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FORORD 

 

Jeg har hatt lyst til å skrive om Shakespeares A Midsummer Nightôs Dream helt siden jeg så 

Henry Fuselis Titania and Bottom (ca. 1790) på Tate Britain under en ekskursjon med 

Kunsthistorie UiT til London. Jeg synes det er noe fascinerende ved hvordan kunstnere har 

avbildet det overnaturlige, og jeg har hatt et ønske om å lære om hvilke faktorer som har 

bidratt til de forskjellige uttrykkene. I tillegg synes jeg at A Midsummer Nightôs Dream er et 

rikt og interessant stykke, og det har vært spennende å kunne studere det nærmere. Denne 

oppgaven har vært et enormt stykke arbeid for meg. 

 

Jeg vil si tusen takk til min dyktige og hjelpsomme veileder Ingeborg Høvik, samt de andre 

professorene og studentene ved Kunsthistorie UiT som har gitt meg verdifulle innspill. Tusen 

takk til mine foreldre og venner som har støttet meg. Ikke minst takk til universitetsbiblioteket 

og Stadsbiblioteket i Malmö som lot meg tviholde på Christopher Woods Fairies in Victorian 

Art langt utover innleveringsfristen.  

 

Takk! 

 

 

 

Forsidebilde: Sir Edwin Landseer (1848-51), Scene from A Midsummer Nightôs Dream. 

Titania and Bottom. National Gallery of Victoria. Hentet fra Google Arts and Culture. 
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INTRODUKSJONSKAPITTEL: Viktoriansk forestillingsevne og 

Shakespeare 
 

0.1 Oppgaven ï bakgrunn og oppbygging 

På slutten av 1500-tallet, antageligvis rundt 1595-61, skrev Shakespeare en komedie med 

handling lagt til  antikkens Athen og en vill skog i nærheten, som følger fire forskjellige 

grupper igjennom problemer relatert til kjærlighet og ekteskap, med en god mengde magi, 

forvirring og misforståelser. For viktorianske betraktere, var motiver fra A Midsummer 

Nightôs Dream antageligvis lette å kjenne igjen ï stykket som var skrevet av Shakespeare for 

omtrent 250 år siden hadde fått en renessanse, og var en hyppig inspirasjonskilde for 

billedkunstnere, sammen med andre litterære motiver2. Flere forskjellige faktorer spiller inn i 

årsaken til stykkets popularitet, blant annet en gryende interesse for britisk litteratur og 

Shakespeare som ble drevet av en voksende middelklasse3, samt en interesse for det 

overnaturlige som representeres av feer, en viktig del av stykket. Dette uttrykkes i en smal 

sjanger av viktorianske malerier kalt femaleri4, der en fantasiverden, ofte med 

miniatyrmennesker blant naturen, blir avbildet. I Art to Enchant beskriver Richard Schindler 

femaleri som påvirket av seks forskjellige elementer: teater, landskap, det overnaturlige, det 

groteske, og humor5. I tillegg var nesten alle viktorianske femalerier fram til ca. 1860 basert 

på enten Shakespeares The Tempest eller A Midsummer Nightôs Dream6. Tre slike malerier er 

utgangspunktet for denne oppgaven: Robert Huskissons The Midsummer Nightôs Fairies 

(1847), Joseph Noel Patons The Quarrel of Oberon and Titania (1849), og Edwin Landseers 

Scene from A Midsummer Nightôs Dream. Titania and Bottom (1848-51). 

 

Oppgaven er bygd opp av tre kapitler som fungerer som casestudier med utgangspunkt i hvert 

av disse britiske maleriene fra 1850-tallet, med motiv fra Shakespeares A Midsummer Nightôs 

Dream. I hvert kapittel foretar jeg en analyse av det valgte verket. Disse spesifikke verkene er 

 
1 Shakespeare, W. (2003). ! aƛŘǎǳƳƳŜǊ bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳΦ Red. R. A. Foakes. Cambridge University Press: 
Cambridge s. 1 
2 Dulwich Picture Gallery (2003). ά{ƘŀƪŜǎǇŜŀǊŜ ƛƴ ±ƛŎǘƻǊƛŀƴ !Ǌǘέ ŦǊŀ Shakespeare in Art. Martineau, J. & Shawe-
Taylor, D. (Red.). Merrell: London, New York. S. 217 
3 Ibid.  
4 Wood, C. (2000). άLƴǘǊƻŘǳŎǘƛƻƴέ fra Fairies in Victorian Art. Antique Collectors Club Ltd. Woodbridge, Suffolk. 
s. 8-17 
5 Schindler, R. A. (Mai 1988). Art to Enchant: A Critical Study of Early Victorian Fairy Painting and Illustration. 
[Doktorgradsavhandling]. Brown University. s. 14 
6 Wood (2000). s. 42 
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utvalgt i hovedsak på grunn av stilforskjeller imellom dem, samt at de alle avbilder et eget 

motiv hentet fra A Midsummer Nightôs Dream, som åpner opp for å analysere verkene basert 

på forskjellige temaer i hvert kapittel. Generelt er oppgaven i liten grad basert på en spesifikk 

teori, men er indirekte inspirert av Erwin Panofskys teori om ikonografisk tolkning, ettersom 

motivenes mulige opphav og betydning analyseres, som deretter plasseres i en sosial kontekst. 

Jeg trekker også fra teori om forholdet mellom bilde og tekst, spesifikt i viktorianske narrative 

malerier (oversatt fra narrative painting) som forklart av Julia Thomas i Pictorial Victorians. 

Der forklarer hun hvordan det skapes disharmoni mellom bilde og tekst fordi de 

kommuniserer på forskjellige måter, og at dette bidrar til å fremheve forskjellene mellom dem 

når de sammenlignes7, fremfor at tekstlige opphavskilder (som i tilfellet malerier fra 

Shakespeares verker) eller tilhørende tekst bare kan brukes til å beskrive bildene. Dette 

dukker flere ganger opp i oppgaven min, særlig kapittel 1 og 3, der forskjeller mellom 

mediene (inkludert teater) blir fremhevet. Likevel baserer analysene seg i hovedsak på studie 

av empirisk materiale i form av primærkilder. Dette inkluderer selve stykket, malerier, 

hurtigbøker, anmeldelser, programhefter og kataloger. 

 

For hvert verk undersøker jeg lignende motiver i viktoriansk kunst, og verkets forhold til 

opphavsteksten. Første kapittel er en analyse av Robert Huskissons The Midsummer Nights 

Fairies (1847), der jeg undersøker motivet av den sovende fedronningen Titania. Her er 

utgangspunktet for tolkning verkets forhold til teateret, der jeg også tar opp antikke 

inspirasjonskilder, og erotisering av feer i teater og billedkunst. Kapittel 2 tar for seg sir 

Joseph Noel Patons The Quarrel of Oberon and Titania (1849), der jeg tolker verket som en 

bakkanal (bacchanalia) basert på teorier om feenes rolle i folketro og litteratur, og Patons 

bruk av klassiske motiver og symboler. Her skriver jeg også om det indiske byttebarnet (en 

karakter i stykket), og hvordan dette kan knyttes til engelsk kolonialisme. Kapittel 3 tar for 

seg sir Edwin Landseers Scene from A Midsummer Nightôs Dream. Titania and Bottom 

(1848-51), der motivets mulige uttrykk av forbudt kjærlighet undersøkes, samt hvordan verket 

forholder seg til forskjellige tolkninger av forholdet mellom fedronningen Titania og 

håndverkeren Nick Bottom. 

 

Min interesse for Shakespeares A Midsummer Nightôs Dream, og årsaken til at den er 

grunnlaget for oppgaven min, er blant annet en interesse for hvordan det overnaturlige (her; 

 
7 Thomas, J. (2004). άLƴǘǊƻŘǳŎǘƛƻƴΥ ²ŀǊ ŀƴŘ tŜŀŎŜέ fra Pictorial Victorians: The Inscription of Values in Word 
and Image. Ohio University Press. s. 1-20 
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feer) har blitt tolket av forskjellige kunstnere. Jeg ville også undersøke hvordan forskjellige 

kunstnere har tolket samme litterære opphavskilde, og om måten motivene blir representert på 

kan brukes til å forstå moral og verdier innad i en kultur. I en empirisk oppgave som denne, er 

stykket ideelt å ta utgangspunkt i ettersom det er et vidt spenn av forskjellige malerier 

tilgjengelig, samt sekundærlitteratur. Shakespeares komedie tar for seg en rekke forskjellige 

temaer, og har et stort karaktergalleri ï dermed kan det være ideelt å se på hvilke deler av 

stykket som ble fremhevet (og eventuelt utelatt) i teater og billedkunst, for å kunne få en 

bedre forståelse for hvordan verdier og moraler innad i et samfunn kan komme til uttrykk via 

kunst.  

 

Jeg valgte da å fokusere på Viktoriatiden, spesifikt midten av 1850-tallet i Storbritannia, 

ettersom denne perioden har den største mengden malerier med tema fra A Midsummer 

Nightôs Dream, så stykket må på en eller annen måte ha resonnert med viktorianerne. Hva 

angår verdi og moral, har jeg også pekt meg ut noen spesifikke temaer som jeg mener kan 

tolkes i bildene, om kjønn, seksualitet, kjærlighetstabu, fremmedkulturer og folketro. Det jeg 

ønsket å utforske, var hvilke motiver vi oftest ser i viktorianske avbildninger av A Midsummer 

Nightôs Dream og om det er mulig å tolke noen årsak til dette, basert på flere forskjellige 

faktorer. Stykket tar for seg en rekke forskjellige temaer som tilsynelatende ikke går overens 

med slik vi kjenner viktorianske verdier ï for eksempel tabuer som utenomekteskapelige 

forhold, seksuell lyst, utroskap og karakterer som trosser kjønnsroller og det patriarkalske 

samfunnet. Flere malerier fra Viktoriatiden inneholder også nakenhet og erotiske motiver, 

særlig uttrykt gjennom fefigurer. Derfor var det av interesse å utforske og drøfte over hvordan 

dette kunne være akseptert. Oppgavens problemstilling er som følger:  

Hvilke trender og særpreg ser vi i viktoriansk billedkunst med motiver fra Shakespeares 

A Midsummer Nightôs Dream? Hva kan analyse av et utvalg verk og empirisk materiale, 

samt en sammenligning mellom tekst og bilde fortelle oss om viktorianske verdier 

relatert til kjønn, seksualitet, kjærlighetstabu, fremmedkulturer og folketro? 

Gjennom analyse av Huskissons The Midsummer Nightôs Fairies, Patons The Quarrel of 

Oberon and Titania, og Landseers Scene from A Midsummer Nightôs Dream. Titania and 

Bottom ønsker jeg å demonstrere at adapsjoner av Shakespeares A Midsummer Nightôs Dream 

kunne uttrykke viktorianske verdier relatert til de nevnte temaene. Videre vil jeg demonstrere 

at dette kan undersøkes ved studie av empirisk materiale, se på deres likheter og forskjeller 
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med andre lignende verk og teaterproduksjoner. 

 

0.2 Arbeidet med oppgaven ï definisjoner og materiale 

I oppgaven tar jeg for meg flere forskjellige områder, og trekker litt fra blant annet litteratur- 

og teaterhistorie. Jeg forbeholder meg om at jeg ikke kan gå like i dybden i disse feltene, samt 

Shakespearestudier, siden de ikke er mitt fagfelt. Jeg føler likevel at det er nødvendig å trekke 

litt fra disse feltene for å skape et helhetlig bilde av malerienes kontekst. Jeg oppholder meg 

mest i billedkunstens arena, der bildenes fellesnevner er Shakespeares A Midsummer Nightôs 

Dream som behandles som en bakgrunn for maleriene. Dette innebærer at jeg ikke har 

fokusert på kunstnerbiografi, og jeg har heller ikke valgt å undersøke hvilke utgaver eller 

teateroppsetninger en kunstner har lest/sett, ettersom dette er svært krevende å finne ut, og ble 

prioritert bort. I stedet baserer jeg meg på hva som var standard for teaterproduksjoner i tiden 

og tolker dette som en del av kulturen som billedkunstnere tok del i, særlig de som har malt 

motiver hentet fra Shakespeares verker. Oppgaven baserer seg også på tolkninger fra utvalgte 

sekundærtekster. I de tilfeller jeg skriver om teater, prøver jeg å være konsekvent med hvilke 

begreper jeg bruker, og har egne definisjoner på disse. Scenekunst og teater bruker jeg om 

hverandre, og oppfatter som alle former for kunst som blir fremført på en scene. I dette 

tilfellet er de mest relevante skuespill, opera, dans, o.l. En oppsetning viser til en spesifikk 

gang et stykke ble satt opp, f.eks. første oppsetning av Lucia Elizabeth Vestris A Midsummer 

Nightôs Dream, der en produksjon inkluderer alle oppsetninger av én tolkning av stykket. 

Scenografi brukes om kulisser, effekter, og annet som omhandler scenens utseende. 

 

I løpet av teksten bruker jeg den engelske tittelen A Midsummer Nightôs Dream 

gjennomgående, og andre engelske titler på forskjellige sceneproduksjoner, malerier, sanger, 

og karakterer, for å unngå forvirring eller misforståelser basert på egne oversettelser (sett bort 

fra noen titler som ikke originalt er engelske, som for eksempel Ovids Metamorfoser). 

Siteringer er også direkte fra teksten og oversettes ikke. Metoden jeg bruker til å sitere eller 

vise til en del av stykket, følger en standard fra Modern Language Association (MLA)8, der 

for eksempel akt 3, scene 1, linje 60 til 63 skrives som 3.1.60-3. Det er også verdt å nevne at 

jeg har valgt i stor grad å ikke skille mellom de forskjellige landene innad i Storbritannia. 

Dette kunne ha vært relevant ettersom Shakespeares popularitet i England kan sees på som et 

 
8 Womack, M. (Sist red. 03.09.2лмфύΦ άIƻǿ ǘƻ ǉǳƻǘŜ {ƘŀƪŜǎǇŜŀǊŜέ ŦǊŀ drmarckwomack.com. 



 

5 
 

ledd i å skape en særegen engelsk identitet. I tillegg var sir Joseph Noel Paton skotsk, og 

bodde i Skottland en del av sin kunstnerkarriere. Kapittelet om hans verk The Quarrel of 

Oberon and Titania tar også for seg folketro. Her kunne det blitt skilt mellom engelsk, skotsk 

og keltisk folketro som kan ha regionale og kulturelle forskjeller, men på grunn av oppgavens 

omfang var dette for krevende å ta for seg i denne omgang, der mesteparten av litteraturen om 

folketro som brukes i oppgaven, omhandler A Midsummer Nightôs Dream. Derfor brukes 

samlebetegnelsen «britisk» ofte, selv om jeg er klar over at Storbritannia ikke er homogent. 

Likevel er dette begrepet nyttig og relevant å bruke, ettersom selve stykket var skrevet fra et 

engelsk perspektiv ï I tillegg har alle hovedmaleriene blitt utstilt i London, så de har på en 

eller annen måte en tilknytning til Londons kunstliv. 

 

Som utgangspunkt bruker jeg Cambridges utgave av A Midsummer Nightôs Dream fra 2003, 

redigert av R.A. Foakes ï der er endringer i de forskjellige utgavene fra tidlig 1600-tallet blitt 

redegjort for. Jeg bruker også én spesifikk teaterproduksjon fra 1840 av Lucia Elizabeth 

Vestris, ettersom denne satte en standard for senere produksjoner, men andre produksjoner 

blir noen ganger trukket inn. Her har jeg ikke tilgang til manus/hurtigbok, og bruker dermed 

sekundærlitteratur. Sekundærlitteraturen min kommer fra flere forskjellige fagfelt, blant annet 

kunsthistorie, teaterhistorie, litteraturhistorie, kjønnsforskning og Shakespeareforskning.  

Et problem med arbeidet mitt med de utvalgte maleriene, er at jeg ikke har hatt mulighet til å 

studere bildene in situ. Sett bort fra Henry Fuselis Titania and Bottom (fig. 21) kan jeg ikke 

vite hvilke digitale reproduksjoner som er mest representative. Studie av maleriene in situ 

hadde gitt et bedre inntrykk, særlig når det gjelder størrelse, der The Midsummer Nightôs 

Fairies er i et beskjedent format, imens The Quarrel of Oberon and Titania sitt store format 

rommer masse små detaljer. Denne typen oppgave tar for seg mange forskjellige verk fra 

forskjellige samlinger, så bruk av nettressurser for tilgang til primærkilder har hatt stor 

betydning i mitt arbeid. Der det er mulig har jeg hentet bildene direkte fra gallerienes egne 

sider, eller fra bøker. 

 

0.3 Shakespeares rolle i Viktoriatiden 

I Viktoriatiden ble Shakespeares verker adaptert til flere forskjellige medier, som behandlet 

forhold mellom bilde, tekst, og skuespill på forskjellige måter ï for eksempel florerte det av 
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masseproduserte, illustrerte utgaver av stykkene, samt oppsetninger på scenen9. Som skal 

undersøkes i oppgaven, stammer også en god del malerier av Shakespeares stykker fra denne 

tiden. En årsak til at det finnes så mange malerier fra denne perioden kan blant annet forklares 

av at private oppdragsgivere og konkurranser ønsket malerier med motiv fra Shakespeares 

verker10 - Landseers Scene from A Midsummer Nightôs Dream. Titania and Bottom er et 

eksempel på et verk bestilt av en oppdragsgiver, som skal undersøkes nærmere i tredje 

kapittel. I Dulwich Picture Gallerys Shakespeare in Art forklares denne fascinasjonen for 

Shakespeare som en del av et større nasjonalt prosjekt ï der England forsøkte å etablere en 

egen kunsttradisjon. Dette var utrykt som et mål for blant annet Boydells Shakespearegalleri11 

og Isambard Kingdom Brunels Shakespearerom12. 

 

Ettersom Shakespeares A Midsummer Nightôs Dream ble skrevet for scenen, kan det være 

relevant å ta for seg noen teaterproduksjoner. Vi vet at viktoriansk billedkunst og teater var 

nært knyttet til hverandre ï dermed er det relevant å ha litt kjennskap til handlingen i stykket, 

og hvordan dette ble formidlet på scenen, for å forstå hvordan billedkunstnerne valgte å 

visualisere motiver fra stykket. Samtidige teaterproduksjoner var en del av kulturen som 

kunstnerne befant seg i, og kan ha bidratt til å påvirke hvilke motiver som var populære. Dette 

kommer tilbake i analysene av verkene, særlig Huskissons The Midsummer Nightôs Fairies og 

Landseers Scene from A Midsummer Nightôs Dream. Titania and Bottom. I de følgende 

delkapitlene går jeg igjennom stykkets handling og temaer, utviklingen av stykket på scenen, 

og én av de viktigste og mest innflytelsesrike teaterproduksjonene av A Midsummer Nightôs 

Dream i Viktori atiden, Lucia Elizabeth Vestris produksjon fra 1840. 

 

0.4 Handlingen i A Midsummer Nightôs Dream 

Teksten er delt inn i 5 akter bestående av scener med vers og prosa13. Handlingens bakteppe er 

et kommende bryllup mellom den athenske hertugen Theseus, den mytologiske grunnleggeren 

 
9 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 217 
10 Faberman, H. & McEvansoneya, F. (Februar 1995). άLǎŀmbard Kingdom BruƴŜƭΩǎ Ψ{ƘŀƪŜǎǇŜŀǊŜ wƻƻƳΩέ, The 
Burlington Magazine, Vol. 137, Nr. 1103. S. 108 
11 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 217 
12 Faberman & McEvansoneya (Februar 1995). s. 108 
13 R. A. Foakes forklarer i sin analyse at Shakespeares originaltekst antageligvis ikke var oppdelt i akter og 
scener, men at dette er en senere oppdeling av teksten som har blitt gjort fordi det i ettertid var standard å 
dele teaterstykker inn i 5 deler. Han forklarer videre at denne versjonen av teksten antageligvis er fra The First 
Folio, en utgivelse fra 1623 av en redaktør som tilsynelatende har hatt tilgang til manuset brukt av 
Shakespeares skuespillerkompani. Dermed har denne redaktøren også lagt inn rundt tretti sceneanvisninger, 



 

7 
 

av Athen, og den mytologiske amazondronningen Hippolyta. Samtidig er det planlagt et 

bryllup mellom to høytstående familier; den unge Hermia skal vies til Demetrius etter sin fars 

ønske, selv om hun selv ønsker å gifte seg med Lysander. Hennes venninne, Helena, er 

samtidig håpløst forelsket i Demetrius. I frykt for å bli henrettet for å gå imot farens ønske, 

bestemmer Hermia og Lysander seg for å rømme igjennom en skog utenfor byen, natten før 

Theseus og Hippolytas bryllup. Demetrius, bestemt på å få Hermia tilbake, jager etter de med 

Helena i hælene. I denne skogen befinner det seg et eget samfunn av fefolk, ledet av 

fedronningen Titania og fekongen Oberon ï et par i en heftig krangel om hvem av dem som 

har rett på et indisk byttebarn (oversatt fra engelsk changeling) som Titania har overtatt. Den 

siste gruppen i stykket befinner seg også i skogen; håndverkerne Quince, Bottom, Flute, 

Snout, Starveling og Snug øver på et skuespill som skal fremføres i anledning Theseus og 

Hippolytas bryllup.  

 

Krangelen mellom Titania og Oberon utløser resten av handlingen og alle forvirringene som 

hører med. I sitt raseri mot Titania, ønsker Oberon å påføre henne skam. Ved hjelp av en 

magisk blomst forhekser han henne til å forelske seg i det første vesen hun ser når hun våkner. 

På vei for å utføre dette merker han seg også Helenas ugjengjeldte kjærlighet for Demetrius, 

og befaler sin høyre hånd Puck (også kjent som Robin Goodfellow, en fefigur fra engelsk 

mytologi) til å forhekse den unge athenske mannen med samme nektar. Puck forveksler 

Demetrius med den sovende Lysander, som blir funnet av Helena og dermed stormforelsket i 

henne. Samtidig blir håndverkeren Bottom forhekset av Puck, så hodet hans blir byttet ut med 

et eselhode, som skremmer bort de andre skuespillerne. Titania våkner, blir forelsket i ham, 

og tar han med tilbake til sitt forlystelsessted. Etter Puck forsøker å rette opp feilen ved å 

forhekse Demetrius, blir begge mennene betatt av Helena, som nekter å tro at hengivelsen 

deres ikke er en ondsinnet spøk. Når Hermia våkner, forstår hun ikke hvorfor Lysander 

plutselig virker frastøtt av henne, som utløser en krangel mellom venninnene der gamle, 

undertrykte problemer mellom dem kommer frem i lyset, og en kamp mellom Lysander og 

Demetrius utspiller seg i et stummørke der ingen av de klarer å finne den andre. Når athenerne 

 
noe som ikke var inkludert i de tidligere publiseringene. Foakes forklarer at en årsak til at det kan være få eller 
inkonsekvente sceneanvisninger er at det antageligvis var én publisert utgave av historien, og en annen utgave 
som fungerte som manus til kompaniet som skulle spille stykket på scenen. Man må likevel være bevisst på at 
mange tolkninger av hvordan A Midsummer NiƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳ ble fremført på Shakespeares tid er basert på 
spekulasjoner. Shakespeare, W. (2003). ! aƛŘǎǳƳƳŜǊ bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳΦ Red. R. A. Foakes. Cambridge University 
Press: Cambridge s. 147-9 
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sovner av utmattelse, opphever Puck magien14. 

 

En stund etter Oberon får vite at fedronningen har blitt forelsket i et beist, befaler han at 

magien som påvirker både henne og Bottom, blir opphevet. Han forklarer at hun under 

magisk påvirkning har gitt opp sitt byttebarn til ham. Paret forsones, spiller musikk og danser 

i skogen. Stykket avsluttes med et trippelbryllup mellom de fire unge athenerne og Theseus 

og Hippolyta. Der blir en middelmådig versjon av skuespillet Pyramus and Thisbe blir 

fremført av håndverkerne, en tragedie av Ovid om uakseptert kjærlighet med døden som 

følge. Theseus og Hippolyta diskuterer seg imellom om hva de unge parene hadde opplevd i 

skogen, og om dette var ekte eller kun en drøm, noe de unge athenerne selv er usikre på. 

Feene er også til stede på bryllupet, der de tilbyr sine velsignelser til parene og deres 

fremtidige avkom. Stykket ender med en epilog der Puck henvender seg til publikum/leserne, 

ber om unnskyldning for mulige fornærmende elementer i stykket, og legger frem tanken om 

at hendelsene kun kan ha vært en drøm15.  

 

Stykket tar for seg en flust med forskjellige temaer ï fra kjønnsroller, ekteskap, klasseskiller, 

umulig eller forbudt kjærlighet, til britisk mytologi, magi og nærhet til naturen. Humor og 

samfunnskritikk samt ironisering over selve teaterkunsten er til stede i stykket, for eksempel 

ved å inkludere et skuespill inni et skuespill, som også latterliggjør og dramatiserer ung 

kjærlighet, lik den parene føler. I tillegg er forholdet mellom fantasi og virkelighet et tema 

som dukker opp ofte, og at man ikke alltid kan stole på det man ser. Shakespeares komedie 

kan i det store og hele tolkes som en fortelling om harmoni mellom to sider som kan virke 

som motpoler. På én side finner vi det logiske, rasjonelle og tradisjonelle som symboliseres av 

den greske byen og dets patriarkater. På den andre er det irrasjonelle følelseslivet til de unge 

elskerne (samt Oberon og Titania), det uforutsigbare, magiske og mystiske som symboliseres 

av skogen der fekongen og -dronningen regjerer. På hver sin side av disse to polene kan vi 

også plassere kategoriene mann og kvinne, som settes mot hverandre i handlingen, og forenes 

ï bokstavelig talt i bryllupene ï på slutten. Til slutt blir alle tråder knyttet sammen og de 

forskjellige, muligens også motstridende, delene av historien blandes sammen og reflekteres 

over. Ved å blande den logiske athenske verdenen med det kaotiske og uoversiktlige 

 
14 Det er usikkerheter rundt hvem som forblir forhekset i skuespillets lykkelige slutt. Demetrius forblir forelsket 
i Helena så muligens er han fremdeles under magisk påvirkning.  
15 Hele epilogen er gjengitt i kapittel 3. 
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skogriket, oppstår det harmoni16. Temaet «drøm» er en sentral del av stykket ï I slutten vet 

verken karakterene eller publikum med sikkerhet hva som er virkelighet og hva som er 

drømmer eller fantasier.  

 

0.5 A Midsummer Nightôs Dream på scenen 

 

I følge Foakes finnes det lite bevis på oppsetninger av A Midsummer Nightôs Dream fra før 

slutten av 1600-tallet, bortsett fra at den antageligvis ble fremført ved hoffet i 1604. Stykket 

var ifølge Gary Jay Williams i Our Moonlight Revels sannsynligvis ikke skrevet for denne 

typen publikum, men heller for det offentlige teater. Ifølge ham finnes det teorier om at A 

Midsummer Nightôs Dream originalt ble skrevet for et bryllup, men at dette ikke er sannsynlig 

ettersom skuespillerkompanier i hovedsak var avhengige av offentlige opptredener og ikke 

opptredener for hoffet eller adelen17. Williams forklarer videre at etter Shakespeares tid, ble 

ikke stykket fremført i sin helhet før Viktoriatiden, men at deler av den ble løftet ut og 

fremført uten kontekst, for eksempel Pyramus and Thisbe, stykket i stykket18. Ettersom det er 

flere forskjellige grupper og handlinger i originalstykket, gir det mening at deler kan 

fremføres selvstendig. Det er i tillegg en stor mengde temaer, som kan bety at stykket ikke 

alltid egner seg, eller appellerer godt nok til en viss tidsalder, til å vises i sin helhet19.  

 

I 1692 ble hele stykket fremført i England i en produksjon av Henry Purcell kalt The Fairy 

Queen, som var svært ulik Shakespeares originaltekst. I grove trekk var dette en langt mer 

spektakulær forestilling enn det som ble fremført på Shakespeares tid, og var tilpasset den nye 

tiden ved å være en tydelig hyllest til den daværende kongen og dronningen, samt Englands 

rolle som handelsnasjon; det engelske ved stykket ble fremhevet, imens det greske ble 

fjernet20. I slike produksjoner er det sannsynlig at originaltekst blir ofret for å gjøre rom for 

spektakulær scenografi og imponerende effekter21. Dette peker mot et særtrekk ved senere 

 
16 Taylor, A. B. (2005). άChapter 3: hǾƛŘΩǎ myths and the unsmooth course of love in A Midsummer NiƎƘǘΩǎ 
Dreamέ. I Martindale, C., & Taylor, A. B. (Red.), Shakespeare and the Classics. Cambridge University Press: 
Cambridge. S. 49-65 
17 Williams, G. J. (1997). Our Moonlight Revels. University of Iowa Press: Iowa City. s. 2-18 
18 Ibid. s. 38 
19 Dette diskuteres også i Trevor Griffiths artikkel om Lucia Elizabeth Vestris sin produksjon av A Midsummer 
bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳΣ ŘŜǊ ŘŜǘ ŀǊƎǳƳenteres for at stykket mister sin mening hvis det fremføres i bruddstykker 
ettersom alle delene, uansett om de virker uforenelige, skaper en helhet. Griffiths, T. (Sommer 1979). ά! 
bŜƎƭŜŎǘŜŘ tƛƻƴŜŜǊ tǊƻŘǳŎǘƛƻƴΥ aŀŘŀƳŜ ±ŜǎǘǊƛǎΩ ! aƛŘǎǳƳƳŜǊ bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳ at Convent Garden, муплέ 
20 Williams (1997). s. 43-60 
21 Griffiths (Sommer 1979). s. 388 
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produksjoner; oppløftingen av Shakespeares rykte og A Midsummer Nightôs Dream som et 

nasjonsbyggende redskap for England. På midten av 1700-tallet var den innflytelsesrike 

skuespilleren og teaterregissøren David Garrick pådrivende for å oppløfte Shakespeare, med 

nye reformer til det engelske teater22. Garrick lykkes i å tilpasse A Midsummer Nightôs Dream 

til tidens ideal for italiensk opera og neoklassisisme i flere forskjellige produksjoner. Han var 

vellykket i å fremstille Shakespeare som en kulturskatt, noe særegent engelsk som måtte 

bevares i den litterære kanon23. Disse var populære hyllester av Shakespeare som viser til en 

interesse for å bygge opp poeten som en nasjonal figur. Selv om Garrick ønsket å gjenopprette 

Shakespeares stykker og vise en mer sann fremstilling på scenen, var det likevel deler som var 

kuttet bort ï for eksempel fjernet han håndverkerne i hans produksjon kalt The Fairies fra 

175524. Som tittelen antyder, tok denne versjonen av stykket bare for seg feenes drama, samt 

de fire elskerne25. Det viste seg at produksjonene som lignet minst på originalteksten, var de 

mest populære, som tyder til at A Midsummer Nightôs Dream fremdeles var for vid i temaer til 

å vises i sin helhet26.  

 

I neste århundre, rett før Viktorias regjeringstid, var Shakespeares skuespill fremdeles svært 

populære, i likhet med billedkunst med temaer hentet fra tekstene27. Fra 1800-tallet av var det 

flere merkverdige produksjoner av A Midsummer Nightôs Dream, blant annet av Frederick 

Reynolds og sir Henry Rowley Bishop (1816) og Charles Kean (1856). Et særtrekk for 

produksjoner rundt denne tiden var en stadig mer avansert scenografi, og en større interesse 

for en antikvarisk tilnærming til stykket28. Dette innebar blant annet å fremstille antikkens 

Hellas med større nøyaktighet basert på tilgjengelig historisk informasjon, blant annet et 

resultat av arkeologiske funn. Dette kan tenkes å by på problemer ettersom A Midsummer 

Nightôs Dream, til tross for at handlingen finner sted i antikkens Athen, også er koblet til 

Storbritannia, britisk natur og folketro. Hvordan klarte produsentene av scenekunst å forene 

disse elementene?  

 

 
22 Encyclopedia Britannica (Sist red. 16.01.20 av The Information Architects of Encyclopaedia Britannica). 
«David Garrick» fra Britannica.com. 
23 Dette gjorde han blant annet ved å arrangere populære Shakespeare Jubilees i poetens hjemby, Stratford-
upon-Avon, i 1769, og senere på hans teater Drury Lane i London fra 1769-70. Dulwich Picture Gallery (2003). s. 
33 
24 Encyclopedia Britannica (Sist red. 16.01.20 av The Information Architects of Encyclopaedia Britannica). 
25 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 32 
26 Williams (1997). s. 61-64 
27 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 217 
28 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 35 
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Denne koblingen mellom antikkens Hellas og samtidas Storbritannia kunne utnyttes til 

nasjonens fordel. Blant annet ble Theseus rolle fremhevet i en operaversjon av stykket fra 

1816 av Frederick Reynolds og sir Henry Rowley Bishop. Etter Napoleonstiden symboliserte 

Theseus en sivilisasjon styrt av orden, han ble en frontfigur for en nasjonalisme som kommer 

til uttrykk på 1800-tallet29. Flere ganger dukker det opp referanser til Englands koloniale 

interesser, der det for eksempel Titanias overgivelse av byttebarnet er blitt fremhevet, og der 

visuelle virkemidler, som f.eks. krigsskip, skaper assosiasjoner til England og dets forhold til 

India. Lignende scener har også blitt skrevet inn, der for eksempel Hermia trygler sin far om 

retten til å få gifte seg med Lysander i slutten av stykket før bryllupet. Man kan tolke det slik 

at Reynolds kan ha valgt å inkludere disse scenene, som ikke er nødvendige for å fortelle 

historien, for å viske ut ambiguiteten ved Shakespeares originaltekst, der harmonien oppstår 

mellom det rasjonelle og irrasjonelle, mellom menn og kvinner. I Reynolds versjon viser det 

rasjonelle, greske, og patriarkalske seg å være overlegent. Kanskje dette fremmet britiske 

interesser, særlig i koloniland? 

 

0.6 Produksjonen av Lucia Elizabeth Vestris i 1840 

 

I 1840 satte Lucia Elizabeth Vestris, i samarbeid med James Robinson Planché opp en 

produksjon av A Midsummer Nightôs Dream i London. Denne var betydelig av flere grunner, 

blant annet fordi det i sin tid var den versjonen av stykket på scenen som beholdt flest 

originale linjer fra Shakespeare. Vestris var før oppsetningstidspunktet allerede en kjent 

operasanger og skuespiller, og den første kvinnen til å drive sitt eget teaterhus, The Olympic 

Theatre i London, og senere Covent Garden30. I hennes versjon av Shakespeares komedie 

spilte hun selv rollen som Oberon. I produksjonen var bare 400 linjer kuttet, så til sammen 

1700 linjer gjensto31. Første forestilling ble satt opp 16. november 1840 på Covent Garden i 

London ï som bevis eksisterer det et programhefte fra akkurat denne forestillingen, der blant 

annet skuespillerne, scenografer og andre som arbeidet med forestillingen blir presentert, samt 

en oversikt over sangene. Her er det presentert 14 sanger, med navn, type, og sangere32. Ifølge 

 
29 Williams (1997). s. 86-87 
30 Women in World History: A Biographical Encyclopedia. ά±ŜǎǘǊƛǎΣ [ǳŎƛŀ όмтфт-мурсύΦέ fra Encyclopedia.com. 
31 Shakespeare. Red. Foakes (2003). s. 13 
32 Programheftet som man finner en kopi av i Williams (1997) på side 94 inneholder blant annet I Know a Bank, 
en duet mellom Oberon og en fe, som antageligvis er den ofte avbildede slutten på Akt 2, der Oberon, i vers, 
beskriver Titanias forlystelsessted (oversatt fra bower), et populært motiv for billedkunstnere som skal 
undersøkes senere. Den engelske karakteristikken til plantene han nevner ville sannsynligvis resonnert med et 
nasjonalromantisk publikum som ønsket å dyrke noe særegent engelsk.  
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programheftet for oppsetningen var Grievefamilien ansvarlige for scenografien, som vi har 

gjenlevende eksempler på fra en senere forestilling av Charles Kean. Det overlever også trykk 

av Vestris kostyme, som forteller oss at det ikke ble gjort forsøk på å fremstille henne som 

mann selv om hun spilte en mannsrolle ï tvert imot bar hun et særdeles feminint og 

avslørende kostyme. 

 

Vestris versjon av stykket, ble ikke bare populært, med 72 oppsetninger på to sesonger33, men 

skapte også flere normer for senere produksjoner. En avgjørende forskjell mellom Vestris A 

Midsummer Nightôs Dream og tidligere produksjoner, var at det som hendte på scenen alltid 

var basert på Shakespeares tekst, noe som andre produksjoner måtte ofre for å få plass til det 

spektakulære34. Med en voksende interesse for Shakespeare kan man også tenke seg at det 

muligens var et større ønske om å se forestillinger som var så nærmere relatert til 

originalteksten enn tidligere. Vestris versjon var banebrytende for sin til da unike tolkning av 

Shakespeares tekst, og satte flere standarder for viktorianske produksjoner ï at Oberon ble 

spilt av en kvinne, og at flere originale linjer av Shakespeare ble beholdt, samt at musikk kun 

ble satt til Shakespeares tekst35. Hun satte også en standard for et spesifikt mønster for kutting 

av teksten som vedvarte fram til 1914, da teksten ble fremført i sin helhet.  

 

Selv om Vestris beholdt 1700 linjer, var fremdeles 400 linjer kuttet. Å se nærmere på disse 

linjene kan gi et godt innblikk i hva som ble regnet som uakseptabelt for det viktorianske 

publikum, eller unødvendig for å fortelle historien. Dette kan også reflekteres i billedkunst, 

som vi kommer tilbake til i kapittel 3. Som sagt var stykket svært populært, så man kan anta 

at det samsvarte med viktorianske verdier og smak. Selv om det var flere linjer som ble 

beholdt, ble for eksempel en god del av de unge athenernes karakterbygging fjernet, i noen 

tilfell er fordi det var upassende for det viktorianske publikum36. Dette inkluderer særlig 

referanser til avvikende seksuell adferd, for eksempel Lysanders forslag om at han og Hermia 

skal sove på samme mosepute, der nesten hele dialogen er fjernet, og Helenas kommentar om 

at hun vil følge Demetrius som en hund, uansett hvordan han behandler henne.  

 

 
33 Griff iths (Sommer 1979). s. 394 
34 Griffiths forklarer at Planché, som sto for iscenesettelsen av siste scene, baserte den på Oberons siste tale, 
som tillater en stor mengde feer og lys på scenen samtidig. Ibid. s. 395 
35 Hvis man studerer programheftet for Reynolds versjon, ser man navn på sanger som ikke har noe å gjøre 
mŜŘ ƻǊƛƎƛƴŀƭǘŜƪǎǘŜƴΣ ŦƻǊ ŜƪǎŜƳǇŜƭ Ŝǘ ƪƻǊ ŀǾ ƧŜƎŜǊŜ ǎƻƳ ǎȅƴƎŜǊ ΨHark, each spŀǊǘŀƴ ƘƻǳƴŘΩ og Hermias 
Ψ²ŀǊǊƛƻǊǎ, mŀǊŎƘΩ, som glorifiserer Theseus men ikke er assosiert med Shakespeares originaltekst.  
36 Griffiths (Sommer 1979). s. 390-392 
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Det kan argumenteres for at slike deler av teksten var blitt fjernet fordi de alluderer til sex 

utenfor ekteskap. Det var også fjernet linjer som setter disse hovedfigurene i et dårlig lys ï der 

de for eksempel fremstår som egoistiske. I Shakespeare and the Classics skriver A. B. Taylor 

at de unge elskerne i A Midsummer Nightôs Dream er veldig unge ï og fremstår slik i 

originalteksten. De gjør valg og formulerer seg på måter som er umodne og viser til mangel 

på erfaring. Implikasjonen av sex utenom/før ekteskap ville også vært tabu for et 

elisabethansk publikum, slik det var for det viktorianske, noe jeg tar opp i tredje kapittel. 

Dermed ville Shakespeares inkludering av disse linjene, og Hermias påfølgende drøm der hun 

blir drept av en slange imens Lysander fryder seg, fungere som moralske advarsler om livet 

som venter de som får barn utenfor ekteskap37. Vestris har heller valgt å fjerne linjer som 

kunne bli oppfattet som støtende, som da også fjerner noe av betydningen av Hermias drøm 

og parenes karaktervekst38. Man kan da si at noe av moralen forsvinner, men til gjengjeld er 

det sikret at dialogen ikke kan misforstås som aksept for slik adferd. 

 

Vestris avslørende antrekk i rollen som Oberon, gir et inntrykk av at fekongen er en kvinnelig 

figur, mer enn om det hadde blitt gjort forsøk på å skjule at Vestris er en kvinne. At en kvinne 

spilte rollen som Oberon var nytt, men ble på grunn av Vestris produksjon en tradisjon ut 

1800-tallet i England og Amerika39. Vestris produksjon eksemplifiserer en trend innenfor 

produksjoner av A Midsummer Nightôs Dream der det skapes en kobling mellom de 

overnaturlige feene og kvinner, noe vi også kan se i billedkunst. Dette blir diskutert i første 

kapittel, men er interessant å nevne ettersom stykkets popularitet og senere effekt på andre 

produksjoner viser at det var ikke bare akseptabelt, men ønsket å se kvinner i disse rollene, 

selv om det kan argumenteres for at det utfordrer patriarkalske normer og heteronormativitet. 

På Elizabeths tid, og antageligvis i fremførelsen av Shakespeares skuespill, ble kvinnenes 

roller spilt av menn40, noe som hadde endret seg frem til Viktoriatiden, der en kvinne ikke 

bare kunne spille på scenen, men også være både regissør og teatersjef. Ulikt Elisabethansk 

teater, kunne en viktoriansk produksjon av A Midsummer Nightôs Dream spille mer på 

kvinnelig skjønnhet ï og dette var tilfellet i flere produksjoner41. Dette var heller ikke unikt 

 
37 Taylor (2005). άChapter 3: OvidΩǎ myths and the unsmooth course of love in ! aƛŘǎǳƳƳŜǊ bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳέ. s 
49-65. Taylor forklarer bruken av slanger som en referanse til Ovids Metamorfoser, som også kobles til 
syndefallet i Bibelen. Dette var en trend i middelalderlitteratur som også kunne dukke opp i Elisabethansk 
litteratur. 
38 Griffiths (Sommer 1979). s. 390-391 
39 Williams (1997). s. 93 
40 wƛŎƘƳƻƴŘΣ IΦ aΦ όнлмсύΦ άDŜƴŘŜǊ ƛƴ tŜǊŦƻǊƳŀƴŎŜέ ŦǊŀ shakespeare.berkely.edu. 
41 Williams (1997). s. 96 
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for teateret ï som vi skal undersøke i kapittel 1, var dette også tilfellet i Huskissons The 

Midsummer Nightôs Fairies og flere andre avbildninger fra Shakespeares A Midsummer 

Nightôs Dream. 
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KAP. 1: Robert Huskissons The Midsummer Nighġ˫Ě EÀíĖíÙĚ (1847) og 

forholdet mellom billedkunst og teateret  

 

(fig. 1). Robert Huskisson (1847), The Midsummer Nightôs Fairies. Olje på mahogni, 28,9 x 

34,3 cm, Tate Britain. 

 

[é] 

There sleeps Titania sometime of the night, 

Lulled in these flowers with dances and delight 

[é] 

(Oberon, 2.1.253-4) 
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1.1 Introduksjon 

I 1847 ble et maleri av Robert Huskisson utstilt i The Royal Academy of Arts i England, selv 

om kunstneren ikke var akademimedlem42. The Midsummer Nightôs Fairies, et lite oljemaleri 

på mahogni på ca. 30 x 35 cm, viser en scene fra Shakespeares A Midsummer Nightôs Dream, 

der blant annet fedronningen Titania og fekongen Oberon er visualisert, samt flere andre feer. 

I utstillingskatalogen siteres to linjer fra A Midsummer Nightôs Dream; ñThere sleeps Titania 

sometime of the night, lulled in these flowers with dances and delight.ò Disse stammer fra 

Oberons dialog på slutten på 2.1, som forteller både oss og datidas betraktere hvilken del av 

stykket vi blir presentert. Inkluderingen av dette sitatet er viktig for å forstå hva Huskisson 

selv ønsket å formidle til betrakterne. 

 

 Lik t en teaterscene har kunstneren rammet inn handlingen i en klassisk buegang, noe galleriet 

Tate beskriver som en proscenisk bue43. Den oppreiste mannsfiguren kledt som en kriger på 

midten av bildet er mest sannsynlig Oberon. Denne tolkningen er basert på at figuren bærer en 

hjelm som kan ligne på en krone, og at drakten kan ligne på slik Oberon har blitt presentert i 

teateret44. Den liggende kvinnefiguren, med den nakne kroppen vendt mot betrakterne, er den 

mest fremtredende kvinnefiguren, og sannsynligvis Titania. Vi ser en dunkel nattescene brutt 

av sterke, fokuserte lys som fremhever visse deler av bildet. Lyset kontrasteres med skygger 

som tilslører figurer og deler av handlingen. Figurene er inndelt i forskjellige grupper og er i 

forskjellige størrelser ï basert på den omkringliggende naturen; blomster, blader og insekter, 

kan vi forstå at de alle er i en grad av miniatyr, som om de befinner seg på skogbunnen. 

Inkluderingen av vanndråpene på bakken bidrar til å forsterke vår oppfatning av dette som en 

miniatyrscene ï en effekt som også den beskjedne størrelsen på selve maleriet kan ha.  

 

Dette kapittelet gjør et dypdykk i det valgte verket, der det blir drøftet og analysert flere 

forskjellige faktorer som kan ha bidratt til maleriets endelige uttrykk. Grunnen til at det er 

verdt å ta utgangspunkt i dette bildet i et eget kapittel, er blant annet fordi det viser til en 

inspirasjon fra teateret som er større enn andre viktorianske malerier med utgangspunkt i A 

Midsummer Nightôs Dream. Derfor er det ideelt å bruke verket til å studere forholdet mellom 

 
42 Huskissons navn står ikke oppført i listen over Akademimedlemmer. The Royal Academy of Arts (1847) THE 
EXHIBITION OF THE ROYAL ACADEMY. MDCCCXLVIL ς THE SEVENTY-NINTH. W. Clowes and Sons: London.  
43 Tate (мфтуύΦ ά¢лмфлм ¢I9 aL5{¦aa9w bLDI¢ϥ{ C!LwL9{ ŜȄƘΦ муптέ ŦǊŀ ¢ƘŜ ¢ŀǘŜ DŀƭƭŜǊȅ мфтп-6: Illustrated 
Catalogue of Acquisitions. 
44 Et eksempel er Vestris Oberondrakt, som også inneholder en hjelm med fjærpryd, og slik vi ser Oberon 
representert i Grievefamiliens vannfargebilder fra Charles Keans produksjon. 
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disse to mediene. Dette forholdet er likevel ikke tilstrekkelig for å forsøke å forklare The 

Midsummer Nightôs Fairies i sin helhet, derfor tar kapittelet også for seg forholdet mellom 

teksten og bildet, og analyserer flere aspekter ved verket. Først presenteres verket og dets 

historie, mulige inspirasjonskilder og sammenligninger med samtidige lignende motiver, blant 

annet av Richard Dadd og Daniel Maclise. Deretter diskuteres verkets elementer som kan 

være hentet fra teater og klassisk gresk-romerske motiver, og hva dette kan fortelle oss om 

hva kunstneren ønsker å uttrykke med The Midsummer Nightôs Fairies, før det drøftes over 

bildets opphav, altså hvordan det forholder seg til Shakespeares tekst. Kapittelet tar også for 

seg problemer med representasjon av A Midsummer Nightôs Dream og hvordan forholdet 

mellom illusjon og forestillingsevne ble håndtert av teateret i Viktoriatiden ï noe som kan ha 

påvirket Huskissons uttrykk. I sammenheng med dette blir det også diskutert rundt 

kvinnekroppen på scenen og i maleriet, og motivets mulige opphav i orientalistiske motiver. 

Målet med kapittelet er å få en større forståelse for et enkelt verk sin plass innenfor en visuell 

kultur, der de forskjellige punktene ved kunstnerens uttrykk kan formidle sentrale verdier i 

Viktoriatiden.  

 

1.2 Motiver og andre inspirasjonskilder 

 

The Midsummer Nightôs Fairies er for øyeblikket utstilt i Tate Britain i rommet for 

viktoriansk kunst fra 1840-1890, som en del av Walk Through British Art45. I tillegg finnes 

det i alle fall én kopi av verket, kalt Titania Asleep46, som er svært lik den andre versjonen, og 

et annet maleri laget av Huskisson kalt There Sleeps Titania som ifølge Sothebyôs er et mulig 

forarbeid til The Midsummer Nightôs Fairies47. Dette bildet har en lignende komposisjon, men 

er speilvendt, og inneholder færre figurer. Da The Midsummer Nightôs Fairies ble utstilt, var 

femotiver, såkalt fairy painting, en godt etablert sjanger innenfor britisk billedkunst. Dette 

gjaldt særlig motiver fra Shakespeares stykker The Tempest og A Midsummer Nightôs Dream. 

Selv om Huskisson ikke var medlem av akademiet, ble bildet svært godt mottatt48, som tyder 

på populariteten for slike motiver og for selve stykket.  

 

 
45 Tate (1978). Fra nettstedet til maleriet. 
46 ChristiŜΩǎ (19.02.2003). άwƻōŜǊǘ Iǳǎƪƛǎǎƻƴ όŦƭΦ муон-d.1854)" fra THE FORBES COLLECTION OF VICTORIAN 
PICTURES AND WORKS OF ART. 
47 {ƻǘƘŜōȅΩǎ όмлΦмнΦнлмпύΦ άwƻōŜǊǘ Iǳǎƪƛǎǎƻƴέ ŦǊŀ BRITISH & IRISH ART [Auksjonsinfo]. 
48 /ƘǊƛǎǘƛŜΩǎ (19.02.2003). 
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Det er usikkert hvorfor bildet var i et så lite format, men vi kan se at det påvirker uttrykket ï 

for eksempel at ansikter og detaljer er mindre definerte. Man kan også spekulere i om det 

beskjedne formatet kunne hatt den effekten at å se bildet utstilt ga betraktere et inntrykk av å 

kikke inn i en miniatyrverden. Dette er vanskelig å si om man ikke kan studere bildet in situ. 

Det er også mulig at formatet gjorde det enklere å skape reproduksjoner av bildet ï slike ser vi 

for eksempel i Mrs. S. C. Halls Midsummer Eve: a fairy tale of love, en rikt illustrert 

eventyrbok fra 1848. Her bidro flere kunstnere som var kjent for sine femalerier, blant annet 

sir Joseph Noel Paton. Huskisson har illustrert 8 sider og tegnet to frontispieces, altså 

illustrasjonene før del I og VII. På side 115 ser vi et trykk av feenes kamp mot en snegle fra 

The Midsummer Nightôs Fairies. Huskissons A Motherôs Blessing, og utdraget med sneglen 

var ikke originalt laget til boken, og flere av illustrasjonene kan dermed være fra Huskissons 

tidligere bilder. Flere av Huskissons illustrasjoner viser elegante og eteriske skikkelser i 

miniatyr, ofte i klassiske positurer, nakne eller halvnakne ikledt dynamiske, løse draperier, og 

omgitt av natur. 

 

Huskisson har et annet verk som ligner på The Midsummer Nightôs Fairies, også fra 1847, 

kalt Come Unto These Yellow Sands (fig. 2). Tittelen henviser til en scene fra The Tempest, et 

annet teaterstykke av Shakespeare som var et populært emne for billedkunstnere under 

Viktoriatiden, særlig for sine overnaturlige figurer. Likt The Midsummer Nightôs Fairies har 

Come Unto These Yellow Sands også en proscenisk bue, og den tydelige kontrasten mellom 

lys og skygge ï igjen med spotlyseffekten ï er også til stede i dette bildet, samt halvnakne 

kvinneskikkelser i elegante positurer, noen gjemt i skyggene. Den prosceniske buen er viet 

mer oppmerksomhet i dette bildet ï den inneholder blant annet flere figurer i relieff, som er 

tydeligere. En gravering av E. Brain ble trykket som forside til The Art Journal i 1847 - 

originalen var ved trykketidspunktet i besittelsen til S. C. Hall, som også eide The Midsummer 

Nightôs Fairies49. Det er også verdt å nevne av S. C. Hall var innehaver av Art Union, som 

trykket The Art Journal og var gift med Mrs. S. C. Hall som utga Midsummer Eve. I utgaven 

fra 1847 med Come Unto These Yellow Sands ble The Midsummer Nightôs Fairies nevnt som 

årsaken til at Huskissons andre bilder nå fikk mer oppmerksomhet50. 

 

Både Come Unto These Yellow Sands og The Midsummer Nightôs Fairies har mye til felles 

med to andre malerier av den britiske kunstneren Richard Dadd. Seks år tidligere malte Dadd 

 
49 Tate (1978).  
50 Ibid. 
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sin versjon av Titanias tidligere nevnte scene i sin Titania Sleeping (fig. 3). Hans Come Unto 

These Yellow Sands ble malt i 1842 og bærer store likheter til Huskissons versjon. Her er det 

også et tog av feer, som danser og flyr rundt en naturlig buegang av stein på en overflate av 

sand. Disse tidligere tolkningene er også drømmende, og inneholder lettkledde, dansende og 

lekende figurer. Titania Sleeping har også en malt ramme rundt handlingen i bildet. Det er 

likevel en markant stilforskjell mellom de to kunstnere ï lik den tidligere Henry Fuseli byr 

Dadd på en svært detaljrik, mørk, og nærmest psykedelisk tolkning av begge motivene. Små, 

dansende feer blandes med naturen og skaper en bue rundt Titania på en måte som gir Titania 

Sleeping et preg av drømmer og det uforståelige. Her er Titania også blendende opplyst og 

omringet av lignende, elegante kvinnefigurer, som kan ha inspirert Huskisson. Rammen rundt 

dette bildet er dessuten svært detaljert og inneholder menneskefigurer og flaggermus, med noe 

som kan minne om en grotesk statue på toppen. I Yellow Sands blir figurenes 

umenneskelighet illustrert ved hjelp av ansiktsuttrykk ï vilt oppsperrede øyne uttrykker 

ukontrollerte og frie følelser, der Huskissons figurer beholder klassiske, elegante og 

kontrollerte positurer. Blandingen av klassiske positurer og umenneskelige trekk, er noe vi 

finner igjen i flere tolkninger av feer ï blant annet i Patons The Quarrel of Oberon and 

Titania som skal drøftes i neste kapittel. Begge maleriene av Dadd ble utstilt av The Royal 

Academy i henholdsvis 1841 og 1842, det er altså mulig at Huskisson kan ha blitt inspirert. 

Hans fremstillinger er derimot mer balanserte enn Dadd sine, med tydelige forgrunner og 

bakgrunner, som befinner seg trygt innenfor den prosceniske buen. Dadds versjoner derimot 

strekker seg ut i nærmest svimlende spiralkomposisjoner som i mindre grad har definerte 

forgrunner og bakgrunner. 

 

En anmeldelse av utstillingen til The Royal Academy ble publisert i the Athenaeum 29. mai 

1847. Her nevnes The Midsummer Nightôs Fairies, som ifølge anmelderen bærer likheter til 

komposisjoner av Daniel Maclise, en kontemporær, irsk kunstner, som Huskisson menes å ha 

blitt inspirert av51. Maclise har også funnet inspirasjon i Shakespeares fantasirike univers og 

tolket det i flere malerier, for eksempel The Play-scene in óHamletô fra 1842 og den tidligere 

The Disenchantment of Bottom fra 1832, som viser øyeblikket der Bottom våkner ved 

soloppgang, uten eselhode, fremdeles omringet av feer. Selv om denne scenen tar 

utgangspunkt i samme stykke, er uttrykket svært forskjellig. Der Huskisson har en kontrollert 

og rolig komposisjon, har Maclise en svært dynamisk komposisjon, med den samme bruken 

 
51 ¢ƘŜ !ǘƘŜƴŀŜǳƳ όмуптύΦ άCLb9 !w¢{έ ŦǊŀ The Athenaeum, nr. 1022. s. 577. 
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av spiral som vi ser i f.eks. Paton og Dadd, noe som skaper et inntrykk av ubalanse og 

bevegelse. Feene i The Disenchantment har også større likheter til verk av disse to kunstnerne, 

samt den tidligere Henry Fuseli, med forvridde ansiktsuttrykk som skiller skapningene fra 

mennesker ï Maclise har i tillegg malt flere ansikter som fremstår som svært realistiske, i 

motsetning til Huskissons feer. Det er usikkert hvilke malerier av Maclise som anmelderen 

mener har inspirert Huskisson, i museet Tate sin katalog nevnes Scene from Undine (1843), 

som en mulig inspirasjonskilde52. I det øvre venstre hjørnet av dette maleriet, ser vi dansende, 

nakne kvinner, som ligner de hvilende kvinnefigurene vi ser i The Midsummer Nightôs 

Fairies. Denne bruken av den nakne kvinnekroppen for å fremstille feer, er en trend innenfor 

viktoriansk femaleri som skal diskuteres nærmere senere. 

 

Noe annet som preger flere malerier i samme sjanger fra denne perioden, som særlig 

eksemplifiseres av The Midsummer Nightôs Fairies, er at det er mye som er skjult i skyggene. 

Dette inviterer til nærmere studie av maleriet, og gjør det vanskelig å oppfatte alle detaljer 

hvis man ikke kan studere bildet in situ. Selv ikke da er det sikkert at man kan ha en 

fullstendig oversikt over alt som tar plass på billedflaten ï dette fremhever den drømmeaktige 

og kaotiske karakteristikken ved den mytiske verdenen i A Midsummer Nightôs Dream. Til 

tross for at det i Shakespeares originaltekst er svært få beskrivelser av verken omgivelser eller 

karakterer, er det skyggelagde, mystiske, og uoversiktlige noe som går igjen i verk fra denne 

perioden, som også er til stede i Huskissons visualisering. I tillegg viser The Midsummer 

Nightôs Fairies til en tydelig inspirasjon fra teateret ï men på hvilke måter, og hvordan har 

dette betydning for tolkningen av verket? 

 

1.3 Hvordan forholder verket seg til teateret? 

 

Det første teatralske elementet man legger merke til i The Midsummer Nightôs Fairies er 

antageligvis den prosceniske buen som omkranser handlingen. Begrepet proscenisk beskriver 

noe foran scenen, som dermed i praksis fysisk skiller det som skjer på scenerommet fra 

publikum som ser på. Det skaper en større avstand mellom betraktere og det som blir 

betraktet, men gir til gjengjeld større rom for å skape en estetisk og illusjonistisk opplevelse 

innenfor rammen. Shakespeares skuespill ble originalt fremført på en åpen scene53, i hovedsak 

 
52 Tate (1978).  
53 Encyclopedia Britannica (Sist red. 05.02.2015 av Nirala, S.ύΦ άhǇŜƴ {ǘŀƎŜέ ŦǊŀ Britannica.com.  
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på The Globe, et teaterbygg som Shakespeare selv hadde investert i54. På en åpen scene 

befinner skuespillerne seg på en plattform som kommer ut fra en vegg, som oftest med 

publikum på tre sider. Dette innebærer et lavere nivå av spesialeffekter og illusjonistiske 

elementer enn det som kan brukes på andre former for scene, men er til gjengjeld nærmere 

publikum, så dramaet virker inkluderende for tilskuerne. I Viktoriatiden var det prosceniske 

teateret rådende over det åpne teateret. Der publikum omringer den åpne scenen og ser 

skuespillerne nærmere, og fra flere vinkler, utspiller det prosceniske teater seg fra én 

synsvinkel, der publikum sitter foran scenen. Man kan tenke seg at denne typen teater ikke 

bare gjør det enklere å skjule mer og mer avansert mekanikk som styrer scenografien og 

skaper storslåtte illusjoner, men det gjør det også enklere å styre betrakternes blikk. I 

hovedsak kan man si at mellom utviklingen fra elisabethansk til viktoriansk teater skjedde det 

en endring i forholdet mellom betrakter og det som betraktes, som også kan påvirke 

billedkunsten ï der det elisabethanske var nærmere publikum, var det viktorianske mer på 

avstand og mer visuelt kontrollert. 

 

Det er flere forskjellige måter man kan tolke buens betydning i The Midsummer Nightôs 

Fairies. Det mest åpenbare er at det først og fremst klargjør ovenfor betrakter at vi blir vist 

noe fra teaterets verden, eller som i alle fall har en kobling til scenekunsten. Huskisson viser 

også at han har tatt inspirasjon fra en populær form for teaterscene, som kan tyde på hvilke 

produksjoner kunstneren har sett. Ifølge Christopher Wood i Fairies in Victorian Art var det 

vanlig for viktorianske kunstnere å dra på teaterforestilling, og at Huskisson muligens kan ha 

sett en produksjon av Macready55. I tillegg kan det argumenteres for at Huskisson kan ha sett 

en oppsetning av madame Vestris, eller i alle fall noe som kan ha fulgt trendene etablert av 

hennes versjon av A Midsummer Nightôs Dream. 

 

Andre elementer som kan ha utspring fra trendene etablert av Vestris er Oberons sitat, som er 

inkludert i katalogen for utstillingen og i begynnelsen av kapitlet. I Vestris sin produksjon er 

Oberons beretninger om Titanias soveplass satt til musikk, i I know a Bank, en duett mellom 

Vestris selv, og Miss Rainforth som spiller First Fairy56, skrevet av Charles Edward Horn. I 

Our Moonlight Revels forklarer Williams at duetten var svært populær blant kritikere, og 

 
54 Encyclopedia Britannica (Sist red. 12.12.2019 av Lotha, G.). «Globe Theatre» fra Britannica.com. 
55 Wood όнлллύΦ άwƻōŜǊǘ Iǳǎƪƛǎǎƻƴέ. s. 70-73   
56 Programheftet for første oppsetning, finnes i Williams (1997). s. 94 
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dukket opp flere ganger i senere produksjoner57. Nevneverdig var dette også et populært 

motiv for billedkunstnere. Det finnes flere malerier fra Huskissons samtid ved navn There 

Sleeps Titania, eller en omformulering, f.eks. There Lies Titania av John Simmons, eller 

Titania Sleeping av Richard Dadd. Motivet av den sovende fedronningen var tydeligvis ikke 

unikt for Huskisson ï blant annet tar dette motivet opp temaet drøm og søvn, som er viktige 

elementer i stykket, samt gir kunstnere en mulighet til å avbilde både kvinnelig skjønnhet og 

idyllisk natur i form av Titanias forlystelsessted (oversettelse av bower58). Her kan man også 

spekulere i om teateret kan ha påvirket billedkunstnernes valg av motiver. 

 

Man kan også argumentere for at Huskissons teateraktige maleri reflekterer teknologiske 

innovasjoner innenfor teaterverden. I dag kan vi gjenkjenne bruken av lys fokusert på de 

viktigste personene eller hendelsene i en scene, som noe typisk for teaterkunsten ï men da 

Huskisson malte bildet, var bruken av en type spotlys kalt limelight relativt nytt for 

viktorianerne. Denne typen lys ble oppfunnet av Thomas Drummond i 1816, men det ble først 

brukt i teater i 1837, ti år før Huskisson malte The Midsummer Nightôs Fairies. Innen 1860-

tallet var det vanlig å bruke, helt til det ble byttet ut med elektriske spotlights mot slutten av 

1800-tallet59. Der det tidligere hadde vært brukt bl.a. rampelys60 (oversettelse av footlights) 

langs rampen av scenen, gjorde ny teknologi det mulig å bruke et lys som kunne fokuseres på 

spesifikke deler av scenen, og flyttes rundt for å følge hendelsene og dirigere betrakternes 

blikk. At Huskisson har valgt å fremstille lys på denne måten i sin tolkning av scenen, viser til 

at han kan ha sett bruken av limelight i en produksjon av A Midsummer Nightôs Dream ï det 

er i alle fall sannsynlig at han har valgt å ta inspirasjon fra denne nye teknikken i sin egen 

tolkning. 

 

Buen kan som sagt tolkes på flere måter ï sentralt er at ved å inkludere en sånn bue i maleriet 

som en slags ramme, etablerer Huskisson et klart skille mellom virkelighet og fantasi. 

Rammen er lyssatt helt forskjellig fra resten av scenen, som kan gi et inntrykk av at hele 

bildet skal ligne en teaterscene der figurene er skuespillere. Dermed blir handlingen innenfor 

rammen tydelig fremstilt som fiktiv. Figurene på utsiden av rammen skaper da et problem ï er 

 
57 Williams (1997). s. 99 
58 Ordet bower er vanskelig å oversette, men basert på hvordan det blir beskrevet i teksten tolker jeg det som 
et bortgjemt og idyllisk sted i naturen der fedronningen kan være uforstyrret ς noe som også er en vanlig måte 
for billedkunstnere å avbilde dette stedet. På grunn av dets idylliske natur velger jeg å oversette det som 
forlystelsessted. 
59 Encyclopedia Britannica (Sist red. 14.02.2012 av Tikkanen, A.). «Limelight» fra Britannica.com. 
60 Encyclopedia Britannica (Sist red. 11.12.2015 av Lewis, R.). «Electrification» fra Britannica.com. 
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det ikke mulighet for at de også er deler av handlingen? Å se sovende figurer til stede i en 

annen scene kan skape assosiasjoner til å se A Midsummer Nightôs Dream på scenen ï i en 

teateroppsetning som krever forestillingsevne fra betraktere, kunne gjerne sovende figurer 

være til stede på scenen, selv om en annen del av handlingen utspiller seg i samme fysiske 

scenerom61. Å inkludere sovende figurer på utsiden av rammen kan forsterke maleriets 

kobling til teateret og en tradisjon spesifikt innenfor A Midsummer Nightôs Dream. Disse 

hvilende figurene bærer også likheter med marmorskulpturer. Dette er én av flere elementer 

som skaper assosiasjoner til det greske ï en assosiasjon som hele den prosceniske buen kan 

sies å skape. 

 

1.4 Det greske og antikvariatisme innenfor teateret 

 

Interessen for det greske aspektet ved Shakespeares verker, kan man se reflektert i scenografi 

fra samme periode. Her er Grievefamiliens malerier av interesse, som er gode kilder til 

hvordan en oppsetning fra Viktoriatiden kunne ha sett ut. Etter Charles Keans produksjon i 

1856 eksisterer det billedmateriale i form av små vannfargemalerier av scenene62. Disse gir en 

god indikasjon på hvordan scenografien så ut. Det er likevel verdt å nevne at dette kun 

påpeker trender for representasjon og ikke en mulig inspirasjonskilde for maleriet ettersom 

Keans oppsetning fant sted etter Huskisson malte The Midsummer Nightôs Fairies. Vi vet at 

Grievefamilien var populære scenemalere som bl.a. lagde malerier til flere oppsetninger av 

forskjellige produsenter, for eksempel Vestris. Ifølge Williams formet de et scenisk vokabular 

med arbeidet sitt i Reynolds opera, som de førte videre til senere produksjoner. Ut fra 

Grievefamiliens minneobjekter kan vi konkludere med at de viktorianske scenene var store, 

spektakulære, ment å romme en stor mengde aktører, og ikke minst illusjonistiske. Akkurat 

disse overlevende maleriene viser også interessen for antikvariatisme. Nye arkeologiske funn 

finner veien til teaterscenen i et vannfargemaleri av Quinces verksted (fig. 5), der det er 

plassert tidsriktige håndverkerredskap, basert på de aller nyeste arkeologiske funn fra 

antikken63. Avbildningen av scenografien for 1.1 (fig. 4), viser en utsikt over det tidligere 

nevnte Parthenontempelet, som ruver over en rekonstruert tolkning av antikkens Aten. I en 

 
61 Shakespeare. Red. Foakes (2003). άIntroductionέ. s.1-48 
62 I Dulwich Picture Gallery (2003) er alle bildene blitt gitt tittelen Scenery Design for ώΧϐΣ ƻƎ ƛƴǎƪǊƛǇǎƧƻƴŜǊ Ǉň 
selve bildet forteller bare hvilken scene maleriet avbilder, men det står forklart at de fleste bildene antageligvis 
er minneobjekter og ikke skisser. 
63 Dulwich Picture Gallery (2003). s. 164 
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avbildning av finalen (fig. 6), som viser Theseus palass, ser vi også produksjonens tydelige 

inspirasjon fra antikk arkitektur. Likt Huskissons bue, er scenen rammet inn av høye 

korintiske søyler, som holder oppe en firkantet konstruksjon. I bakgrunnen ser vi en klassisk 

tempelkonstruksjon, med søylerader som skaper en illusjon av dybde, og buer med svevende 

feer på himmelen. Alle feene er øyensynlig spilt av kvinner, inkludert rollen som Oberon, og 

rollen som Puck som ble spilt av åtte år gamle Ellen Terry64. Drakten som Oberon bærer, er 

også lik den greskinspirerte drakten Vestris var ikledt i sin tidligere produksjon. 

 

I Huskissons bilde viser Oberons drakt også til inspirasjon fra antikken. Oberons overkropp er 

kledt i et tettsittende plagg som går delvis over lårene, muligens en rustning med tydelige 

anatomiske detaljer. På hodet har han en hjelm med fjær, han har på en kappe og bærer på 

spyd og skjold. Det er også glinsende elementer som kan minne om en brynje, som skaper 

assosiasjoner til middelalderske riddere. Figuren framstår som teatralsk, med de tettsittende 

klærne og den rakryggede posituren. Om man studerer figurene foran på rammen, hvordan de 

er plassert og hvordan de ser ut, kan man se likheter til de kjente skulpturene som tilhørte 

Parthenon. Bare noen tiår før Huskisson malte The Midsummer Nightôs Fairies hadde 

skulpturene blitt hentet ned av Lord Elgin, og vist for første gang på det britiske 

nasjonalmuseet65. Måten figurene er dandert under buen kan gi assosiasjoner til et pediment 

med ornamentale skulpturer. I tillegg bærer figuren til høyres positur likheter til den gresk-

romerske Dionysos fra skulpturgruppen, som lener seg på en lignende måte, med bena i kors. 

Uansett om Huskisson tok inspirasjon fra Parthenonskulpturene eller ikke, er det en tydelig 

gresk innflytelse. Selve buen, som er ornamentert og støttet av to søyler med klassiske 

relieffer, skaper assosiasjoner til Hellas. Det er usikkert om de to figurene som vises på hver 

søyle har noen betydning ï figuren til høyre skjuler ansiktet i draperiet sitt, og den andre er 

mindre detaljert. Muligens skal de forestille musene for tragedie og komedie, men de har 

ingen gjenkjennelige attributter, så det er usikkert om dette er tilfellet. Det er også usikkert om 

de representerer karakterer fra stykket, eller relieffer fra et spesifikt teaterhus.  

 

Tate sitt kataloginnlegg om The Midsummer Nightôs Fairies forteller at Titanias positur er lånt 

fra Giulio Romanos freske; Sovende Psyche fra Amor og Psyches rom i Palazzo del Te, en 

 
64 Shawe-Taylor, D. (нллоύΦ ά¢ƘŜŀǘǊƛcal Painting from Hogarth ǘƻ CǳǎŜƭƛέΣ ƛ Martineau, J., & Shawe-Taylor, D., 
Shakespeare in Art. s. 168. 
65 Skulpturene befinner seg for øyeblikket fremdeles på det britiske nasjonalmuseet, men spørsmål om hvem 
som rettmessig eier dem, og om de skal returneres til Hellas, er den dag i dag et hett tema for debatt. 
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takfreske som forteller historien til de greskmytologiske figurene. I Sovende Psyche ligger 

kvinnen hvilende mot et tre, med armen utstrakt likt Huskissons Titania. Her lurer det også 

øyensynlig en fare fra en mannlig figur som iakttar henne, i form av en satyr i høyre hjørne 

som strekker seg mot henne. Dette skal forestille Pan, som fant henne sovende under hennes 

leting etter Amor. Tate skriver at samme positur ble brukt av Joshua Reynolds i Death of Dido 

fra 178166, som viser den historisk-mytologiske kartagiske dronningen fra rundt 800 f.Kr., 

som tar sitt eget liv på en begravelsesbrann i det hun blir forlatt av Aeneas. I dette bildet ser vi 

svært tydelige likheter til takfresken, som tyder på at Reynolds refererte til Psyches sovende 

positur i sin avbildning av Dido, men omgjorde den til en dødspositur67. For eksempel er det 

løse draperiet som blotter høyre bryst (muligens begge bryst) og venstre fot likt i begge 

maleriene, samt den utstrakte armen og hodet som lener seg mot høyre skulder. Tate nevner 

også at posituren til den kvinnelige figuren under buen i The Midsummer Nightôs Fairies er 

hentet fra en klassisk romersk skulptur av Ariadne (fig. 7) fra Vatikanmuseet68. Ved studie av 

denne skulpturen ser man at posituren er nærmest direkte lånt, men speilvendt. Man kan også 

gjenkjenne klassiske positurer hos de kjempende feene, for eksempel en fe fra sneglegruppen 

som inntar samme positur som en tegning av Poussin basert på Leonardo da Vincis prinsipper 

om menneskelig bevegelse69. Hvorfor har Huskisson valgt akkurat disse positurene, og har det 

en sammenheng med handlingen vi ser i bildet? 

 

1.5 Hvordan forholder verket seg til handlingen i A Midsummer Nightôs Dream? 

For å forstå hva vi ser på billedflaten må vi studere Shakespeares tekst. De tidligere siterte 

linjene i utstillingskatalogen er, som nevnt tidligere, et utdrag fra Oberons forklaring av sin 

plan for å ydmyke Titania ovenfor sin tjener Puck. Der beskriver han blant annet Titanias 

forlystelsessted, naturen som finnes der, og hvordan han har tenkt å forhekse henne70. Med 

stykkets handling i bakhodet skjønner vi at vi blir presentert den sovende fedronningen, rett 

før hun blir forhekset av Oberon. Det flyvende barnet kan man tolke som Puck, ettersom den 

 
66 Tate (1978).  
67 Didos positur er en anelse mer dramatisk og dynamisk, med et bekymret ansiktsuttrykk og åpen munn, som 
kan minne om Gian Lorenzo Berninis St. Teresas Ekstase.  
68 Musei Vaticani. ά!ǊƛŀŘƴŜέ fra museivaticani.va. 
69 Bildet kan sees på side 116 i Dulwich Picture Gallery (2003). 
70 «I know a bank where the wild thyme blows, 
Where oxlips and the nodding violet grows, 
ώΧϐ  
!ƴŘ ǿƛǘƘ ǘƘŜ ƧǳƛŎŜ ƻŦ ǘƘƛǎ LΩƭƭ ǎǘǊŜŀƪ ƘŜǊ eyes, 
!ƴŘ ƳŀƪŜ ƘŜǊ Ŧǳƭƭ ƻŦ ƘŀǘŜŦǳƭ ŦŀƴǘŀǎƛŜǎΦέ (Oberon, 2.1.249-67) 
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svever ved siden av Oberon, og bærer på en plante ï antageligvis den magiske blomsten brukt 

til å forhekse flere i stykket. Noe som forsterker denne tolkningen, er de minste figurene som 

slåss mot edderkopper. Selv om Huskissons bilde blir introdusert med et sitat fra 2.1 

inkluderes deler av 2.2, etter Oberon og Puck har forlatt scenen. Der instruerer Titania feene 

om å danse i ring, synge og kjempe mot nattens dyr og insekter for å beskytte henne før hun 

sovner71. Deretter synger feene en vuggesang som advarer dyr mot å nærme seg dronningen, 

for eksempel i «Weaving spiders, come not here» (2.2.20), og «Worm nor snail, do no 

offence» (2.2.23). Edderkopper og snegler finner vi i maleriet, i full kamp med feene. En linje 

fra teksten forteller oss at feene forlater dronningen, bortsett fra én som står vakt, som forklart 

i linjen ñHence, away! Now all is well; One aloof stand sentinel!ò (2.2.31ï3).  

 

Huskissons fremstilling avviker på flere måter fra det som skjer i stykket. Den tidligere nevnte 

blandingen av scener er et eksempel ï Huskisson formidler selv, ved hjelp av sitatet i 

utstillingskatalogen, at det vi blir presentert er en del av 2.1. Dette leder oss inn mot en 

spesifikk tolkning av det vi blir presentert på billedflaten ï nemlig Oberons beskrivelse av 

Titanias soveplass, og hans plan for å ydmyke henne. Det er likevel flere deler av senere 

handlinger inkludert i bildet, blant annet begynnelsen av neste scene. Titania sover ikke før 

2.2.30. Dessuten er ikke Titania den eneste til stede; rundt henne er det flere nakne 

kvinneskikkelser lik henne, uten noen spesielle trekk som identifiserer de som overnaturlige ï 

bortsett fra at de fremstår som like lyse og eteriske som dronningen. Noen sover 

tilsynelatende, andre overvåker henne, som for eksempel figuren vi ser direkte ovenfor 

dronningen, som i en elegant bevegelse enten bærer eller lener seg mot en blomsterstilk. Alle 

feene skal egentlig ha forlatt scenen ifølge «sentinel»-linjen, 2.2.31-372.  

 
71 ά/ƻƳŜΣ ƴƻǿ ŀ ǊƻǳƴŘŜƭ and a fairy song, 
Then for the third part of a minute, hence - 
Some to kill cankers in the musk-rose buds, 
Some war with reremice for their leathern wings 
To make my small elves coats, and some keep back 
The clamorous owl that nightly hoots and wonders 
At our quaint spirits. Sing me now asleep; 
¢ƘŜƴ ǘƻ ȅƻǳǊ ƻŦŦƛŎŜǎΣ ŀƴŘ ƭŜǘ ƳŜ ǊŜǎǘΦέ (Titania, 2.2.1ς8) 
72 Det er verdt å nevne at det er vanskelig å si om spesifikke linjer, som denne, var inkludert i alle utgivelser av 
! aƛŘǎǳƳƳŜǊ bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳ da Huskisson var virksom. Denne linjen finner vi ikke i Reynolds operaversjon fra 
1816, men feene, ifølge sceneanvisningene, forlater scenen før Oberon ankommer likevel. Denne linjen finnes 
heller ikke i en versjon av teksten fremført på Daly Theatre i 1888, der det også er sceneanvisninger der feene 
forlater scenen. Selv om det hadde vært foretrukket å ha tilgang til Vestris eller en annen kontemporær 
hurtigbok, har dette vist seg vanskelig å få tilgang til. Basert på de to andre, kan man anta at feene også forlot 
scenen før Oberons ankomst i andre produksjoner, selv om 2.2.31ς3 muligens ikke var med, men dette er 
spekulasjoner. 
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Andre elementer kan også spores til andre deler av stykket som ikke ville funnet sted i samme 

tid og rom, for eksempel de tre sovende figurene på utsiden av buen. De kan ligne 

marmorskulpturer, og er ved hjelp av buen separert fra handlingen i resten av bildet. Disse 

kan tolkes som ornamenter, basert på at de er i samme farge som buen, og er plassert så de 

ikke forstyrrer handlingen på flaten. De er antageligvis ikke bare ornamentale, men 

representerer figurer fra stykket. Dette er særlig tydelig fordi figuren til høyre har et eselhode, 

og skal sannsynligvis ligne håndverkeren Bottom, som Titania forelsker seg i når hun 

våkner73. De to andre figurene kan tolkes som en representasjon av enten Hermia og Lysander 

eller Demetrius og Helena, galleriet Tate identifiserer kvinnefiguren som inntar Ariadnes 

positur som Hermia74. Ingen av de tidligere nevnte figurene sover innen 2.1 ï i tillegg har 

ikke Bottom blitt forhekset enda. Muligens er disse avbildet utenfor rammen nettopp fordi de 

ikke befinner seg i 2.1, men hører til den overordnede handlingen. I tillegg er Puck inkludert ï 

han skal være til stede idet Oberon forteller om sin plan, men det er kun Oberon som besøker 

fedronningen. Dermed er det ikke bare figurer utenfor buen som ikke hører til i den spesifikke 

scenen. Man kan vurdere muligheten for at Huskisson heller har avbildet en del av 4.1 der 

Oberon og Puck møtes for å oppheve forbannelsen over Titania, men enda flere elementer 

peker imot denne tolkningen ï blant annet de kjempende feene og at ingen figurer innenfor 

rammen kan tolkes som Bottom75.  

 

Basert på stykkets handling kan vi tolke kunstnerens valg av klassiske positurer videre. Det er 

verdt å nevne at å visualisere Bottom som Parthenons tilbakelente Dionysos, er interessant 

ettersom Dionysos regnes som guden for teater ï som forsterker verkets tilknytning til 

teateret. I tillegg bærer Psyches historie likheter til Titanias. I den klassiske historien om 

Psyche og Amor, ble den dødelige kvinnen Psyche nesten et offer for Venus, som forsøkte å 

forhekse henne ved hjelp av én av Amors piler til å forelske seg i noe grusomt. Dette gjør 

valget å fremstille Titania med Psyches positur en interessant kobling mellom de to figurene. 

Ariadne er en gresk-romersk mytologisk figur som ble reddet av Theseus fra Minotauren ï et 

interessant valg for å avbilde Hermia, særlig ettersom skulpturen viser henne sovende idet 

Theseus bedrar og forlater henne. Likt Psyche og Titania, kan man tolke en sammenheng 

 
73 Titania våkner først i 3.1.114. 
74 Tate (1978).  
75 I en fremstilling med så små figurer ville det vært vanskelig å inkludere Bottom, ettersom han som menneske 
ikke ville passet inn i en miniatyrscene. Dette kan forsåvidt også være en grunn til at Huskisson har plassert de 
menneskelige figurene utenfor buen. 
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mellom denne figuren og Hermia. Hermia blir også bedratt og sviktet imens hun sover ï hun 

plages av forferdelige mareritt, og når hun våkner finner hun ut at mannen hun tror elsket 

henne har forlatt henne76. Ved å fremstille disse to kvinnene i positurene til kjente gresk-

romerske mytologiske kvinner, hvis søvn også er et viktig element for deres historie, 

forankrer Huskisson maleriets kobling til det klassiske gresk-romerske. Videre forsterker 

disse valgene også Shakespeares kobling til greskmytologiske fortellinger, som Theseus 

historie, og klassiske kjærlighetsforheksinger77.  

 

1.6 Problemet med forestillingsevne 

 

Viktorianske og romantiske kritikere argumenterte for at A Midsummer Nightôs Dream var 

umulig å fremføre på scenen ï denne typen kritikk var ikke bare rettet mot dette spesifikke 

stykket, men andre skuespill av Shakespeare, samt visuelle tolkninger av hans verk 

overhodet78. Som forklart av Desmond Shawe-Taylor i Shakespeare in Art ligger argumentet i 

at de høyere konseptene ikke kommer frem i materialiseringer av stykkene, selv om de gir en 

form for estetisk nytelse. Innenfor billedkunsten gjelder dette spesielt teatermaleri 

(oversettelse av theatrical painting), en sjanger der en skuespiller, fra et spesifikt skuespill, 

blir avbildet som figuren de spiller, ofte mot en ambivalent bakgrunn (f.eks. i George Henry 

Harlows Sarah Siddons in the scene of Lady Macbeth sleepwalking fra 1814, der den kjente 

skuespilleren Sarah Siddons blir avbildet i kostyme). I disse maleriene er skuespillerne 

identifiserbare, bildene kan sies å fungere som både et portrett av skuespilleren, men også 

karakteren.  

 

Deler av stykkets betydning kan gå tapt i den voksende tendensen fra 1600-tallet til 1800-

tallet til fokus på det spektakulære og illusjonistiske innenfor teater, ifølge Williams79. 

Konseptet om å ikke kunne tro på det en ser, og om uklare grenser mellom fiksjon og 

virkelighet er viktige deler av Shakespeares originalstykke. Problemet med å få betraktere til å 

forestille seg det du ønsker å videreformidle, kan for eksempel tolkes inn i inkluderingen av 

 
76 άMethought a serpent ate my heart away, 
And you sat smiling at his cruel ǇǊŜȅΦέ όIŜǊƳƛŀΣ нΦнΦмрр-6) 
77 Shakespeares inspirasjon fra det greske forklares i detalj i Martindale, C. & Taylor, A. B. (Red.) (2005). 
Shakespeare and the Classics. 
78 Shawe-Taylor, D. Red. Dulwich Picture Gallery (нллоύΦ ά¢ƘŜŀǘǊƛŎŀƭ tŀƛƴǘƛƴƎ ŦǊƻƳ IƻƎŀǊǘƘ ǘƻ CǳǎŜƭƛέ s. 114-173. 
79 Williams (1997). s. 20. 
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håndverkernes oppsetning av Pyramus and Thisbe. Før stykket skal fremføres for hertugen, er 

det en diskusjon skuespillerne imellom om hvordan de forskjellige figurene skal spilles for at 

de ikke skal virke skremmende realistiske, som Snugs rolle som løve, eller være vanskelige å 

tolke, som for eksempel Starveling som månen80. Under fremføringen av stykket, ender 

skuespillerne opp med å unnskylde og forklare sine roller, som bryter illusjonen, for eksempel 

Starvelings linje: «All that I have to say is to tell you that the lanthorn is the moon, I the man 

iôthômoon, this thorn bush my thorn bush, and this dog my dog» (5.1.242-4).  

 

Så vidt denne delen av stykket har blitt beholdt i produksjoner av A Midsummer Nightôs 

Dream, blir betrakterne av Shakespeares komedie også betraktere av et ekstra stykke som 

forklarer vanskelighetene med representasjon på scenen. Dette kan dermed gjøre betrakterne 

bevisste på denne problematikken i A Midsummer Nightôs Dream. Man kan tolke det slik at 

Shakespeares originale visjon for fremføringen av stykket innebar en vilje av betrakterne til å 

forestille seg noe de ikke kunne se, og at stykket i seg selv, ved hjelp av Pyramus and Thisbe, 

kommenterer på balansen mellom illusjon og forestillingsevne. For eksempel kan betrakter 

forestille seg at sovende figurer som er til stede på samme scene som våkne figurer, ikke 

nødvendigvis befinner seg på samme plass, som nevnt tidligere. I produksjoner som tar i bruk 

veldig illusjonistiske grep og scenografi, forsvinner forventningene til forestillingsevne hos 

betrakterne. Detaljerte scenetepper for forskjellige områder av skogen, forteller betrakter til 

enhver tid hvor de befinner seg ï da må også scener flyttes rundt på for at de sovende figurene 

ikke skal våkne i et nytt område, som bryter illusjonen81. 

 

1.7 Feminiseringen av feer 

Vestris suksessfulle teaterproduksjon etablerte en trend innenfor det viktorianske teateret der 

feene eksklusivt ble spilt av kvinner. Ifølge Marija Reiffs artikkel var det nemlig Vestris sin 

feminisering av feer som førte til at skuespillet kom nærmere det eteriske ï fordi kvinner ble 

regnet som nærmere det overnaturlige. Et samfunn bestående bare av kvinner, ville derfor 

 
80 ζώΧϐ ȅƻǳ Ƴǳǎǘ ƴŀƳŜ Ƙƛǎ ƴame, and half his face must be seen through ǘƘŜ ƭƛƻƴΩǎ ƴŜŎƪΣ and he himself must 
ǎǇŜŀƪ ǘƘǊƻǳƎƘΣ ǎŀȅƛƴƎ ǘƘǳǎΣ ώΧϐ ΨL ǿƻǳƭŘ ŜƴǘǊŜŀǘ ȅƻǳΣ ƴƻǘ ǘƻ ŦŜŀǊΣ ώΧϐ LŦ ȅƻǳ ǘhink I come hither as a lion, it were 
pity of my life. No, I aƳ ƴƻ ǎǳŎƘ ǘƘƛƴƎΤ L ŀƳ ŀ ƳŀƴΣ ŀǎ ƻǘƘŜǊ ƳŜƴ ŀǊŜΩέ ό.ƻǘǘƻƳΣ 3.1.28-34) 
81 Dette var tilfellet ved Vestris produksjon, og senere viktorianske produksjoner, bortsett fra Samuel Phelps. 
Selv om lite var endret ellers, ble rekkefølgen av oppvåkninger endret siden Titanias forlystelsessted og skogen 
der de atenske parene sovnet er to forskjellige lokasjoner med forskjellige baktepper. Originalt er Bottom den 
siste som våkner, etter Theseus sitt jaktlag har funnet parene, men i dette tilfellet og i senere produksjoner 
våkner Bottom før parene, og scenen der han forteller resten av håndverkene om at de skal spille stykket på 
trippelbryllupet ble spilt før Theseus hadde innkalt til bryllup. Williams (1997). s. 101 
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kunne oppfattes av betraktere som noe mer uvirkelig, og dermed være en mer akseptabel måte 

å vise den overnaturlige feverdenen til teaterpublikumet, i en tid der det ble argumentert for at 

skuespillet ikke kunne oppnå et slikt uvirkelig og overnaturlig uttrykk. Reiff mener at 

feminiseringen av feer ikke bare omhandlet eterisk essens, men også seksualitet. Dette 

argumenter også Williams for i Our Moonlight Revels, der han forklarer at et ensemble av kun 

kvinnelige feer var en bebreidelsesfri måte å seksualisere kvinner for det mannlige blikk. 

Ifølge Williams, ble viktorianske kvinner sett p¬ som: ñ[é] closer to nature and the irrational; 

they were, at one and the same time, eroticized as sexual companions, feared as predators, and 

idealized as creatures of the spirit.ò 82. 

 

Noen forskjeller mellom tekst og bilde som er til stede i The Midsummer Nightôs Fairies 

peker, som undersøkt tidligere, til inspirasjon fra andre billedkunstnere, som Maclise og 

Dadd. Et spesielt avvik som ble nevnt i sammenligningen med originalteksten, er den store 

mengden kvinnelige feer, som alle er i samme størrelse som Titania, er nakne og uten noen 

spesielle særtrekk som identifiserer de som feer. Dette dukker også opp i Come Unto These 

Yellow Sands, men er ikke noe som er unikt for Huskisson ï som vi ser i eksemplet fra 

Maclises visualisering av scenen fra Undine, der vi finner de samme lettkledde, eteriske, og 

erotiske kvinneskikkelsene. Disse ser vi også i verkene til den senere viktorianske kunstneren 

Etheline E. Dell, for eksempel Titaniaôs Bower, som viser en stor mengde lysende, nesten 

barnlige kvinneskikkelser i miniatyr, som alle er nakne og ligger i forskjellige positurer på 

skogbunnen.  

 

Det er dermed verdt å merke seg at Huskisson, og mange andre kunstnere, har valgt å avbilde 

Oberon som en mann. Hvorfor var det slik, i en tid der nesten alle teaterproduksjoner hadde 

en kvinnelig Oberon, særlig i et maleri som viser til inspirasjon fra teateret? Huskissons 

Oberon bærer en drakt som kan minne om den greskinspirerte drakten til Vestris, og likt 

hennes tolkning, har denne fekongen heller ikke noen trekk som identifiserer ham som 

overnaturlig83. I Huskissons bilde, særlig med den visshet om at samtidens teater hadde en 

kvinnelig Oberon, er det mannlige blikk til stede i figuren, som iakttar de sovende, nakne 

kvinnene. Det er et tydelig erotisk tema, som likt teateret kan spille på et mannlig blikk uten at 

 
82 Williams (1997). s. 96. 
83 Reiff, M. (Høst 2018). άϦaƻǊŜ !ŜǊƛŀƭΣ aƻǊŜ DǊŀŎŜŦǳƭΣ aƻǊŜ tŜǊŦŜŎǘέΥ aŀŘŀƳŜ ±ŜǎǘǊƛǎΩǎ Oberon, Victorian 
Culture, and the Feminized Fairies of A Midsummer bƛƎƘǘΩǎ 5ǊŜŀƳ, 1840-мфмпέ ŦǊŀ Victorian Review, Vol. 44, 
Nr. 2. s. 258 
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det bebreides, siden det både presenteres som fiktivt, og viser til noe som ikke er 

menneskelig. Christopher Wood beskriver fremstillingen av kvinnelige feer, i dette tilfellet 

John Simmons sine fedronninger, som Viktoriatidens bunny girls84, som kunne appellere til 

mannlige fantasier.  

 

I Huskissons bilde kan fremstillingen av nakne, draperte kvinner, skape assosiasjoner til 

samtidig orientalistisk kunst, en sjanger av vestlige bilder av østlige kulturer, som ofte viser 

idealiserte og mystifiserte scener preget av et utenforstående blikk. Sånne typer bilder kunne 

også seksualisere kvinner, som forklart av i Mark Antliff og Patricia Leightens essay om 

begrepet primitive. De forklarer hvordan andre kulturer kunne bli sett på som fristeder, blant 

annet for seksualitet, i en urbanisert og industrialisert vestlig verden med en streng 

seksualmoral85. Et eksempel man kan trekke frem er den franske kunstneren Jean Auguste 

Dominique Ingres sine motiver av kvinnelige slaver, for eksempel Odalisque med Slave (fig. 

9), laget i samarbeid med hans assistent Paul Flandrin. Dette maleriet fra 1826 viser en 

kvinnelig, naken konkubine med vestlig utseende som ligger utstrakt i et «østlig» interiør, 

med en kvinne som spiller på et strengeinstrument sittende ved siden av henne, og en mørk 

mann stående i bakgrunnen. Det er flere referanser til østlig kultur i form av arkitektur, 

tekstiler, og gjenstander som instrumentet, en vifte, og en vannpipe. På samme måte som 

kvinner kan seksualiseres innenfor imaginære østlige omgivelser, kan man si at den 

mytologiske feverdenen også representerer et naturlig imaginært fristed i kunsten, der 

kvinnekropper kan seksualiseres ved å fremmedgjøres som noe annet. 

 

1.8 Konklusjon 

 

Problemet med å visualisere noe som er så sterkt koblet til forestillingsevnen, og som attpåtil 

oppfordrer oss til å tvile på det vi ser, var ifølge Trevor Griffiths en årsak til at kritikere i tiden 

rundt Vestris oppsetninger mente at stykket var umulig å spille. Feenes verden i A Midsummer 

Nightôs Dream er ifølge dem så eterisk og uvirkelig at den blir ødelagt så snart mennesker trer 

inn i rollene som feer86. Det blir for virkelig og upoetisk, men kunne aksepteres om den 

eteriske essensen ble ivaretatt ved at alle feene ble spilt av kvinner. 

 
84 Wood (2000). s. 126   
85 !ƴǘƭƛŦŦΣ aΦ ϧ [ŜƛƎƘǘŜƴΣ tΦ όнллоύΦ άtǊƛƳƛǘƛǾŜέ ŦǊŀ /ǊƛǘƛŎŀƭ ¢erms for Art History (red. Nelson, R.S & Shiff, R.). s. 
220-5 
86 Griffiths (Sommer 1979). s. 386 og 395 
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Dette er et problem som billedkunsten ikke støter på i samme grad og på samme måte, og som 

tydelig skiller den fra teateret. Scenekunsten formidles ved hjelp av kroppen i et tidsrom, noe 

billedkunsten ikke blir hindret av på samme måte. Som vi ser i The Midsummer Nightôs 

Fairies, står kunstneren friere til å visualisere en tolkning av scenen fra A Midsummer Nightôs 

Dream, der mer er mulig, og mer er akseptert. Der blir figurenes overnaturlige natur 

visualisert blant annet ved at de er i forskjellige størrelser, og at noen av de er nakne ï dette 

ville vært umulig for en sceneproduksjon å gjøre ved hjelp av kroppslig formidling. Problemet 

med den óeteriske essensenô som sceneproduksjoner kunne sies å mangle, var ikke en hindring 

for billedkunstnerne.  

 

Selv om det er muligheter for at de tidligere nevnte forskjellene mellom bilde og tekst i 

Huskissons The Midsummer Nightôs Fairies stammer fra sceneproduksjoner som kunstneren 

kunne ha sett, er heller forskjellene mellom de to forskjellige mediene ï scenekunst og 

billedkunst ï en mulig forklaring på disse avvikene. Selv om skuespill som nevnt er begrenset 

av dens kroppslige dimensjon, har den til gjengjeld tid til å vise alle deler av stykket. Der er 

billedkunsten begrenset ï det er mer sannsynlig at mediet billedkunst tillot kunstneren å vise 

flere deler av historien som utspiller seg over tid, i samme øyeblikk, selv om dette muligens 

ikke skjer på samme tidspunkt. Dette ga Huskisson muligheten til å fremstille et sammendrag 

av feenes historie i A Midsummer Nightôs Dream, i stedet for et spesifikt øyeblikk ï noe som 

støttes av tittelen: The Midsummer Nightôs Fairies. De mest essensielle delene av feenes 

historie vises her ï Titania med sitt tog av feer, Oberon og Puck med blomsten, feene som 

kjemper mot dyr, og de dansene feene i bakgrunnen. Figurene som vi finner på utsiden av den 

innrammende buen tilhører ikke feenes historie, men blir berørt av den. 

 

Å skjule figurer i skyggene, kan ha vært enda et virkemiddel som fremhevet den 

drømmeaktige og overnaturlige essensen til feene fra stykket. Dette var noe som også ble 

gjort på teaterscenen, sånn som i Vestris oppsetninger, der det ble brukt gasbind; tynne 

stoffer, for å gi scenene en mer drømmeaktig følelse87, og i Samuel Phelps sin senere 

produksjon88. Ulikt teatermaleri, der en spesifikk skuespiller blir presentert i en rolle, har 

Huskisson valgt en mer klassisk tolkning ï figurene er distanserte nok til at de ikke har noen 

definerende ansiktstrekk, og skal med høy sannsynlighet ikke ligne noen gjenkjennbare 

 
87 Griffiths (Sommer 1979). s. 393. 
88 Williams (1997). s. 111. 
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skuespillere. Perspektivet på selve scenen, og den store forskjellen i størrelse på figurene, 

viser også til at Huskisson ikke nødvendigvis har nøyaktig avbildet en spesifikk oppsetning, 

men heller brukt teater som inspirasjon for sin tolkning av historien. 

 

I sammenhengen mellom bildet og teateret kom det også frem at Huskissons maleri skiller seg 

fra samtidige teaterproduksjoner ved å ha en tydelig mannlig Oberon, som i kombinasjon med 

den store gruppen nakne kvinneskikkelser, gir et inntrykk av inspirasjon fra orientalistiske 

haremscener. Dette tyder også på billedkunstens større frihet innenfor visuelle tolkninger av A 

Midsummer Nightôs Dream, ettersom figurene ikke måtte bli fremstilt som kvinner for å 

oppnå det foretrukne, overnaturlige uttrykket. Dette forteller også om en trend for 

seksualisering og mystifisering av kvinnekroppen, som også var til stede i det samtidige 

teater. Dette løfter frem spørsmål om viktorianernes forhold til seksuell tabu, og hvorvidt 

dette var mer akseptert i en fantasiverden. 

 

I tillegg til en mulig inspirasjon fra samtidige medier, utviklinger og sjangre, som scenekunst, 

innovasjon innenfor teateret, og orientalistisk kunst, kan vi også se en kobling mellom The 

Midsummer Nightôs Fairies og klassisk gresk tradisjon. Viktoriatidens interesse for 

antikvariatisme kan dermed også spores i dette maleriet, og Huskissons maleri står ut som et 

eksempel på vektlegging og fremheving av det greske ved A Midsummer Nightôs Dream. Som 

diskutert i gjennomgangen av stykkets handling, kan det greske i stykket tolkes som en 

representasjon av det logiske og rasjonelle ï Huskissons ramme virker på samme måte som en 

motpol eller et balanserende element til det som foregår på billedflaten. På billedflaten er det 

en stor og uant mengde figurer i vill natur, der noen kjemper, noen sover, noen danser, og 

mye er skjult av skygger. Kaoset i maleriets handling står i kontrast til den strenge, 

geometriske innrammingen i form av den prosceniske buen, som later til å være upåvirket av 

det som foregår på innsiden. Med dette kan man tolke det slik at Huskisson har visualisert de 

to motpolene som er sentrale, og også harmonerer, i A Midsummer Nightôs Dream, 

representert i gresk antikk sivilisasjon mot natur, logikk mot følelser, og kvinne mot mann. 
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KAP. 2: Sir Joseph Noel Patons The Quarrel of Oberon and Titania (1849), 

seksualitet , folketro og det indiske byttebarnet  

 

(fig. 10). Sir Joseph Noel Paton (1849, utstilt 1850), The Quarrel of Oberon and Titania. Olje 

på lerret, 99 cm x 152 cm, National Galleries of Scotland. 

 

[é] 

The King doth keep his revels here tonight. 

Take heed the Queen come not within his sight, 

For Oberon is passing fell and wrath, 

Because that she as her attendant hath, 

A lovely boy stolôn from an Indian king; 

She never had so sweet a changeling, 

[é] 

(Puck, 2.1.18-23) 

 

  






































































































