminosidade, o escuro certamente ir4 predominar, ndo
somente pelo tom melancélico, mas também, pelo uso do adjetivo "dim/apagado” e
do substantivo "shadow/sombra". A escuriddo é uma caracteristica enfatizada pelas
pinceladas de Millais, representada no quadro com maior ou menor intensidade em
nuances de verde.

A cor que domina o quadro de Millais e circunda a morte de Ofélia € o
verde, que, de uma forma impressionante, dominara também o poema. O verde ndo
aparece apenas de forma direta, "green” (trés vezes), mas, e talvez de forma mais
marcada, nas palavras "grass/"relva"/"mato”, "grassy/"herboso” (cinco vezes) e "leaves"/
"folhas" (trés vezes). A natureza, toda revestida de verde, €, a um tempo, motivo de
infelicidade e aceitacdo para o eu lirico, metaforizando a passagem de um "sonho
triste” para um sonho "ainda mais triste". No inicio do poema, a vegetacao verde "se
inclina" sobre o eu lirico e "cobre a sua face", para depois "ternamente" a "envolver
em seu leito", de uma forma quase voluptuosa. O verde é a cor do reino vegetal e se
firma "gracas as aguas regeneradoras e lustrais nas quais o batismo tem todo o seu
significado simbdlico" (CHEVALIER e GHEERBRANT, 1991, p.939). Naturalmente, a
vegetacao verdejante somente existe a partir da 4gua, logo ha uma relacao simbiética
da vegetacdo com a &gua, que, no poema, ird acolher o sujeito lirico num "leito
herboso", fazendo referéncia direta a agua verdejante e lodosa na qual a Ofélia de
Millais foi representada. O simbolismo implicito do batismo fica também presente na

natureza verde, muito embora o eu lirico se mostre sem esperancas.

119shakespeare utiliza o chordo para situar espacialmente e metaforizar a morte de Ofélia.
O choréo também sera utilizado por Shakespeare na cena que antecede a morte de Desdémona, na
sua melancolica cancdo da cena que antecede a sua morte. Outra personagem shakespeariana que
faz alusdo ao chordo como amor nédo correspondido e como morte € a Filha do Carcereiro em Dois
Parentes Nobres. O chorao ("weeping willow") reteve o seu simbolismo e permanece como metafora
recorrente na lingua inglesa, aparecendo néo apenas na literatura, mas também em canc¢des populares.
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A morte, tematizada no quadro de Millais, € enfatizada desde a primeira
linha da segunda estrofe até o final do poema, em abundantes referéncias nas palavras
"lie/deitar", "wasted face/"face exaurida”, "phantoms"/“fantasmas", "unknown ill/"doenca
desconhecida", "shadow"/"sombra", "ghostly/"fantasmagorico”, "pain/"dor" "silence"/
"siléncio", "hush"/"calar", "dream again"/"sonhar novamente", "sonho", entre outras.

A perturbacdo mental da Ofélia shakespeariana, motivo que a leva a sua
morte, é aludida em "tired brain"/'mente exaurida" e "unknown ill"/*doenc¢a desconhecida"
e nas linhas "The unformed visions of my life/Pass by in ghostly train" ['visOes
imprecisas da minha vida"/"Passam como num trem fantasma"]120. Expressdes como
“tired brain/'mente exaurida”, "wasted face"/'face consumida”, "sad"/"triste",
"sadder"/"mais triste" "dead"/"'morta", também auxiliam o leitor do poema a visualizar
a feicdo moribunda da Ofélia de Millais.

A religiosidade e sacralidade do ato de entrega de Ofélia, presentes no
quadro, reaparecem também no poema de Siddall. Aparte a idéia do batismo
sugerida pela presenca da agua regeneradora na vegetacdo verdejante, ha dois
momentos em que o eu lirico se dirige diretamente a Cristo ("Dear Christ"), numa
mistura de lamento e suplica. Ha ainda, e talvez aqui a referéncia mais clara, o gesto
das maos que "stretch/"se estiram”, espelhando o gesto de apelo religioso pintado
por Millais.

N&o ha a mencdao de flores no poema de Siddall, um icone tdo presente no
texto shakespeariano e nas representacdes visuais. Creio que iSso se deve em parte
ao fato de que no quadro as flores ocupam uma posi¢ao secundaria: € o verde que
domina e as flores podem ser somente admiradas isoladamente. Cabe lembrar que

a minha premissa basica na analise do poema € a de que ele seja tratado como um

120Essas "visdes" também servem para dramatizar o momento imediatamente anterior &
morte, como "um filme", que traria imagens da vida da pessoa que esta na iminéncia de morrer. Fiz a
opcédo por traduzir a palavra "train" como "trem", justamente por imaginar que a poeta poderia ter
esse conhecido fenbmeno em mente (e, se foi o caso, "trem" seria adequado, uma vez que na época
0 cinema néo existia).
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"poema ekfrastico", que ir4 se reportar a pintura Ophelia de Millais e ndo abertamente
a Ofélia shakespeariana, ainda que possamos encontrar muitas reverberacdes desta
Gltima no texto de Siddall.

Concluindo, esta breve anélise de "A year and a day" ilustra como o poema
pode ser considerado como uma transposicao textual da pintura Ophelia de Millais.
O que torna esse poema principalmente significativo para o meu estudo é que se
trata de uma re-presentacéo de outra re-presentacdo, o que confirma a intensa inter-
relacdo das artes irmas, poesia e pintura. Porém, e aqui jaz talvez o aspecto mais
instigante dessa relacéo, ao aceitar a leitura que eu propus acima, a ligubre histéria
da propria Elizabeth Siddall € inevitavelmente trazida a tona. "A memoria de algo
que eu vi" soa como uma afirmacdo muito pessoal e particular, especialmente
quando lembramos que a morte estava presente de uma forma tao préxima a poeta.
Ecos da vida de Siddall reverberam fortemente no poema. Embora a falacia intencional
seja uma possibilidade que nunca deve ser descartada de qualquer andlise poética,
Claus Cluver admite que ao lermos um poema como uma transposicao intersemiotica,
podemos também ouvir a voz do eu lirico como a voz do préprio poeta, se assim o
texto permitir (CLUVER, 2006, p.125). E, de fato, muito dificil esquecer a voz de Siddall
quando lemos "A year and a day": o eu lirico se confunde com a voz da poeta.

A vida é, de fato, muitas vezes o discipulo da arte. Sobre isso explica
Oscar Wilde: "Embora possa parecer um paradoxo — e 0s paradoxos sao sempre
coisas perigosas — nao deixa de ser verdade que a Vida imita a Arte muito mais do
que a Arte imita a Vida." (WILDE, 1992, p.36). O caso de Siddall parece ser mesmo
paradigmatico dessa "perigosa” relacdo e ndo passou despercebido do préprio
Wilde, que, no mesmo ensaio, menciona como a beleza de Siddall influenciou os
saldes de arte, com "seus misticos olhos do sonho de Rossetti, com a longa
garganta de marfim, o estranho maxilar quadrado, e o sombrio cabelo solto que ele

tdo ardentemente amou...". (WILDE, 1992, p.36).
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Por essa Gtica, as complexas ligacbes da arte com a arte e da arte com a
vida sao trazidas a tona e ressaltadas. Elizabeth Siddall descreve no seu poema a
morte da heroina que ela, ao mesmo tempo, serviu e, de certa forma, seguiu de

modelo. Na arte, na vida e, infelizmente, na morte.
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CONSIDERACOES FINAIS

What ceremony else?

(Laertes, no funeral de Ofélia)

Nesta tese mapeei a historia da representacdo de Ofélia na Inglaterra vitoriana
em trés areas nas quais a personagem teve importante projecao: texto, teatro e pintura.

A perspectiva dos estudos culturais, tal como teorizada e praticada por
Raymond Williams, me deu a possibilidade de lidar com textualidades diversas:
critica de espetaculo, critica teatral, comentarios de um livro de memarias, notas e
comentarios de edicdes, material de jornais e revistas e criticas literarias, que constituem
um conjunto de praticas culturais de uma época. Resgatei, para fins de analise, duas
versdes de Hamlet adaptadas para a leitura da familia, duas "narrativas instrutivas"”,
uma producéo teatral, uma pintura e um poema para tentar recuperar alguns valores,
certas experiéncias e praticas culturais presentes na época vitoriana. O meu estudo,
portanto, deu importancia a todas essas manifestacbes sem fazer distingdes ou
estabelecer hierarquias. Por exemplo, o poema de Elizabeth Siddall "A year and a
day" nao foi analisado pela sua realizacdo estética, mas como um registro de certa
estrutura de sentimento prevalecente na época.

O conceito de "estrutura de sentimento" também me foi Gtil para entender que
as diversas representacdes de Ofélia ndo foram geradas isoladamente; ao contrario,
constituem uma rede (ou, como chama Williams, "estrutura™) que se interconecta,
fazendo com que as relacgdes de leitura se transformem, se fortalegam, se ampliem e
se redefinam de uma maneira muito dinamica. A incorporacdo de Ofélia por diferentes
sistemas de representacao articula uma resposta social aos paradoxos da época e
oferece um veiculo apropriado para compreendé-los, principalmente no que diz
respeito aos papéis femininos.

Tendo em vista que cultura é também um "modo de vida", procurei encontrar
reverberacdes das representacdes de Ofélia em figuras histéricas, que, com maior

ou menor intensidade, reproduziram o discurso dominante. Henrietta Bowdler, a
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adaptadora e idealizadora do maior fenébmeno editorial shakespeariano do século XIX,
foi "apagada" e permaneceu na obscuridade por mais de 150 anos. Ellen Terry, a
grande dama do teatro inglés, como vimos, se consagrou com papéis "apagados" como
o de Ofélia. Sua relacéo com o actor-manager Henry Irving também reflete o apagamento
da mulher na época, submetida a voz masculina para poder expressar-se. Dessas
personagens historicas, Elizabeth Siddall mereceu maior destaque na minha analise.

O processo de apagamento de Ofélia, nos textos e no teatro, também se
encontra nas artes visuais, ainda que sua imagem tenha proliferado. Um exemplo
paradigmatico desse paradoxo é o quadro de Millais. A despeito de sua beleza, ele ndo
deixa de ser um quadro que representa a morte de uma mulher, i.e., 0 "apagamento”
na sua forma mais definitiva. A beleza da modelo e a sua fragilidade ante o espectador
"apagam" o sujeito e o tema, o0 que leva criticos e historiadores da arte a falar sobre
a sua "ndo representabilidade". O momento sagrado da morte € ‘domesticado’ e tornado
‘profano’ em nome da "Arte". Ofélia se torna um objet d'art: um corpo bonito que
se rende ao olhar. A consideracdo que Griselda Pollock faz sobre a arte dos Pré-

Rafaelitas € pertinente:

High Culture plays a specifiable part in the reproduction of women's oppression,
in the circulation of relative values and meanings for the ideological constructs of
masculinity and femininity. Representing creativity as masculine and Woman as
the beautiful image for the desiring male gaze, High Culture systematically
denies knowledge of women as producers of culture and meanings. Indeed
High Culture is decisively positioned against feminism. No only does it
exclude the knowledge of women artists produced within feminism, but it
works in a phallocentric signifying system in which woman is a sign within
discourses on masculinity. The knowledges and significations produced by
(...) the Pre-Raphaelites are intimately connected with the workings of
patriarchal power in our society (POLLOCK, 2003, p.23).

[A Alta cultura tem um papel bem especifico na reproducdo da opresséo
feminina, na circulacdo de valores e significados relativos para as
construgdes ideoldgicas da masculinidade e feminilidade. Representando a
criatividade como masculina e a mulher como uma bela imagem para o
olhar masculino voyeuristico, a Alta Cultura recusa, sistematicamente, a
idéia da mulher como produtora de cultura e de significados. Com efeito, a
Alta Cultura é decididamente contra o feminismo. Ela ndo apenas exclui o
conhecimento de mulheres artistas que trabalham no contexto do
feminismo, mas também funciona como um sistema de significacdo
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falocéntrico no qual a mulher ndo passa de um signo nos discursos sobre a
masculinidade. Os conhecimentos e significados produzidos pelos (...) Pré-
Rafaelitas estdo intimamente conectados com os funcionamentos do poder
patriarcal na nossa sociedade]

A macabra tematica do quadro de Millais € uma metafora adequada para o
apagamento de Siddall como "produtora de significados". A observacdo de Pollock
serve para iluminar a relagcdo de Rossetti com Siddall. Ainda que Siddall tenha sido
pintora e poeta, ela foi eternizada como a musa do grande artista Pré-Rafaelita. Dai
a minha intencdo de resgatar do esquecimento aspectos da vida de Siddall como
artista e analisar um de seus poemas, paralelamente a analise do quadro para o
qual ela serviu de modelo.

O escopo da minha leitura foi especifico e naturalmente ndo contemplou
muitas possibilidades de estudo. A apropriacdo da personagem nos séculos XX e XXI
por dramaturgos importantes como Heiner Muller (Hamletmaquina, 1977) e Steven
Berkoff (O mal secreto de Ofélia, 2001) poderia gerar um estudo comparativo que
verificasse de que maneiras Ofélia é reinscrita no cenario politico pds-feminista.
Outra possibilidade interessante seria fazer uma analise que inventariasse a
construcdo da loucura feminina via a figura de Ofélia pela psiquiatria dos séculos XIX
e XX. De particular importancia seria realizar um estudo aprofundado sobre a
apropriacdo de Ofélia pela cultura de massas (ver exemplos no Anexo 8). Acredito que
este tipo de andlise poderia trazer novos insights sobre a cultura contemporanea, em
especial no que diz respeito ao culto do corpo feminino.

Laertes faz uma justa pergunta no enterro de Ofélia, "What ceremony
else?" (V.i) / "E entdo, nenhuma cerimbnia mais?" (p.55). A minha "ceriménia" foi
caracterizada por ressuscitar um corpus representacional de Ofélia na Inglaterra
vitoriana, uma prética cultural que reflete estratégias sutis de controle e dominancia,
qgue, longe de serem indécuas, produzem significados que tentam normalizar uma
certa maneira de ver a mulher.

Os séculos XX e XXI redimensionam o0 "ressuscitamento” de Ofélia. Na

dramaturgia, as releituras politizadas de Heiner Muller e Berkoff colocam Ofélia no
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contexto pdés-modernista. Hamletmaquina, em especifico, desconstréi a beleza da
heroina, colocando-a amarrada a uma cadeira de rodas, de onde ela, aos gritos,
narra a opressdo da mulher no Ocidente. J& em O mal secreto de Ofélia, Berkoff
inventa, de forma criativa e poética, um subtexto para Ofélia, como que preenchendo
as lacunas da narrativa ambigua da Ofélia de Shakespeare.

As edicbes de Hamlet ndo se preocupam mais em "bowdlerizar" as falas de
Ofélia ou sobre Ofélia e as "narrativas instrutivas" que a usavam como modelo de
conduta ou forma de admonicdo deixaram de existir. No palco contemporaneo, temos
Ofélias as mais variadas: Ofélias encenadas por homens, Ofélias desafiadoras e
agressivas, Ofélias ostensivamente sensuais e Ofélias mais conservadoras.

Ofélia continua a ser obsessivamente re-produzida como um corpo, € muitos
pintores, pintoras, fotografos e fotografas demonstram a incrivel reprodutibilidade da
pintura de Millais. Naturalmente, muitos argumentam que essas re-criagdes revisitam
Ofélia de um ponto de vista critico. Para citar apenas um exemplo conhecido, o
fotografo Gregory Crewdson em Untitled (Ophelia, 2001) situa a dona de casa Ofélia,
j& moribunda, no rio que invadiu sua sala de estar, onde ela jaz em meio de casacos,
um robe e chinelos, numa criativa "geometria da dor". O vestido branco de Ofélia é
substituido por bandagens, que, embora aludam a sua repressao, também enfatizam
0 belo corpo da modelo. Exemplos como os de Crewdson serdo abundantes, como o
Anexo 4 ilustra. Ainda que essas parddias criticas tenham um inegavel valor politico e
contestem a representacdao dominante, elas podem incorrer no risco de, simultaneamente,
reforca-la, como alerta Linda Hutcheon (1989). As parddias criticas da Ophelia de
Millais sé&o cumplices de sua precursora e, mesmo que tentem subverté-la, recuperam e
objetificam corpos bonitos imersos em "seu elemento”.

Estudos recentes como o de Anna Silver (2002) situam o nascimento da
anorexia como uma doenca no século XIX. Silver argumenta que a anorexia € uma
doenca com raizes profundas nos valores, nas ideologias e nas estéticas vitorianas

(SILVER, 2002, p.5). A cultura vitoriana incentivava uma rigida disciplina para o corpo
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feminino em livros de condutas, manuais de beleza, periédicos femininos e mesmo
em textos médicos. Uma das atitudes preconizadas era periodos de jejuns.

A tese de Silver ndo me surpreende depois do que apreendi sobre a cultura
vitoriana. Fica claro que a "cultura da anorexia" é fruto do discurso da glamourizacéo
da morte e do apagamento da mulher. Vemos na midia o crescente indice de
anorexia. As modelos exibem seus corpos cadavéricos em passarelas de moda, em
revistas e em campanhas publicitérias. A objetificacdo do corpo feminino se tornou
um cliché. Nao h4, no entanto, exemplo mais forte do corpo feminino como objeto do
que na morte. Talvez seja por isso que a glamourizacdo da morte continue tao
presente hoje. A estética da "bela mulher morta" foi normalizada de tal maneira que
nossos olhos ja ndo conseguem percebé-la: ela ndo é "representavel”.

Ainda que Ofélia tenha sido textualizada em poemas, pecas e até romances
no século XX, ainda que as Ofélias teatrais facam releituras contemporaneas que
contestem a Ofélia vitoriana, ainda que a critica feminista tenha se ocupado de
resgatar Ofélia nos estudos académicos!?l, vemos que o discurso sobre o feminino
gue se iniciou na Inglaterra vitoriana e do qual Ofélia é exemplo paradigmético continua
de forma muito preocupante. Um estudo que contemplasse ndo somente a permanéncia
da personagem na cultura de massas (ver exemplos no Anexo 8), mas também os
seus desdobramentos, seria particularmente frutifero.

E numa lagubre confirmacdo do "apagamento"” da mulher como agente
social e a estetizacdo da morte feminina, hoje, dia em que acabo o meu trabalho, me
deparo com mais um exemplo na ultima edi¢do da influente revista de moda sueca

Bon: A mais recente herdeira das Ofélias vitorianas. Nao é uma infeliz coincidéncia.

121ver Anexo 7 com a extensa bibliografia escrita sobre Ofélia compilada por Thomas
Larque, webmaster do excelente site www.shakespearean.org.uk. Agradeco a Thomas Larque por
permitir que eu a reproduzisse.


http://www.shakespearean.org.uk/
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Ein Bild sagt mehr als 1000 Worte
Uma imagem vale mais que mil palavras
Kurt Tucholsky

"O mais, tudo é siléncio"
(Hamlet)
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ANEXO 1

LEA MERRIT

Anna Lea Merrit Ophelia gravura 1880
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ANEXO 2
DR. DIAMOND

Hugh Welch Diamond
Untitled [Mental Patient, Surrey County Lunatic Asylum]
c. 1851-52
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ANEXO 3

PINTURAS DE OFELIA EXPOSTAS NA ROYAL ACADEMY, LONDRES

ANO NUMERO ARTISTA TiITULO
1791 172 Henry Singleton Ophelia
1801 74 Sir Robert Kerr Porter Mr. and Mr.s. Harry Johnston in the character of Hamlet
and Ophelia
1804 80 Martin Archer Shee Young Lady as Ophelia
1809 515 Miss Mary Anne Croft Ophelia
1828 902 C. E. Liverati Hamlet and Ophelia
1831 415 Lilburne Hicks Ophelia
1831 281 George Clint Charles Young...
1831 128 John Wood Ophelia
1837 343 Edward Chatfield Ophelia
1842 71 Richard Redgrave Ophelia
1842 Daniel Maclise The play scene from Hamlet
1844 64 Frederick Charles Cooper Ophelia
1845 539 Frank Stone Scene from Hamlet, Ophelia sings
1851 125 Chester Earles Ophelia
1851 701 James Godwin Hamlet and Ophelia
1852 530 Henry Nelson O'Neil Scene from Hamlet
1852 556 John Everett Millais Ophelia
1852 1247 Arthur Hughes Ophelia
1855 559 Alfred Fowler Patten Ophelia
1858 1187 William Calder Marshall Ophelia
1859 208 Samuel Baruch Halle Ophelia
1859 612 Thomas Francis Dicksee Ophelia
1864 1020 Miss Alyn Thornycroft Ophelia at the brook
1865 603 William Q. Orchardson Hamlet and Ophelia
1868 576 E. C. Barnes Ophelia
1868 151 Signor Rapisardi Ophelia
1870 668 Miss Isabel Naftel Mrs. W. Rousby as Ophelia
1871 421 Lionel Percy Smythe "There is a willow"
1873 162 William Maw Egley "Sweets to the sweet"
1874 579 Henry Nelson O'Neil Ophelia
1874 169 William Salter Herrick Ophelia
1874 1048 H. G. Wills Ophelia and Laertes
1874 380 William Q. Orchardson Ophelia
1875 344 Alfred W. Elmore Ophelia
1879 232 C. W. Cope Hamlet and Ophelia
1880 664 Louise Jopling Ophelia
1880 1414 Anna Merrit Ophelia
1881 1154 Ada Taylor Ophelia
1882 996 Francis H. Eastwood "There's Rosemary...."
1883 658 Joseph Mordecai Miss Stella Brereton as Ophelia
1883 35 Theresa Thornycroft Ophelia
1884 193 Maynard Brown Ophelia
1889 268 Henry John Hudson Ophelia
1889 222 J. W. Waterhouse Ophelia
1890 1041 Henrietta Rae Ophelia
1891 405 Thomas Francis Dicksee Ophelia
1892 43 Louise Jopling Mrs. Tree as Ophelia
1893 1023 Lexden L. Pocock Ophelia
1895 679 William Stott (of Oldham) Ophelia
1897 1351 Clement O. Skilbeck "How should I..."
1900 1651 Henry E. Crocket Ophelia
1901 834 Herbert Gandy The finding of Ophelia
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ANEXO 4
PARODIAS DE OPHELIA DE MILLAIS



199




200




201

ANEXO 5
DESENHOS E PINTURAS DE ELIZABETH SIDDALL FEITAS POR DANTE

GABRIEL ROSSETTI
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ANEXO 6
SONETO DE ROSSETTI RETIRADO DO CAIXAO DA ESPOSA

Soneto "Another Love" de Dante Gabriel Rossetti, recuperado em 1969
pelo poeta do caixo de Elizabeth Siddall, sua esposa.
(British Museum, Londres)
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ANEXO 8
EXEMPLOS DE OFELIA NA CULTURA DE MASSA
(SERIE DE BEST-SELLERS E MUSICA POPULAR)
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ANEXO 9
OFELIAS MORIBUNDAS (A CAMINHO DO CORREGO)
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