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RESUMO

A presente pesquisa tem por objetivo realizar um estudo sobre as
representacbes da personagem Salomé, com enfoque nas relacdes intermidiaticas
existentes entre os diferentes suportes em que a personagem aparece. Partindo dessa
premissa, estabelecemos 0 seguinte recorte tematico: as pinturas A Aparicdo e Salomé
dancando frente a Herodes criadas por Gustave Moreau, e o romance As avessas de J.-
K. Huysmans. Em parte do capitulo V deste romance, o autor se utiliza das mencionadas
pinturas de Moreau na construcéo de sua narrativa. Nesse processo, podemos perceber
a manifestacdo de duas formas de relacéo intermidiatica na configuracédo do capitulo, a
saber, a transposicdo e a referéncia. Nosso intuito, portanto, ser4, em primeiro lugar,
analisarmos como tais rela¢des intermidiaticas ocorrem; e, em segundo lugar, evidenciar,
por meio de uma analise de teor tematico, que essas relacfes pressupdem uma série de

guestdes de género, as quais ndo podem ser ignoradas.

Palavras-chave: Salomé; Gustave Moreau; J.-K. Huysmans; Estudos Intermidiaticos;

relacées de género



ABSTRACT

This research aims to conduct a study on the representations of the character
Salome, focusing on the intermedial relationships existing between the different types of
arts in which the character appears. Starting from this point, we establish the following
thematic focus: the paintings The Apparition and Salome Dancing before Herod created
by Gustave Moreau, and J.-K. Huysmans’ novel Against Nature. In chapter V of this novel,
the author uses Moreau's aforementioned paintings in the construction of his narrative. In
this process, we can perceive the manifestation of two forms of intermedial relationships
in the configuration of the chapter, namely, the medial transposition and the intermedial
references. Therefore, our intention will be, first, to analyze how such intermedial
relationships occur; and, secondly, to show, through an analysis of thematic content, that
these relationships assumes the existence a series of gender issues, which cannot be

ignored.

Keywords: Salome; Gustave Moreau; J.-K. Huysmans; Study of Intermediality; gender

issues.
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INTRODUCAO

Entre as péginas da escritura sagrada que compéem o Novo Testamento
encontra-se uma intrigante passagem, narrada em duas diferentes versdes pelos
apostolos Sdo Mateus e Sdo Marcos!. Nela, os dois evangelistas descrevem o episodio
da morte de Joao Batista, primo de Jesus e propagador da ideia de batismo como forma
de peniténcia. Segundo os relatos, Jodo Batista foi aprisionado pelo rei Herodes Antipas
a pedido da esposa deste, por ultraja-la e por vociferar publicamente contra a unido do
casal. Segundo ele, tal unido era considerada ilicita de acordo com as leis divinas devido
ao fato de Herodiade ter sido anteriormente esposa do falecido irméo de Herodes, Filipe,
com quem tivera uma filha. Em uma data festiva, ocasido do aniversario de Herodes, a
filha de Herodiade, tal como é denominada durante toda a narrativa, foi instruida por sua
mae a realizar uma danca que agradaria ao rei (Que era também seu tio e padrasto) e
aos seus convidados. Tamanha foi a satisfagdo do rei diante de tal danca que ele
prometeu conceder a dancarina o que ela quisesse. Atendendo ao pedido de sua mée, a
jovem, denominada bem mais tarde como Salomé, exigiu como recompensa a cabeca

de Jodo Batista em uma bandeja. Mesmo contrariado, Herodes atendeu ao seu pedido.

1“E ouviu isto o rei Herodes (porque o nome de Jesus se tornara notério), e disse: Jodo, o que batizava,
ressuscitou dos mortos, e por isso estas maravilhas operam nele. Outros diziam: E Elias. E diziam outros:
E um profeta, ou como um dos profetas. Herodes, porém, ouvindo isto, disse: Este é Jo&o, que mandei
degolar; ressuscitou dos mortos. Porquanto o mesmo Herodes mandara prender a Jodo, e encerra-lo
maniatado no carcere, por causa de Herodias, mulher de Filipe, seu irmdo, porquanto tinha casado com
ela. Pois Jodo dizia a Herodes: N&o te é licito possuir a mulher de teu irmao. E Herodias o espiava e queria
maté-lo, mas ndo podia; porque Herodes temia a Jodo, sabendo que era vardo justo e santo; e guardava-
0 com seguranca, e fazia muitas coisas, atendendo-o, e de boa vontade o ouvia. E, chegando uma ocasiao
favoravel em que Herodes, no dia dos seus anos, dava uma ceia aos grandes, e tribunos, e principes da
Galileia, entrou a filha da mesma Herodias, e dancou, e agradou a Herodes e aos que estavam com ele a
mesa,; disse entdo o rei a menina: Pede-me 0 que quiseres, e eu to darei. E jurou-lhe, dizendo: Tudo o que
me pedires te darei, até metade do meu reino. E, saindo ela, perguntou a sua mée: Que pedirei? E ela
disse: A cabeca de Jodo Batista. E, entrando logo apressadamente, pediu ao rei, dizendo: Quero que
imediatamente me dés num prato a cabec¢a de Jodo Batista. E o rei entristeceu-se muito; todavia, por causa
do juramento e dos que estavam com ele a mesa, ndo lha quis negar. E, enviando logo o rei o executor,
mandou que Ihe trouxessem ali a cabeca de Jo&o. E ele foi, e degolou-o na prisdo; e trouxe a cabeca num
prato, e deu-a & menina, e a menina a deu a sua mae”. (BiBLIA (Marcos, 6: 14-28), 2013, pp. 34-35). Como
dissemos, o episédio da degolacdo de Jodo Batista é comentado também por Sado Mateus, mas de forma
mais sucinta e sem acréscimo de detalhes em comparagédo com o que é dito por Sdo Marcos. Por esse
motivo, julgamos necessario apresentar apenas a citacdo deste Gltimo. Para mais detalhes, cf. BIBLIA
(Mateus, 14: 1-12), 2013, p. 14.



Na passagem descrita, Salomé parece ser manipulada como um mero artificio
de sua mée para colocar em pratica um plano de vinganga contra Jodo Batista. O epiteto
“filha de Herodiade”, utilizado para referir-se a ela, sugere a sua falta de autonomia e que
a sua importancia na historia se limita a uma atuacado como instrumento. Mesmo que nao
seja conferido um nome?, feicdo ou tracos de personalidade a personagem, a passagem
chama a atencado por incitar curiosidade acerca da danca executada por ela, mulher
possuidora de tamanho poder de encantamento que € capaz de contrariar em publico as
vontades de um rei e que poderia, se quisesse, apoderar-se de metade de seureino.

A execucao da danca de Salomé néao € descrita em nenhum dos relatos sobre
0 episédio. O siléncio acerca da performance, acrescido da mencionada curiosidade que
ela instiga, € solo fértil para estimular o imaginario do leitor. Tal leitor, especialmente
quando do sexo masculino® (mas néo sé), ainda mais, talvez, se inclinado as artes,
parece ter a sua capacidade inventiva agucada quando é privado de observar a cena da
danca e de langar sobre ela o seu “olhar erotizado”. Assim, idealizando Salomé tal qual
um objeto de contemplacao, busca-se figurar algo que possa aproximar-se minimamente
dos movimentos de sua coreografia; que possa delinear gestos de tdo forte magnitude;
e, principalmente, algo que possa conceder uma face para a misteriosa dancarina. E
quando esse devaneio subjetivo extrapola o limite abstrato da imaginagcédo que Salomé é
transfigurada em representacdes artisticas e literarias. Ela passa, a partir de entédo, a
receber rosto, corpo, cores e personalidades diversas, que variam de acordo com a
concepcao de cada artista e autor de como deveriam ser a sua forma e esséncia. "Em
sua néo descrigdo, em sua indescritibilidade reside seu poder e sua disponibilidade para
inscrigdo cultural e apropriagdo” (GARBER, 1993, p. 341).

E justamente devido ao seu forte “poder e disponibilidade para inscricdo
cultural e apropriagao”, tal como é dito por Garber, que Salomé é um rico objeto de estudo
guando se busca entender como se da a transposi¢cdo de um mesmo tema entre diversas

artes. Isso porque, durante séculos, a histéria de Salomé foi assunto de manifestacdes

2Foi o historiador Flavius Josephus que estabeleceu a identidade da filha de Herodiade ao tracar a
genealogia da familia de Herodes, o Grande.
8 Esse assunto sera abordado mais detidamente adiante.
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artisticas em diferentes suportes: seja no teatro, no cinema, na 6pera, na pintura ou na
literatura, sempre estava la a representacdo da misteriosa dancarina.

Apesar da rica producdo académica realizada por estudiosos das areas da
linguagem e literatura voltada para as transposicdes artisticas, atualmente grande parte
dela direciona o seu enfoque para a relacéo entre literatura e cinema, principalmente em
questdes relacionadas ao processo de adaptacdo®. Diante disso, buscamos com este
trabalho monografico ampliar os estudos acerca das relacbes interartes (ou
intermidiaticas) entre literatura e artes plasticas através da utilizagcdo do mito salomeico
como eixo tematico. Sendo a historia de Salomé tdo empregada nas diversas artes, para
a realizacdo de tal proposta foi necessario estabelecer um recorte tematico composto por
dois principais objetos de estudo: duas pinturas de Gustave Moreau (A Aparicéo e
Salomé dancando frente a Herodes), que seréo analisadas conjuntamente, e parte de um
capitulo do romance As avessas (1884), de Joris-Karl Huysmans.

A selecdo de tais objetos nao foi feita arbitrariamente, como ficara mais claro
no desenvolvimento desta pesquisa. Além de as obras selecionadas abordarem de
alguma forma o tema biblico de Salomé, todas foram produzidas em um mesmo periodo,
com a diferenca de aproximadamente uma década entre a criacdo da primeira das
pinturas e a do romance. A similaridade no contexto histérico e geografico em que elas
foram concebidas nos ajuda a entrever o cenario artistico e literario da Franca na segunda
metade do século XIX; e, mais do que isso, torna ainda mais factivel a comparacao entre
elas, sobretudo no que se refere as maneiras de se abordar um mesmo tema.

Sendo esta uma pesquisa da area da linguagem e literatura com enfoque na
andlise das diferentes representacfes acerca de um mesmo mito literario, foge das
nossas intencées esmiucar todas as técnicas utilizadas em cada uma das obras, pois tal
tarefa, além de exigir certo dominio acerca das artes plasticas, excederia o escopo de
uma pesquisa de monografia. O que nos interessa analisar nesses objetos de estudo séo
mais especificamente os aspectos técnicos e tematicos que contribuem para que ocorra
um cruzamento de fronteiras entre duas diferentes midias; € entender como se da a

relacdo entre essas diferentes artes nas quais estdo empregados os objetos de estudo

4Sobre isso, cf. HUTCHEON, 2011, pp. 11-12.



selecionados; é identificar aproximacdes e afastamentos entre as producdes de cada um
dos artistas® nos modos de abordar um mesmo tema; é refletir como ocorre a influéncia
entre essas distintas formas de linguagem (visual e verbal) na representagcdo de Salomé
como uma femme fatale por exceléncia.

Para sintetizar, alguns assuntos que nos interessam em nossas analises sao:
as relacdes intermidiaticas presentes no capitulo V de As avessas; a representacdo de
Salomé como fruto de um processo de transposicdo; a mulher Salomé representada
pelos artistas homens do decadentismo; a influéncia das producbes de Moreau e

Huysmans para constru¢cdo do mito salomeico.

5 Aqui estamos partindo do pressuposto de que literatura também é uma forma de arte. Por isso, ao nos
referirmos aos artistas, também estamos incluindo nessa denominacgéo os literatos.
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1. INTERMIDIALIDADE E ESTUDOS INTERARTES: UMA BASE
TEORICA

Na introducéo, afirmamos que € de nosso interesse entender como ocorre 0
cruzamento de fronteiras das diferentes artes/midias nas quais as obras escolhidas foram
compostas e entender como se da essa relacao entre elas. Ao fazermos isso, estamos
situando esta pesquisa nos campos dos Estudos Interartes e dos Estudos Intermidiaticos.
Portanto, é relevante para a elaboracdo das discussfes que serdo desenvolvidas adiante
expor algumas concepc¢des de tais areas, a fim de esclarecer certas bases teéricas que
serdo utilizadas em nossas analises.

Apesar de tanto o campo dos Estudos Interartes quanto o dos Estudos
Intermidiaticos terem objetivos e metodologias muito semelhantes e terem surgido
praticamente na mesma época (mas em diferentes partes do globo, estes na Alemanha
e aqueles nos Estados Unidos), o segundo permaneceu por bastante tempo ofuscado
pelo primeiro. Entretanto, desde a Ultima década, a designacéo “Estudos Intermidiaticos”
tem sido considerada a terminologia mais adequada e corriqueira entre tedricos que
buscam entender os tipos de relacfes entre obras de diferentes artes/midias.

Segundo Claus Cluver (2006), os Estudos Interartes surgiram como uma
espécie de desdobramento da area da Literatura Comparada, cujo um dos objetivos € o
de estudar as relacdes e 0s contatos intertextuais dos objetos de suas analises:

Como toda a histdria da Literatura, assim como também a histéria da Arte e da
Musica, o Comparativismo, nos seus primoérdios, ocupava-se especialmente de
fontes e modelos, bem como daquilo que se chamava de influéncia. Tratava-se
do contato passivel de comprovacao e as vezes hipotético entre textos, ou, mais
precisamente, do contato de autores, enquanto leitores, com textos, que

deixavam seus vestigios concretos na propria criagdo (CLUVER, 2006, p. 14).
Com o tempo foi percebido que muitos desses contatos encontrados nos
textos analisados envolviam outros tipos de arte, sendo necesséria a criagdo de um
campo que fosse capaz de abranger mais possibilidades de relacdo de midias textuais
(em especial as de carater literario) com as tantas outras formas de arte. Os Estudos
Interartes, assim, surgiram como uma forma de suprir tais demandas, verificadas
principalmente pela Literatura Comparada, mas que nao se restringiram a ela, tendo sido

5



notadas também, mesmo que com menor influéncia, por outras disciplinas
comparativistas do ambito artistico. Cluver, uma referéncia no assunto, resume
pragmaticamente as principais intengdes do campo dos Estudos Interartes da seguinte

forma:

O leque dos Estudos Interartes parte dos estudos de fontes, passa por questdes
de periodicidade, problemas de género e transformacdes tematicas, até alcancar
todas as formas possiveis de imitacdo que ocorrem através das fronteiras entre
midias (em formas e técnicas estruturais, tendéncias estilisticas, e outras mais).
Os Estudos Interartes abrangem, além disso, aspectos transmidiaticos como
possibilidades e modalidades de representacéo, expressividade, narratividade,
guestdes de tempo e espagco em representacao e recep¢do, bem como o papel
da performance e da recitacéo (ibidem, p. 16).

Apos a grande revolucdo no mundo da arte provocada pelo surgimento de
obras e conceitos dadaistas, como o ready-made criado por Duchamp, tornou-se ainda
mais questionavel a definicdo do que pode ou néo ser considerado uma obra de Arte. Ao
mesmo tempo, a importancia de manifestacées artisticas populares e que ndo eram
consideradas Arte segundo os canones e as instancias legitimadoras® passou a ser
notada e cada vez mais valorizada pelos interessados nas relacdes interartes. Seja por
si mesmas ou por atuarem como parametro de comparagao com as chamadas “grandes
Artes”, tais manifestagdes artisticas também passaram a ser tidas como promissores
objetos de estudos, que poderiam agregar conhecimentos ao campo (cf. ibidem, p. 18).

Assim, tornou-se necessaria a implementacdo de uma terminologia mais
apropriada e ainda mais abrangente para que essas manifestacdes culturais ndo fossem
excluidas dos objetos de pesquisa da area, razao que fez com que “Estudos Interartes”
se tornasse em muitos casos uma denominacdao insuficiente e, portanto, insatisfatoria (cf.
ibidem, p. 18). O termo “Intermidialidade”, ja utilizado por teéricos alemaes, foi assim
resgatado por ser considerado por muitos como o0 mais adequado ao novo contexto.

Desde entdo, ele tem sido cada vez mais empregado por teéricos do mundo todo’ para

6 Podemos citar como exemplos dessas instancias legitimadoras as universidades, as galerias, o mercado
de obras de arte etc.

7 E importante ressaltar que, apesar de varios tedricos mostrarem preferéncia por utilizar o termo
“Intermidialidade” ou ainda “Estudos Intermidiaticos”, tal processo de substituigdo ainda esta em curso,
fazendo com que estes termos e a terminologia “Estudos Interartes” coexistam.
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se referir ao campo de estudo que busca entender as relagdes entre diferentes artes e
midias.

A nova denominacéo, porém, faz necesséria a elucidagdo do conceito de
‘midia”, empregado por esses teoricos, para que a sua escolha faca sentido,
principalmente para falantes do portugués brasileiro. Em geral, utilizamos o termo apenas
para nos referirmos as midias publicas, impressas ou eletrénicas, ou seja, jornais, radio,
revista, midias digitais etc. Um dos significados possiveis de midia utilizados pelo campo
dos Estudos Intermidiaticos €, de fato, esse que conhecemos, mas ha, além dele, mais
dois significados possiveis para a palavra. S&o eles: midia no sentido de meios fisicos
e/ou técnicos; e midia no sentido de midia de comunicagao (cf. Cluver, 2011, p. 06).

O primeiro deles, como o proprio nome diz, se refere a todos os elementos
fisicos e técnicos que séo utilizados na criacdo dos signos artisticos de uma obra. Em
uma pintura, por exemplo, a tinta, o pincel e a tela sdo considerados midias. Em
produgdes de body art, como as de Yves Klein, o corpo humano pode ser considerado
uma das midias utilizadas. O mesmo com o marmore, a argila e o cobre (citando apenas
alguns materiais) na producéo de esculturas, e assim sucessivamente.

Ja o segundo significado (o de “midia” como midia de comunicagdo) é
consideravelmente mais complexo, e envolve contribuicdes promovidas pela Semiotica
ao propor a ideia de que as mensagens transmitidas por obras em diversos formatos e
suportes acontecem através de signos, sejam eles verbais (como o texto literario) ou ndo
verbais (como as imagens) (cf. idem, 2006, p. 15). Diante disso, uma definicdo de midia
de comunicacédo possivel e muito recorrente, pensada por trés tedricos alemaes, € a de
midia como “aquilo que transmite um signo (ou uma combinacédo de signos) para e entre
seres humanos com transmissores adequados através de distancias temporais e/ou
espaciais” (BOHN, MULLER, RUPPERT, 1988, p. 10 apud. CLUVER, 2011, p. 09).

Diante da afirmacéo de que midia é “aquilo que transmite um signo”, € comum
gue nos venha a mente veiculos de comunicacdo como a televisdo e o radio. Mas tal
categorizagdo surgiu justamente para incluir a ideia de que contetdos artisticos de
diversas formas (ou seja, em diferentes midias) também atuam como transmissores de
signos e mensagens e, por isso, também s&o considerados midias. Buscou-se, com isso,

a implementacédo de uma terminologia mais abrangente do que a de simplesmente “arte”

7



(utilizada pelos Estudos Interartes para se referir aos seus objetos de estudos®) que
abarcasse ndo s6 o que é considerado Arte pelo canone, mas também as tantas outras
manifestacdes artisticas e culturais existentes. Assim, a musica, as artes plasticas, a
literatura, a danca, a Opera etc. sdo todas formas de arte tidas como midias por suas
capacidades de transmitir signos e de estabelecer comunicacao entre os seus produtores

€ 0S Seus receptores:

a nova abordagem implica exatamente a reconceituagdo da danca, da musica e
das artes plasticas como midias. O que importa constatar € que, enquanto a
teoria trata das midias como conceitos coletivos e abstratos, a nossa relacao [a
do campo da Intermidialidade] com a midia “musica”, por exemplo, se da através
do nosso contato com signos emitidos pela performance de uma peca musical —
de um produto ou uma configuragéo da midia “musica” (CLUVER, 2011, p. 07).

Como o prefixo inter sugere, o campo da Intermidialiade busca analisar como
se manifestam as diversas relacdes entre midias, principalmente em seu sentido de
‘midia de comunicagao”. Visto que existe uma grande variedade de midias diferentes,
ndo é dificil de se imaginar que ha uma imensuravel quantidade de inter-relagbes
possiveis entre elas. Esse motivo contribui para que a area tenha um carater
interdisciplinar, despertando o interesse de mdultiplas disciplinas, como a historia da arte,
a sociologia, os estudos literarios, estudos do cinema etc. Cada uma delas faz uso dos
seus proprios objetivos, metodologias, premissas e concepc¢fes ao realizar as suas
andlises (qQue muitas vezes variam bastante mesmo entre si) de forma a atender as
necessidades de cada disciplina.

Portanto, tendo o campo dos Estudos Intermidiaticos abordagens téo
heterogéneas, utilizaremos como base para este trabalho algumas concepc¢bes
propostas por Irina Rajewsky (2012) pelo fato de esta tratar de um tipo de intermidialidade
mais restrito, vinculado ao ambito das linguagens e literatura, e que € de nosso interesse.

Pensando nas necessidades de tal area, a autora encara a intermidialidade como recurso

8 «|_evando em conta a longa tradicdo dos estudos interartes, parece que muito do que geralmente é tratado
sob o titulo de intermidialidade ndo é novidade. E verdade que alguns novos aspectos e problemas
emergiram, especialmente com respeito a midia digital e eletrbnica; entretanto, as relagdes e as técnicas
intermidiaticas em principio permanecem as mesmas que tém sido reconhecidas ha bastante tempo. Este
fato é facilmente desconsiderado por abordagens a intermidialidade que se concentram especificamente
nas chamadas Novas Midias; os Estudos Interartes tradicionais, porém, tém, desde sempre, reconhecido
a intermidialidade a seu modo” (RAJEWSKY, 2012, p. 01).
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para descricdo e andlise concreta e individual de objetos de estudos e suas configuracdes
intermidiaticas, levando em conta as especificacfes de cada um deles. Para isso, criou
trés categorias, que serdo exploradas mais adiante: intermidialidade no sentido restrito
de transposicdo intermidiatica; como combinacdo de midias; e como referéncias
intermidiaticas.

Esse trajeto tedrico foi apresentado até aqui porque entendemos que 0s
Estudos Interartes e os Estudos Intermidiaticos sdo campos que em muitos aspectos
tedricos se parecem e, de certa forma, se complementam, mesmo tendo cada um deles
as suas particularidades. Portanto, apresentaremos bases teoricas que muitas vezes
tratam do mesmo assunto, mas que podem aparecer sob a nomenclatura de um ou outro
campo, a depender da designacao que cada tedrico preferiu adotar.

Para ficar mais claro, faremos a analise dos objetos selecionados (os quadros
de Moreau e o romance de Huysmans) utilizando as ja mencionadas categorias criadas
por Rajewsky, que preferiu elabora-las dentro dos Estudos Intermidiaticos. Os conceitos
trabalhados pela autora nos fornecem subsidios para entender como ocorre a relacédo
entre as obras escolhidas, a partir de aspectos relacionados a configuracdo e aos
suportes caracteristicos de cada uma delas, no caso, a pintura e a literatura. Outro
objetivo igualmente importante deste trabalho € refletir como um mesmo tema é
representado e ressignificado nas obras de Moreau e de Huysmans. Ao realizarmos tal
empreendimento, estaremos também, nos termos de Cliver, fazendo uma analise das
“‘mudancgas tematicas” entre um tipo de producdo e outra, e pensando nos “aspectos
transmidiaticos como possibilidades e modalidades de representacéo [e] expressividade”
(CLUVER, 2006, p. 16). Esses tipos de empreendimentos que estamos realizando
compdem, segundo Cluver, os objetivos dos Estudos Interartes, o que faz com que nossa
pesquisa também se aproxime de tal campo.

Apos elucidarmos possiveis confusfes tedricas, apresentaremos, no proximo

capitulo, as obras e os artistas que utilizaremos em nosso estudo.



2. HUYSMANS, MOREAU E AS REPRESENTACOES DE SALOME

O escritor e critico de arte francés Joris-Karl Huysmans (1848-1907) é uma
peculiar figura do século XIX da Franca e considerado um dos pais do decadentismo. Em
sua principal obra, o romance As avessas? (A rebour), de 1884, o autor tece uma série
de consideragfes sobre as duas mencionadas pinturas de Gustave Moreau (1826-1898),
ou seja, A Aparicdo (1876) e Salomé dancando frente a Herodes (1874-1876). Tais
consideracdes serdo o foco principal desta pesquisa, uma vez que nelas podemos
identificar o fendbmeno da intermidialidade. Mas, antes de nos determos na anélise dos
comentarios que Huysmans faz acerca das pinturas de Moreau, é importante que se
conheca um pouco de ambos os artistas e suas obras. Assim, comegaremos essa
apresentacao pelo escritor, ja que, por uma questao genealdgica, o fenbmeno da relacdo
intermidiatica (ou interartes) entre os objetos se manifesta a partir do surgimento do

romance.

2.1. Oromance de Huysmans

Em 1874, antes de As avessas, Huysmans escreveu o seu primeiro livro, Le
drageoir aux épices, composto por uma série de poemas em prosa, e que as editoras se
recusaram a publicar, fazendo com que o autor o fizesse de forma independente. Essa
obra de estreia foi um fator determinante para que intelectuais naturalistas da época
conhecessem e se interessassem pelos escritos do autor, entre eles o j4 consagrado
escritor Emile Zola. Apadrinhado por Zola, Huysmans seguiu uma linha estética
naturalista em seus primeiros escritos, embora estes tenham sido sempre marcados por
tracos de influéncia baudelairiana, algo que o autor carregou consigo como caracteristica
de seus romances seguintes. Em 1884, com o lancamento de As avessas, Huysmans
irrompe no cenario literario com um romance incomum, que abandona as antigas

caracteristicas naturalistas e mergulha no decadentismo. O novo estilo adotado por

9 Titulo traduzido para o portugués por José Paulo Paes, principal tradutor brasileiro do romance.
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Huysmans em As avessas foi motivo para repreenséo por parte de Zola, tal como é
descrito pelo autor:

Certa tarde em que passeavamos o0s dois pelo campo, ele se deteve
bruscamente e, com um olhar sombrio, censurou-me o livro, dizendo que eu
assestava um golpe terrivel no naturalismo, que fazia a escola desviar-se do seu
caminho, que queimava ademais os meus barcos com semelhante romance, pois
nenhum género de literatura era possivel nesse género esgotado num sé volume,
e, amigavelmente — pois era um homem excelente — incitou-me a voltar a trilha ja
estabelecida, a aplicar-me a um estudo de costumes (HUYSMANS, 1987, p. 268).

Zola fez uma analise precisa ao apontar o afastamento de seu discipulo do
movimento naturalista. Segundo Eliana Alcantara Teixeira, 0 novo romance de Huysmans
abandonou as tematicas voltadas a analise e critica social e inverteu a relagdo entre

sujeito e objeto concebida pelo naturalismo. Em outras palavras,

no caso do Naturalismo, 0 sujeito sempre comparece como epifendmeno do
cenario ambiente e, como tal, submete-se, de maneira passiva, as suas leis; ja
em As avessas, da-se 0 oposto, o cenario é que é moldado as vontades do sujeito
(TEIXEIRA, 2015, p. 92).

Todavia, através de sua fala a Huysmans, Zola mostra que nao pode prever a
importancia de As avessas para a abertura de um caminho de suma importancia para a
consolidacdo de uma nova corrente literaria: o decadentismo.

Ao afirmar que em As avessas “o cenario é moldado as vontades do sujeito”,
Teixeira sintetiza o fio condutor do inexpressivo enredo do romance. Quase sem
acontecimentos, a historia trata do proposital isolamento do Unico personagem
significativo do livro: o excéntrico Jean des Esseintes. Ultimo de uma linhagem outrora
importante na Franca, mas que enfraquecera devido a pratica de casamentos
consanguineos, des Esseintes viveu uma infancia e adolescéncia solitarias, mantendo
pouco contato com os pais e estando sempre rodeado por livros. Em sua juventude, o
personagem ingressou em um colégio jesuita, mas, tomado por uma pungente sensacao
de enfado, decidiu-se por abandonar a instituicdo e procurar por outros ambientes que
pudessem provocar-lhe mais estimulos intelectuais e sensoriais. Em funcéo disso, des
Esseintes aproximou-se de jovens da sua idade e que, assim como ele, foram educados
em colégios religiosos. Depois, aproximara-se de jovens educados em colégios do

11



Estado e, posteriormente, aproximou-se de homens de letras. Mas, cada um por motivos
especificos, nenhum desses novos grupos sanou o tédio e o desdém constantes sentidos
pelo personagem. Ao contrario, tais experiéncias vividas por ele fizeram com que
aumentasse ainda mais o seu desprezo pela humanidade e alimentou a certeza de que

seria impossivel encontrar outra mente tdo elevada quanto considerava ser a sua:

compreendeu enfim que o mundo se compde, na maior parte, de sacripantas e
imbecis. Decididamente, ndo tinha nenhuma esperanca de descobrir em outrem
as mesmas aspiracdes e 0s mesmos rancores, nenhuma esperancga de acasalar-
se com uma inteligéncia que se comprazessel®, como a sua, numa estudiosa
decrepitude; nenhuma esperanca de associar-se a um espirito penetrante e
torneado como o seu, de um escritor ou de um letrado (HUYSMANS, 1987, p.
36).

A repugnancia pela sociedade acrescida de alguns problemas de saude fez
com que des Esseintes tomasse a deciséo de juntar as economias provenientes de sua
heranca, jA comprometida devido aos gastos que os anos de vida boémia Ihe renderam,
e isolar-se em uma casa de campo na pouco acessivel cidade de Fontenay, na Franca.
O isolamento do personagem em sua nova morada € o ponto de partida para a
construcdo do cerne do livro, composto em maior parte por divagacdes, aforismos,
digressdes e, principalmente, por andlises e reflexdes sobre os mais variados objetos que
despertam em des Esseintes o0 seu interesse de homem erudito.

Como afirma Teixeira em uma definicdo precisa, o livro de Huysmans é um
romance enciclopédico, no qual “cada capitulo constitui uma espécie de verbete sobre
gemas preciosas, perfumes, bebidas, plantas exéticas, literatura, pintura etc.” (TEIXEIRA,
2015, p. 92). Envolto por uma atmosfera de refinamento, o protagonista do romance
acaba por demonstrar tracos caricaturais, tamanha a sua megalomania. O esteta passa
0 seu tempo absorto em elementos sofisticados, minuciosamente escolhidos por ele para
compor o seu “santuario” pessoal, enquanto desfruta de sua solidao voluntaria. Com isso,
busca cercar-se “de tudo o que Ihe poderia excitar os sentidos cansados e exauridos na
vida em sociedade, [...] que servem para lhe ativar o espirito e 0os nervos e conduzi-lo a

um estado de exasperagao estética” (ibidem, p. 92).

10 Optamos por seguir a opgédo do tradutor.
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E através de des Esseintes que Huysmans coloca em préatica o seu exercicio
de critico de arte; através de um lirismo e por tras de uma mascara que s6 a licenga
poética advinda da literatura poderia conceder. Tal atitude do autor dialoga com a sua
concepcao de que “apenas a arte poderia responder a arte” (SANTOS e VIEIRA, 2015,

p. 193) e, assim, era atraves de transposi¢des das imagens para a literatura que
Huysmans dizia encontrar o método ideal para efetuar as suas criticas. O protagonista
de As avessas surge, entdo, como porta-voz para as suas reflexdes, que chegam até nés
através de um refinamento de linguagem mais aceitavel a literatura do que aos textos
sobre critica de arte (mesmo o romance também apresentando tracos marcantes destes).

E nesse processo de relacionar diferentes tipos de arte com a literatura que o
autor coloca sob a luz os atributos das obras de Gustave Moreau, até entdo pouco
conhecidas entre 0 meio artistico. Para tal, Huysmans dedica a maior parte do capitulo V
de seu livro, no qual apresenta as reflexdes de des Esseintes acerca do estilo do pintor
e das duas obras que também estamos utilizando como objeto de estudo: Salomé
dancando frente a Herodes e A Aparicdo. Foi apds as observacdes sobre tais pinturas
terem sido publicadas em As avessas que o meio artistico da época enfim voltou os olhos
para as pinturas de Moreau. Isso porque, apesar do contato do artista com alguns
pintores contemporaneos a ele consideravelmente respeitados, Moreau esteve durante
certo tempo esquecido entre os criticos de arte. Com preferéncia por assuntos religiosos
e mitologicos, foi justamente o tema da histéria de Salomé que fez com que seu nome se
evidenciasse e emergisse em meio aos artistas e intelectuais do periodo. E isso se deve,

sobretudo, a publicacdo de As avessas.

2.2. As pinturas de Gustave Moreau

A popularidade das Salomés do pintor ndo foi passageira. Até hoje quando se
pensa em representacdes pictéricas da personagem um dos primeiros nomes que nos
vem a cabeca € o de Gustave Moreau. Assim como Huysmans, o pintor estava imerso
na atmosfera decadente que pairava entre os artistas e escritores do final do século XIX,
aos quais os efeitos da modernidade provocavam concomitantemente atracdo e angustia:
atracdo devido aos prazeres da vida boémia; e angustia devido as rapidas mudancas dos
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tempos, consequentes dos avancos cientificos e do crescimento industriall. Nesse
cenario, marcado por obscurantismo, lascividade, morte e dor, Moreau encontrou na
histéria biblica de Salomé um tema adequado para exprimir as aflicdes do periodo. Alias,
entre os diversos artistas que utilizaram a histdria da dancarina como motivo, o pintor
parece ter sido o mais fascinado por ela: ele realizou, entre pinturas, aquarelas e esbocos,
cerca de setenta producdes sobre a personagem.

Segundo Teixeira (2015), devido as caracteristicas em comum com o
simbolismo literario, as obras de Moreau sdo com frequéncia categorizadas por muitos
historiadores como simbolistas. Em outra recorrente classificacdo, essa mais geneérica,
suas obras sao categorizadas meramente como pos-impressionistas. Desse amalgama
de referéncias, Moreau comp&e uma estética propria, dificil de ser enquadrada em uma
Unica corrente artistica devido a pluralidade de elementos caracteristicos de diferentes
movimentos e que foram incorporados pelo artista em suas pinturas: “Gustave Moreau,
com seu brilho, com seu gosto de artista refinado, com suas extravagancias, na verdade,
vai estabelecer a ponte entre a arte classica e harmoniosa do Renascimento e a arte
perturbadora do fim do século” (TEIXEIRA, 2015, p. 105).

No que diz respeito ao estilo impar adotado por Moreau, assim como
comentamos anteriormente, as duas pinturas em que figura Salomé podem servir como
exemplo para demonstrar como é temerario associar as producfes do artista a uma Unica
corrente. Segundo as andlises de Teixeira sobre as mesmas imagens, o modo como ele
busca dar imprecisao as formas, através de um método que visa criar um “imperativo das
linhas sobre os volumes” (ibidem, p. 102), contribui para que as pinturas se distanciem
tanto de um realismo herdado de Courbet (que visa aos volumes), quanto dos
impressionistas (que buscam criar a impresséo de sensacdes atraves de efeitos de luz e
sombra produzidos por manchas de tinta).

Da mesma forma, é dificil também encontrar em A Aparicdo e Salomé
dancando frente a Herodes vestigios que nos permitam situar tais representacdes
geograficamente ou em um momento historico especifico. Teixeira ressalta, a partir das

andlises de Huysmans no capitulo V de As avessas, a desconstrucéo historica e

11 A respeito do contexto histérico sobre o qual estamos falando, cf. MERCHER, 2012, pp. 02-11.
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geografica criada pelo pintor através da fusdo de elementos de diferentes culturas, em
uma espécie de “arquitetura sincrética® (ibidem, p. 101). Segundo ela, essa
desconstrugcdo muitas vezes se faz presente nas telas de Moreau através da
representacdo de importantes figuras biblicas colocadas lado a lado com seres
mitologicos. No caso das imagens mencionadas, essa tendéncia € mais perceptivel ndo
por causa das personagens retratadas, mas sim dos cenarios ricamente adornados, no
qual mesclam-se “elementos originarios das tradigbes artisticas cristas (‘catedral’),

”m

romana (‘pilares romanos’), ‘mugulmana e bizantina’” (ibidem, p. 102). A ambientacgao é
toda construida de modo a compor uma atmosfera desconhecida e que parece remeter
a um universo onirico, tal qual os preceitos exaltados pela corrente do simbolismo
literario. Os contornos sao imprecisos e a cena € esfumacada por incensos, que criam
uma penumbra entre os ornamentos do cenario ao fundo e a personagem de Salomé,

destacando-a ainda mais.
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Figura 1 - Salomé dancando frente a Herodes, Gustave Moreau, 1876. 143,5 x 104,3 cm.

Hammer Museum, Los Angeles.
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Figura 2 - A Aparicdo, Gustave Moreau, 1876. 106 x 72,2 cm. Musée d’Orsay, Paris.

Teixeira afirma ainda que Moreau sempre buscou acentuar o carater
decorativo de suas obras para, assim, estabelecer uma ligagdo com o sensual.
Igualmente, os recursos decorativos utilizados para compor as pinturas citadas foram

distribuidos de forma com que o olhar do observador seja guiado para a figura de Salomé,
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ponto maximo das telas, que se mostra para os observadores de sua danc¢a (e como
veremos, para os observadores da pintura) carregada de sensualidade. Assim, 0 corpo
da moga, que reluz em meio ao cenario escuro, reine em si diversas camadas de
simbolos (como as suas joias e a flor de l6tus que carrega, para citar alguns exemplos).
Esses fatores nos permitem perceber que o pintor foi influenciado por aspectos
marcantes da tradicdo histérica de se representar o sexo feminino e que tanto
contribuiram para a consolidagdo de um estere6tipo de género em voga na época.

Por serem essas obras de Moreau duas das mais populares representacdes
pictéricas da personagem, elas sdo, por consequéncia, de extrema importancia para a
construcéo de um imaginario sobre Salomé tal como conhecemos hoje. Os comentérios
de Huysmans sobre elas, presentes em As avessas, foram, por suas vezes, fundamentais
para a consolidacdo desse imaginario (e até de sua extrapolacdo, como veremos), ao

mesmo tempo em que configuram formas de relacfes interartes complexas.

2.3. As representac0des pictoricas do corpo de Salomé criadas por Gustave

Moreau

No que se refere ao mito literario de Salomé, o episédio da danca, ndo descrita
na Biblia, € um dos elementos mais emblematicos quando se pensa na personagem e,
por consequéncia, algo recorrente em suas representacées. Ha ainda um outro assunto,
tdo emblematico e representado pelos artistas quanto o anterior, que diz respeito ao
desfecho da famosa danca: a figura de Salomé ao lado de uma cabeca cortada ou, em
uma variagcdo mais subjetival?, Salomé apenas portando uma bandeja. A respeito dessas
iconografias, Dottin-Orsini rememora a afirmacéo realizada pelo critico de arte Gabriel
Mourey: “seu estudo Salomé aux cent visages, mesclando pintura e literatura, mostra que
os verdadeiros retratos da dancarina sdo os que souberam misturar ao encanto da danca
‘o cheiro de agougue’ da degolagao” (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 131).

Como pode-se perceber, tais emblemas (a danca, a cabeca e a bandeja)

também sdo encontrados tanto nas representacdes criadas por Moreau que estamos

12 Sobre a iconografia por tras das pinturas que retratam Salomé, cf. DOTTIN-ORSINI, 1996, pp. 130-134.
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estudando, quanto nas transposicoes realizadas por Huysmans acerca das mesmas
pinturas. Essa dualidade composta, de um lado, pela imagem de Salomé como corpo
dancante; por outro, pela representacdo de Salomé como mulher ma, pode ser melhor
compreendida se pensarmos com Linda e Michael Hutcheon, quando os tedricos tratam

sobre a premissa historica que concebe a danca como algo que remete ao dionisiaco:

Na cultura ocidental, as mulheres dancarinas sempre foram suspeitas, em parte
por causa daquelas lendarias fémeas dionisiacas ou bacantes cujos rituais de
danca de inverno culminavam no despedagcamento e consumo cru de um animal
sacrificado. Relacionada, portanto, ao irracional assim como ao corpéreo, a
danca é tida como algo que se apodera do dancgarino, geralmente sem o
consentimento da mente racional. Portanto, a danga era frequentemente proibida
porque tanto a religido quanto as autoridades profanas reconheciam e temiam
seu poder (HUTCHEON; HUTCHEON, 2003, p. 23).

Assim sendo, os autores apontam para uma tradicdo que denuncia o carater
profano, hedonista, irracional e perigoso da danca, em especial as modernas e as
consideradas “estrangeiras” sob a perspectiva ocidental. Ja o ballet classico e a danca
barroca, por suas vezes, ao propor a disciplina e o dominio do corpo, eram, de maneira
oposta, remetidas ao que é da ordem do apolineo. Temos entdo estabelecida, através
desse antagonismo entre danca dionisiaca e apolinea, a reproducao da ideia de sagrado
e profano. Tendo em vista esses dois tipos de danca, € factivel a afirmacao de que, nas
representacfes de Salomé criadas por Moreau e por Huysmans (e por tantos outros
artistas, como Flaubert, Wilde, Strauss etc.), a danca executada pela jovem esta contida
no primeiro grupo; o que diz respeito ao dionisiaco. Tal afirmagédo se sustenta ndo so6 pela
atmosfera de perigo e profanidade que a historia de Salomé evoca como um todo desde
a sua origem, em grande parte por causa de seu desfecho sangrento, mas também
devido aos tragos orientalizantes que foram atribuidos a personagem com o passar dos
séculos e que acabaram por se tornar caracteristicos dela. Portanto, assim como afirma
Dottin-Orsini, as pinturas de Salomé “exibe(m) o poder diabdlico da sedugéo feminina e
a impureza da danga [...]" (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 130).

Ao mesmo tempo em que remete ao dionisiaco, por ser necessariamente

corporea e tradicionalmente desempenhada por mulheres, a danga carrega consigo uma

13 Cf. HUTCHEON; HUTCHEON, 2003, p. 23.
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atmosfera de sexualidade que, com o decorrer do tempo, foi cada vez mais evocada e
estimulada: “o contexto romantico francés possibilitou a criagdo daquilo que se tem
chamado de uma ‘erética do olhar’ através da performance publica e da exposicao,
principalmente do corpo feminino dancante” (HUTCHEON; HUTCHEON, 2003, p. 22). De
acordo com essa linha de pensamento, o olhar erotizado estabelece uma relacdo de
poder entre o observador (figura beneficiada pela exposi¢cao) sobre a figura observada
(quem oferece a exibi¢édo de seu corpo)!4. Segundo Linda e Michael Hutcheon, devido a
conexdo existente entre o privilegio de ver e o privilegio sexual, o olhar tem sido
considerado predominantemente masculino, enquanto o papel de figura observada tem
sido feminino.

Se os tedricos se referem a relacdo de poder em que esté envolvido o ato de
olhar para tratar das performances de danca e operisticas, o historiador e critico de arte
John Berger (1999) arrasta essa relacdo para o ambito das artes plasticas. O autor utiliza
um viés socioldgico para explorar raizes mais profundas que expliqguem as origens da
convencgao que toma a mulher como objeto do olhar. Segundo ele, a presenca social e
os padrées de comportamento das mulheres se configuram de modo distinto a presenca
e aos padrbes dos homens. Isso acontece como consequéncia de diversos costumes e
convencgdes, que contribuem para que a presenca masculina se relacione a promessa de
poder que ela pode ou nao ter, enquanto a feminina se relaciona a imagem que ela
transmite de si para 0s outros e, principalmente, para os homens. Berger afirma que, por

causa disso, as atitudes da mulher estdo atreladas a essa presenca social que lhe &

14 E importante ressaltar que, como os proprios Linda e Michael Hutcheon (2003, p. 40 e ss.) bem observam,
a personagem Salomeé inverte essa relacdo de poder ao utilizar seu corpo e sua danga (ou seja, ao colocar-
se como objeto do olhar masculino) como forma de alcancgar seus objetivos, subjugando Herodes a sua
vontade. No entanto, trata-se de dois ambitos distintos de anélise da questdo. O primeiro é o que estamos
abordando neste capitulo, isto €, a relacdo de poder que ocorre no mundo real, em que homens produzem
e observam obras de arte que retratam mulheres como objetos de apreciacdo, estabelecendo uma relacao
de poder sobre elas. O segundo ambito é o da diegese ela mesma, ou seja, a sucesséo de acontecimentos
gue compBem a narrativa que esta sendo retratada. A inversdo de relacdo de poder mencionada por
Hutcheon e Hutcheon ocorre nesse segundo ambito, o da diegese; é algo que faz parte da historia que
esta sendo contada, na qual a dangarina de fato subjuga o rei Herodes, principal observador masculino de
sua dancga, por meio da exibicdo de seu corpo e de sua sensualidade. No entanto, essa relagdo de poder
invertida que ocorre dentro da histéria ndo se aplica, necessariamente, ao primeiro &mbito que apontamos,
o das representacdes artisticas de mulheres (e de Salomé, mais especificamente) no mundo real, criadas
por homens e para homens, nas quais estes normalmente se mantém no controle da rela¢do. Quanto ao
ambito da diegese, em que Salomé exerce seu poder sobre os homens por meio da exibicdo de seu corpo,
trataremos dessa questdo adiante, no capitulo 3 (sobretudo 3.2. e 3.3.).
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imposta, e pela qual ela continuamente tenta manter o controle sobre o que pode ou ndo

Ihe ser feito. Assim, de acordo com tais ideias, podemos dizer que

a mulher esta constantemente em estado de fiscalizagdo sobre o préprio corpo e
sobre 0 seu modo de agir: seus gestos, sua voz, suas opiniées, suas roupas e
tudo o que diz respeito a sua presenca social feminina é fiscalizado
minuciosamente por ela prépria (PRADO, 2018, p. 13).

Berger ainda afirma que tal dualidade entre a fiscal e a fiscalizada é estimulada
desde a infancia nas mulheres, como uma forma de prepara-las para a fiscalizacdo a que
serdo submetidas pelos homens, antes que estes se proponham a ter alguma forma de
relacionamento com elas. Isso ocorre, sobretudo, para que a mulher possa alcancar o
que (de acordo com essas convencdes que defendem a distingdo de género)
supostamente seria 0 seu éxito na vida: estar sob a guarda do homem. Segundo Berger:

“Os homens atuam e as mulheres aparecem”. Os homens olham as mulheres.
As mulheres veem-se olhadas. Isso determina ndo s a maioria das relagdes
entre homens e mulheres, mas ainda a relagédo entre elas. O fiscal que existe
dentro da mulher é masculino: a fiscalizada, feminino. Desse modo, ela vira um

objeto — e mais particularmente um objeto de visdo: um panorama. (BERGER,
1999, p. 49, grifos do autor).

E sabido que as obras de arte sdo consideradas excelentes recursos quando
se busca por registros historicos que nos permitam entender os costumes e a
mentalidade de uma determinada sociedade e em uma determinada época. Por esse
motivo, € possivel encontrar resquicios dessas convenc¢des sociais que tomam a mulher
como “objeto do olhar” e como “panorama” refletidas em representagbes femininas
produzidas durante séculos e séculos. Berger entdo continua a desenvolver as suas
ideias, agora explorando alguns critérios e convencdes através dos quais a mulher é
olhada e julgada especificamente na representacéo pictural, sobretudo em nus®®. A mais
significativa, talvez, de tais ideias levantadas pelo critico seja a no¢cdo de que a mulher

retratada em tais representacdes possui uma espécie de consciéncia de que é

15 Berger trata mais especificamente das representagcdes de mulheres nuas. No entanto, é importante
mencionar que o nu é parte de uma tradicdo ainda maior de representacdes femininas feitas por homens
ao longo da histéria da arte, e cuja misoginia se manifesta por muitas outras formas. O nu feminino é um
dos aspectos mais importantes dessa tradicdo, mas ndo o Unico, e é importante que se tenha isso em
mente no decorrer de nossa explanacgdo sobre as Salomés de Moreau.
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observada. Ou seja, ndo se trata de uma nudez espontéanea de sua parte, mas de uma
postura proposital; planejada, “posada”, pela qual ela determina o modo como deseja que
0 observador a veja'®: “Ela ndo esta nua como ela é. Ela esta nua como o observador a
vé” (ibidem, p. 52). A sua nudez configura uma espécie de disfarce, tal como uma
mascara ou uma forma de vestuario sob o qual o seu verdadeiro eu esteja escondido.

Desse modo, tal nudez

se distingue da acdo banal e cotidiana de estar meramente despido, o que
fazemos com naturalidade quando estamos sozinhos e ndo ha observadores
para analisar ou julgar os nossos tragcos e comportamentos. Estar nu,
diferentemente de se estar despido, possui a poténcia de apelar a sexualidade;
de provocar o anseio pela figura admirada (PRADO, 2018, p. 15).

Assim como nos padrdes encontrados por Berger na maioria das
representacbes de nus femininos, as Salomés de Moreau que estamos estudando
(embora uma delas ndo esteja nua)l’, possuem essa mesma consciéncia de que seus
corpos estéo sendo observados por olhares masculinos. No caso das telas, esses olhares
partem tanto dos personagens que observam a sua danca de dentro da pintura, quanto
do observador externo ao quadro, que admira as obras. Em exemplos como esses, as
mulheres possuem um papel secundario: a obra é protagonizada pelo observador, que
se supbe que seja do sexo masculino.

E importante ressaltar que a suposicdo quase generalizante de que o0s
observadores das pinturas sdo maioritariamente do sexo masculino € fundamentada pela
forma como a mulher é vista na historia da arte da cultura ocidental. Como é ressaltado
por Georges Duby ao abordar o assunto, se por um lado havia a pressao para que as

mulheres fossem preparadas para atividades tomadas como “lavores femininos”, tais

16 Abordamos mais detidamente esse assunto em um artigo publicado em 2018, na revista Epigrafe (cf.
PRADO, 2018).

17 Apesar de em Salomé dancando frente a Herodes a personagem estar vestida, de modo a ndo permitir
ao observador da tela enxergar a sua nudez, as suas vestimentas sdo compostas por transparéncias e
pedras preciosas, elementos pictéricos que sugerem uma atmosfera de sensualidade. Esses e outros
elementos presentes na configuracédo da pintura (como a figura feminina em primeiro plano, a penumbra e
0s tragos orientalizados do cenario, dentre outros que ja tivemos ocasido de comentar) fazem com que ela
possa ser inserida nessa mesma tradicdo de representacdes femininas apontada por Berger e pelos
demais historiadores nos quais nos baseamos nesta pesquisa. Um forte indicio a favor dessas afirmag6es
€ o fato de Huysmans ter descrito essa mesma obra de forma hipersexualizada. Isso ficara mais claro
adiante, quando formos analisar o capitulo V de As avessas.
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como a renda e o bordado, por outro, as que se interessavam pela criacdo de motivos
artisticos, transgredindo proibicdes colocadas pela tradi¢cdo, eram apontadas na rua e
denunciadas como excéntricas (cf. DUBY, 1992, p. 17). Dessa maneira, o autor afirma
gue praticamente ndo existe um tipo de autorretrato das mulheres na historia, restando
apenas o que foi representado delas, a partir de uma perspectiva Unica, moldada pelo
imaginario masculino.

A posicdo marginalizada da mulher como criadora de motivos artisticos entre
0S meios intelectuais da época, acrescida de uma tradicdo na qual somente os homens
sdo aptos para atividades intelectuais, criou um cenario no qual os pintores séo
naturalmente levados a produzir obras de arte para o agrado dos proprios homens,
detentores de poder para conceder prestigio e notoriedade. Alias, a aversdo a
participacdo de mulheres na arte foi diversas vezes manifestada pelo préprio Gustave
Moreau, que, como nos lembra Dottin-Orsini, afirmava com convicgdo que “a intrusdo a
sério da mulher na arte seria um desastre irremediavel” (MOREAU, 1984, p. 207-8, apud
DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 21).

A autora também nos apresenta outra afirmacdo que ilustra esse tipo de
mentalidade predominante na época. Dessa vez a fala é de Charles Buet, escritor e critico
de arte contemporaneo de Moreau, que ao analisar a pintura sobre Salomé executada
por Regnault, ampliou o problema para além da tela e proferiu ataques a mulher em geral,

em especial as que trabalham, escrevem, as mées “malvadas”, as judias e as prostitutas:

intelectuais aviltadas expondo em capitulos suas vergonhosas paixdes; musas
de dltima categoria, alimentando a prole com sua pena corrompida; maes
correndo para o baile, deixando os filhos aos cuidados de mercenarias; esposas
sem virtude, filhas sem respeito, irmas sem dedicacéo, eis muitas Salomés
desfilando neste mundo [...]. Todas deveriam usar a libré ignominiosa de Salomé,
essa cor amarela reservada, na Idade Média, aos judeus, aos carrascos e aos
traidores. (BUET, 1893, pp. 127-128 apud DOTTIN-ORSINI, 1996, p.135).

Em suma, as afirmacdes de Moreau e de Buet apenas refletiam o pensamento
dos artistas e criticos de arte sobre as exposi¢cdes femininas. Em outro fragmento sobre

0 assunto, a autora comenta:

Em resumo, a mulher estava na arte, mas na forma de efigie pintada pelo desejo
do homem: representada no quadro, mas nunca ha origem do quadro, ou seja,
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pintora a sério. Estava ali, mas que ficasse de fora. Realmente havia pouca
relacdo entre uma mulher real (que talvez se metesse a pintar) e aquela da tela,
sempre saida da Fabula (Salomé, Helena, Dalila). (DOTTIN-ORSINI, 1996, p.
21).

Atuando no mesmo padréo esquematico que € salientado por Berger ao tratar
sobre grande parte dos nus femininos, as pinturas de Moreau que tém Salomé como
tema sao configuradas levando em consideracéo a presencga de um homem protagonista;
de um observador desconhecido que esta fora do quadro, como um voyeur que assiste
a cena retratada, que fora criada e configurada para ele. Tendo em vista esse objetivo, 0
corpo de Salomé é posicionado de forma a contemplar o campo de visdo desses dois
grupos de homens mencionados (0s internos e 0s externos as obras), privilegiados por
sua exibicdo. Dottin-Orsini, ao tratar das representacdes femininas nos museus da época
de Moreau (e também de Huysmans), afirma: “Quanto as pinturas dos saldes, eram os
expoentes maximos de uma feminilidade perversa que estava sempre posando e que,
antinatural em todos os sentidos, estava sempre ligada a um quadro, real ou figurado”
(DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 18). Se relacionarmos a citacdo da autora com as ideias
desenvolvidas por Berger sobre a diferenca entre o estar nu e o estar despido, tais
mulheres representadas de forma “antinatural em todos os sentidos” estariam nuas, e
ndo despidas, ou seja, elas estariam posando e fiscalizando o préprio corpo.

Com essas reflexes em mente, podemos considerar que a imagem de mulher
e, no contexto de que estamos tratando, as pinturas de Salomé, estdo envolvidas em
uma relacdo de poder de cunho predominantemente sexualizado, cuja manifestacéo
ocorre a partir do olhar e na qual o homem é frequentemente o sujeito privilegiado. Nessa
relacdo de poder implicada pelo privilégio do olhar sdo desempenhados distintos papéis,
tal como € categorizado por Marjorie Garber (1993, p. 341 apud HUTCHEON;
HUTCHEON, 2003, p. 36) da seguinte maneira: o contemplador masculino, o qual, no
caso das pinturas que estamos estudando, poderia ser representado por Herodes, que
em posicdo interna ao quadro assiste a cena da dancga; o objeto de apreciacao,
representado por Salomé, que exibe o seu corpo; e o espectador de toda a cena,
representado pela figura do homem ocidental, vouyer externo as pinturas, que (seguindo
as ideias de Berger), contempla as configuracdes dos quadros (e nisto se inclui a

exposicdo do corpo de Salomé) que foram criadas para ele.
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Outra conclusédo possivel € a de que, pelo fato de a danca historicamente
remeter ao profano, a loucura e ao dionisiaco, ela dialoga com o estere6tipo da mulher
m4, descontrolada e sedutora, assunto sobre o qual discorreremos mais adiante. Por
ora, é valido ressaltar que a relacéo entre os fatores mencionados contribuiu de forma
decisiva para as criacfes das representacdes e transposi¢cdes mais emblematicas acerca
da personagem e, em decorréncia disso, para o estabelecimento do imaginario coletivo
acerca dela tal como o conhecemos hoje.
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3. SALOME COMO ASSUNTO DE TRANSPOSICAO EM AS AVESSAS

Um apontamento interessante a ser feito é o fato de que, nas obras que fazem
uso de um mesmo mito literario e iconografico, costuma ser uma tarefa ardua (e em
alguns casos até impossivel) tracar precisamente as origens e as referéncias que foram
utilizadas em suas produc¢des e, assim, compreender as relacdes entre elas. Tal ndo é o
que ocorre em As avessas, uma vez que o autor aponta explicitamente a principal
referéncia que fundamenta o fragmento do capitulo que estamos estudando. A
explicitacdo do uso das pinturas de Gustave Moreau como insumo nos permite refletir
sobre a relagdo entre as obras do pintor e a do escritor a partir de uma perspectiva
histérica e genealdgica, algo relevante na andlise de qualquer tipo de préticas

intermidiaticas, como afirma Rajewsky:

o critério de historicidade é importante de varias maneiras: em relacdo a
historicidade de uma configuracdo intermidiatica particular, em relacdo ao
desenvolvimento técnico das midias em questdo, em relacdo as concepgdes
historicamente mutantes das artes e midias por parte dos receptores e dos
usudrios das midias e, finalmente, em relacdo a funcionalizacao das estratégias
intermidiaticas dentro de um determinado produto de midia (RAJEWSKY, 2012,
p. 08).

A partir de tal perspectiva proveniente dos Estudos Intermidiaticos, exploramos
brevemente um pouco da faceta histérica da relacédo entre as obras, por exemplo, quando
introduzimos alguns aspectos do desenvolvimento do tema que elas utilizam em comum.
Outras andlises com enfoque nos modos de representacdo feminina que envolvem o
tema de Salomé seréo realizadas a seguir e, para isso, € relevante continuarmos tendo
em vista a relacdo geneal6gica entre os objetos de estudo e a influéncia exercida sobre
eles pelo momento histérico em que eles foram produzidos.

Tais analises que levam a historicidade em consideracao também fornecem,
ao mesmo tempo, subsidios para que possamos introduzir analises a partir de uma
perspectiva sincrbénica, a qual, por sua vez, possui como principal intencdo compreender
0S processos intermidiaticos que constituem determinado objeto de estudo. Em outros
termos, Irina Rajewsky enxerga esse tipo de perspectiva como um instrumento para a

realizacdo de analises concretas, que visam a compreensao de como as relacdes entre
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diferentes artes influenciam e atuam nas configuracdes dos objetos artisticos. Para isso,
a autora julga necessario criar categorias de relagbes entre midias que sirvam de
instrumento para que se possa realizar uma melhor e mais sistematica diferenciacéo
entre os fendbmenos intermidiaticos. Mas, como vimos, por ser este campo de estudo tao
interdisciplinar e os seus objetivos tdo heterogéneos, é igualmente necessario que tais
categorizacdes sejam elaboradas de forma a atender as demandas e respeitar as
especificidades de cada area. Assim, tendo em vista tais demandas dos Estudos
Intermidiaticos realizados nas areas das linguagens e literatura, a autora propde as

seguintes subcategorias:

1. Intermidialidade no sentido restrito de transposi¢ao intermidiatica (por
exemplo, adapta¢bes cinematograficas, romantizagfes, etc.): aqui a qualidade
intermidiatica tem a ver com o modo de criagdo de um produto, isto €, com a
transformacgao de um determinado produto de midia (um texto, um filme, etc.) ou
de seu substrato em outra midia. Essa categoria € uma concepcdo de
intermidialidade “genética”, voltada para a produgédo; o texto ou os filmes
“originais” sdo a “fonte” do novo produto de midia, cuja formacédo é baseada num
processo de transformacdo da midia e obrigatoriamente intermidiatico (ibidem,
pp. 08-09. O negrito € do original).

A segunda subcategoria é a de intermidialidade como combinacé&o de midias,
ou seja, quando duas ou mais midias convencionalmente distintas sdo utilizadas para a
constituicio de um objeto artistico final. E possivel citar como exemplo classico o filme,
que em sua maioria € composto por uma grande variedade de midias, tais como o texto,
a musica, a fotografia etc. Outros exemplos de combinacdo de midias sdo “o teatro,
performance, manuscritos com iluminuras, instalacées em computador ou de arte sonora,

quadrinhos etc” (ibidem, 2012, p. 09). A terceira subcategoria é a de

intermidialidade no sentido mais restrito de “referéncias intermidiaticas”, por
exemplo, referéncias, em texto literario, a um filme [...]. Outros exemplos incluem
[...] a transposition d’art, a ecfrase, referéncias em filmes a pinturas ou em
pinturas a fotografia e assim por diante. As referéncias intermidiaticas devem
entdo ser compreendias como estratégias de constituicdo de sentido que
contribuem para a significacdo total do produto: este usa seus préprios meios,
seja para se referir a uma obra individual especifica produzida em outra midia
[...], seja para se referir a um subsistema midiatico especifico (como um
determinado género de filme), ou a outra midia enquanto sistema [...] (como a
midia pintura em si) (ibidem, p. 10. O negrito é do original; itdlico nosso).
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E vélido neste ponto lembrar que Rajewsky afirma ser perfeitamente possivel
e até mesmo comum que haja a manifestacdo de mais de um desses tipos de relacédo
intermidiatica em um mesmo objeto de estudo. Tal é o que acontece na parte do capitulo
V de As avessas!8 que estamos estudando: ao situa-lo em tal sistematizacéo, podemos
encontrar tracos relativos tanto ao processo de transposicdo, quanto ao de referéncia
intermidiatica. Os dois processos ocorrem ora separados, ora juntos, como que se
influenciando mutuamente e produzindo, assim, os efeitos pretendidos pelo escritor.

Para sintetizar os conceitos desses dois tipos de fenbmenos presentes no
capitulo, podemos afirmar que no processo de transposi¢cdo ocorre obrigatoriamente a
transformacao (ou, em outro termo, a traduc¢éo) do conteldo de uma determinada midia
(ou arte) para um produto em uma midia diferente. Em outras palavras, ha nesse caso
um “procedimento que faz com que um produto especifico de uma midia — uma pintura —
se transforme em um texto em outra midia — um poema” (VIEIRA, 2016, p. 21), ou, no
caso de que estamos tratando, em um texto em prosa. Tal transposicdo ndo é
necessariamente uma reproducao exata da obra de origem concretizada em outra midia,
pelo contrario: € muito comum que os artistas que fazem uso desse recurso adaptem o
substrato da obra-fonte de acordo com as suas criatividades. Ja no processo de
referéncia intermididtica, como o préprio nome diz, acontece a referéncia as
caracteristicas de uma obra especifica (ou até de todo um sistema midiatico) em outra
obra de midia diferente. Podemos dizer que ocorre entdo a “evocagao ou imitacao de
especificidades de uma midia em outra” (ibidem, p. 21).

Sendo assim, a presenca de dois ou mais fendmenos intermidiaticos em um
mesmo objeto artistico muitas vezes acontece porque a fronteira entre eles nem sempre
€ nitida. Recorrentemente, o proprio modo como uma transposicao é realizada implica a

ocorréncia de uma referéncia intermidiatica:

Pois é claro — e isto é de fato o0 que quase sempre acontece — o produto resultante
de uma transposicao intermidiatica pode exibir referéncias a obra original, além
e acima do proprio processo de transformacdo midiatica, obrigatorio em si.
(RAJEWSKY, 2012, p. 11).

18 Especificamente, com vimos, a parte que possui como assunto as pinturas de Gustave Moreau.
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Tendo isso em mente, faremos entdo a analise dos fendmenos intermidiaticos
(ou ao menos dos mais evidentes deles) que trazem a presenca das pinturas de Moreau
para o romance de Huysmans, a comecgar com 0 que entre eles mais se relaciona com a
esfera tematica: o fendbmeno da transposicao. Este se tornara perceptivel ao explorarmos
detidamente a figura de Salomé a partir do romance (espaco no qual as relacdes
intermidiaticas se concretizam), sempre tendo em vista as andlises ja feitas acerca das
pinturas de Moreau.

Antes das referidas analises, € importante esclarecer que o fendmeno da
referéncia intermidiatica também se manifesta conforme ocorre o da transposicéo. Isso
ficard mais claro adiante, quando realizarmos um outro tipo de analise, mais voltada ao
aspecto estrutural, ou melhor, & configurac&ol® do capitulo V de As avessas no que se
refere ao seu carater intermidiatico. Contudo, para tornar a exposicdo mais didatica,
optamos por deixar, a principio, as questdes pertinentes a referéncia em um segundo
plano, para neste momento podermos focar as nossas aten¢des no aspecto tematico da
relacdo entre as pinturas e o romance. O processo de transposi¢cdo, em contrapartida,
esta diretamente relacionado com a maneira como o tema de Salomé aparece nos dois
tipos de obras, pois ele diz respeito justamente a conexdo genealdgica existente entre
uma obra-fonte e 0 seu desdobramento em outra producéo artistica (o produto). Por
consequéncia, o funcionamento de tal tipo de relacdo intermidiatica se torna evidente ao
mesmo tempo em que o exercicio comparativo entre 0os objetos de estudo € realizado.
Espera-se, desse modo, que figue mais claro como se da o desenvolvimento da
representacao da personagem entre os dois tipos de obra.

Em suma, ocorre no liviro um processo de transposicao na medida em que
Huysmans traduz as pinturas (compostas através de um tipo de linguagem nao verbal)
para o romance (que faz uso da linguagem verbal). Isto €, ele transpde as Salomés,
temas das pinturas, de uma midia pictural original, para uma midia verbal. Gostariamos
de chamar a atencéo para o fato de que ele realiza tal tradu¢cdo ao mesmo tempo em que
cria a sua propria versédo das Salomés das imagens: ele acrescenta elementos novos a

elas enquanto as traduz. Tais elementos, como veremos, surgem nao so a partir da sua

190 termo “configuragao” foi o escolhido por Irina Rajewsky para se referir a composicéo intermidiatica de
um produto de midia. Nesta pesquisa optamos por adota-lo no decorrer do texto.
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interpretagdo das telas, mas também do seu imaginario masculino acerca da mulher.
Assim, Huysmans ndo so transpde os signos pictéricos dos quadros para a linguagem
verbal, como também transforma o substrato das pinturas-fontes durante o processo,
ressignificando-o e empregando o recurso da descricdo para realizar um tipo de
transposicao criativa. Para que isso seja factivel, o autor utiliza as ferramentas (ou midias,
em seu sentido material) necessarias para transformar o pictérico em texto, respeitando
as convencdes préprias a linguagem literaria. Criam-se, dessa forma, camadas de
sentido que resultam na configuracao intermidiatica do capitulo como conhecemos.

Passaremos, agora, a mencionada analise das Salomés de Huysmans.

3.1. Des Esseintes e Salomé dancando frente a Herodes

Afligido por uma incessavel sensacao de tédio, desgosto e melancolia, tipicos
do dandi que sofre as lamurias do spleen baudelairiano, ndo bastava a des Esseintes,
(protagonista de As avessas) estar retirado da sociedade parisiense: era preciso também
evitar ao maximo tudo o que remetesse a ela. Diante disso, as obras de Moreau eram 0
refugio ideal para que o0s seus pensamentos fossem transportados a um local
desconhecido; a uma atmosfera de sonhos, resultado de um amalgama de diferentes

referéncias que tornam imprecisos o0 tempo e 0 espaco nas cenas retratadas:

Quisera, para deleite de seu espirito e alegria de seus olhos, algumas obras
sugestivas que o transportassem a um mundo desconhecido, desvendando-lhe
0s rastros de novas conjecturas, sacudindo-lhe o sistema nervoso com histerias
eruditas, pesadelos complicados, visGes languidas e atrozes. (HUYSMANS,
1987, p. 83).

Mergulhar nesse ambiente fantasioso como um modo de fuga das relacdes
pessoais que |he causavam repugnancia era um grande alivio para o0 seu espirito
enfastiado, mas nao tao satisfatério quanto admirar o tema principal das pinturas: a jovem

Salomé. Alias, ndo fosse o tamanho fascinio de des Esseintes pela personagem dos
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quadros, a passagem do capitulo citado ndo seria mais que uma adornada écfrase?°
mesclada as opinides do protagonista a respeito do pintor.

Entre os diversos meios sociais dos quais des Esseintes enfastiou-se
rapidamente, houve um grupo especifico que prendeu a sua atengédo por mais tempo: o
das mulheres. A atencéo destinada ao sexo feminino nada tinha de admiracao intelectual
ou qualquer tipo de afetividade. Ao contrario, o narrador nos conta que o personagem via
nas mulheres uma forma de satisfazer o seu apetite voraz por prazeres sexuais, mesmo
gue para isso fosse necessario suportar a “parvoice inata” ao sexo feminino. Entre atrizes,
cantoras, prostitutas e tantas mulheres ébrias que passaram pela vida boémia de des
Esseintes para saciar a sua sede de erotismo, em dado momento o seu “paladar
sensibilizou-se” e ele cansou de sempre receber “caricias idénticas”. Buscando
reestimular os seus desejos através do contraste, o personagem buscou na “sarjeta”, na
“sujidade da miséria” e nos “prazeres andmalos”?! uma forma de reacender os seus
sentidos entorpecidos. Apos descer cada vez mais profundamente na torpeza em uma
busca incessante por novos prazeres, inevitavelmente o seu corpo sucumbiu, e entao
des Esseintes foi afligido pela impoténcia sexual.

Mais tarde, ja isolado na casa de Fontenay, o esteta passa as nhoites diante da
pintura Salomé dancando frente a Herodes. Em uma parte consideravel do capitulo V, o
narrador do romance se retira para dar voz ao personagem através de um solildquio mais
do que minuciosamente descritivo, como também apaixonado. Trata-se de uma das mais
longas passagens do livro em que os pensamentos de des Esseintes ndo sao
transmitidos por intermédio do narrador, mas sim pelo proprio personagem, e na qual nos
deparamos com as impressdes que tal pintura provoca no protagonista. Em sua fantasia,
des Esseintes parece se transportar para a cena retratada na pintura de tal forma que
consegue transmitir aos que estao “externos ao quadro” os sons, o calor do ambiente, o
aroma dos incensos, o fluxo das fumacgas e, principalmente, os movimentos da dancga de

Salomé:

No odor perverso dos incensos, ha atmosfera superaquecida dessa igreja,
Salomé, o braco direito estendido num gesto de comando, o esquerdo dobrado

2 Trabalharemos mais detidamente a definicdo de écfrase no capitulo 4.
21 Os termos destacados se referem a HUYSMANS, 1987, p. 84
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segurando um grande I6tus a altura do rosto, avanca lentamente nas pontas dos
pés, aos acordes de uma guitarra cujas cordas séo feridas por uma mulher
agachada.

A face recolhida numa expresséo solene, quase augusta, da ela inicio a labrica
dancga que deve acordar os sentidos entorpecidos do velho Herodes; seus seios
ondulam e, rocados pelos colares que turbilhonam, ficam de bicos eretos; [...]
(HUYSMANS, 1987, p. 84).

A “transportacdo” %2 de des Esseintes, claro, ndo passa de um delirio de sua
imaginacdo diante de uma obra de arte que aparentemente possui a poténcia de
despertar-lhe efeitos sinestésicos, mesmo estando ele enfrentando um periodo de
sentidos letargos. Alids, talvez seja justamente por ser capaz de provocar um intervalo
em seu constante estado de entorpecimento que tal obra de Moreau provocasse tanto
fascinio no personagem.

Além dos efeitos sinestésicos, o corpo pictérico de Salomé indiscutivelmente
possui uma carga de sensualidade que atinge a des Esseintes e reanima a sua
imaginacao eroética (e quem sabe até a sua libido), por tanto tempo desestimulada. Dessa
forma, em suas reflexdes surgem fantasias de uma Salomé com “seios eretos” e “rocados
por colares”; com uma “pele umida” e salpicada de joias; que durante a performance de
sua danca efetua “sacudidelas de ventre” e “estremecimento de coxas”?3; entre outros
elementos descritivos que nos indicam que a sua andlise ndo é fria e distanciada, mas
ao contrario: € notavel que o personagem esta sendo afetado e seduzido por tal pintura
no momento em que a descreve. Esse olhar erotizado que parte do personagem acontece
mesmo estando a Salomé da pintura vestida, como se 0 personagem a despisse em sua
imaginagao.

Ademais, podemos perceber gque esses mesmos elementos descritivos, em
sua maioria, indicam certa ideia de movimento: na descricdo das pinturas realizada por
des Esseintes, Salomé “avanca lentamente” para iniciar a danga, “seus seios ondulam”;
as cordas da guitarra “sdo feridas”; a tunica da dancgarina “faz serpentes de fogo se
entrecruzarem”; as suas coxas estremecem; ela efetua “sacudidelas de ventre”?*. Embora

descreva uma pintura, isto €, uma cena estatica, o personagem recorre, nessa descri¢ao,

22Nao confundir com “transposicao”, termo bastante utilizado neste trabalho.
23 Os termos destacados entre aspas no paragrafo se referem a HUYSMANS, 1987, p. 86.
24 Todos os excertos do paragrafo se referem a HUYSMANS, 1987, pp. 84-86.
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a diversos termos e expressdes que remetem a ideia de movimento, como se ele de fato
fosse testemunha dos acontecimentos da histéria representada no quadro. Isso reforca
a ideia de uma transportacdo de des Esseintes para dentro da pintura: € como se ele ndo
contemplasse apenas uma figura estatica, mas sim a propria danca, em todos 0s seus
passos.

O despertar do desejo de des Esseintes pela Salomé da pintura, que ocorre
mesmo com a atribulac@o de sua impoténcia sexual, torna inevitavel a comparacao entre
ele e o velho Herodes, o qual, assim como é descrito pelo protagonista, do interior do
quadro assiste aos passos iniciais da danca “que deve acordar os [seus] sentidos
entorpecidos” (ibidem, p. 84).

No capitulo anterior, comentamos brevemente sobre as ideias de Berger e
Duby a respeito da maneira como a maioria das representacdes femininas, em especial
0S nus, sao configuradas supondo-se que o espectador do quadro seja homem e de
forma a beneficiar a esse olhar masculino?®. Como consequéncia, cria-se uma relacéo de
voyeurismo entre a figura contemplada e o espectador da cena retratada. Vimos que
essas afirmacdes se aplicam também as Salomés de Moreau que estamos estudando.

Em As avessas, ao admirar a pintura Salomé dancando frente a Herodes, o
protagonista des Esseintes representa bem, mesmo que de forma ficticia, o papel de
espectador masculino diante da pintura de uma mulher objeto de apreciacéo, sobre o
qual Berger comenta em seu texto. Mas, nesse caso, ndo basta ao personagem ser
apenas um “voyeur” externo a cena retratada; € necessario que, em sua imaginacao, ele
seja transportado ao local representado e, assim, a imagem deixe de ser estatica para
ganhar vida. Mais do que isso, € necessario integrar a cena como um observador interno
a pintura. Isso é fundamental para que ele tenha novamente o0s seus sentidos ja
dormentes despertados pelos movimentos da jovem dancarina, tal como acontece com
o velho Herodes, que € beneficiado pela danca. Esse pode ser considerado o exemplo
de um fendmeno ressaltado por Dottin-Orsini, no qual “em inumeros textos, a mulher do

retrato vira aparicdo, anima-se, é chamada ‘sucubo’; trata-se principalmente da relacéo

25 Tal assunto foi abordado nas paginas 22-24, do capitulo 2.3.
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entre o amador e a imagem feminina, do efeito produzido pelo quadro e da utilizacdo que
deste se faz”. (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 114).

Tal maneira de se observar aimagem de mulher (que no caso em que estamos
nos referindo, trata-se de uma pintura) se assemelha muito a um fendmeno que Berger
também explicita em seus escritos. Aplicando as ideias do autor ao contexto de que
estamos tratando, poderiamos dizer que o desejo sentido por des Esseintes de integrar
a cena seja, entre outros fatores, influenciado pela composicéo utilizada por Moreau em
seu quadro. Segundo o historiador, ndo raro nesses tipos de pintura ha a representacao
de um “amante”®®junto a mulher pintada que tem a capacidade de afetar a sexualidade
do observador. Nesses casos, 0 amante aparece na pintura de forma com que ele seja
facilmente destituido, para que assim o seu lugar seja ocupado pelo homem espectador,
externo ao quadro. Ainda segundo o teorico, tal artificio cumpre a misséo de transmitir a
sensacao fantasiosa de que o observador da obra € possuidor ndo apenas do quadro,
como também da mulher retratada nele. Um dos recursos mais frequentes para que isso
aconteca nesse tipo de composicdo artistica € o de que o olhar e a atencdo da figura
feminina ndo estejam voltados ao amante interno ao quadro?’, assim como também
ocorre em Salomé dancando frente a Herodes. Com essas ideias em mente, ndo estaria
entdo des Esseintes, em sua fantasia, destituindo a figura de Herodes pela sua? Ou
ainda, ndo estaria ele enfrentando um processo simultaneo de afastamento e
identificacdo com o velho impotente? N&o quisera ele ter a danca de Salomé destinada

a si, e ndo a Herodes?

3.2. Des Esseintes e A Aparicéo

Se a pintura Salomé dancando frente a Herodes possui a capacidade de
despertar fantasias lascivas no impotente protagonista de As avessas, quando a atencéo
do personagem se volta para a obra A Aparicdo, os impactos que esta provoca nele sao
bem diferentes. Isso porque o personagem, quando diante da primeira imagem, ficava

inebriado pela atmosfera onirica que o cenario transmite e se perdia imaginando o corpo

26 Cf. BERGER, 1999, p. 58.
27 |bidem.
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da bela dancarina em movimento. Ao observar a segunda pintura, por sua vez, ele se
depara com o desfecho da chocante histéria biblica em que figura Salomé; o desenlace
sangrento que o episddio da danca, representado na imagem anterior e que tanto o
cativara, acabou por provocar.

Em A Aparicdo, Salomé aparece lado a lado com o troféu que sua mae tanto
desejara: a cabeca decapitada de Jodo Batista, que ainda sangra. A imagem da
recompensa horrenda que a moga exige em troca da exibicdo do seu corpo interrompe
abruptamente a fantasia do protagonista de As avessas para substitui-la por asco. A
pouca idade e os tracos angelicais de Salomé transmitem a impressdo de pureza e de
inocéncia, o que torna ainda mais imprevisivel a sua letalidade.

Se no subcapitulo anterior analisamos alguns percursos que nos permitem
pensar em aproximacdes entre des Esseintes e Herodes, ao tratar sobre a relacdo do
personagem com a obra A Aparicdo essa comparacao nos é dada explicitamente pelo
narrador: “Tal como o velho rei, des Esseintes permanecia derrotado, aniquilado, preso
de vertigem diante dessa dancarina menos majestosa, menos altiva, porém mais
perturbadora do que a Salomé do quadro a 6leo” (HUYSMANS, 1987, p. 89). Em sua
busca por integrar as cenas pintadas por Moreau, torna-se inevitavel que des Esseintes
também sofra as consequéncias provocadas pelo episodio da danca de Salomé, tal como
Herodes.

E interessante perceber que no romance, através de uma Gnica a¢do, uma
figura do sexo feminino, aparentemente inofensiva, traz atribulacées e horror a trés
figuras do sexo masculino: a Jodo Batista, a Herodes, e a des Esseintes. No capitulo 2,
item 3, seguindo os passos de Linda e Michael Hutcheon, afirmamos que o olhar
erotizado estd envolvido em uma espécie de relacdo de poder, oriunda de certas
convencdes de género. Nessa relacdo, o observador (em geral do sexo masculino) é
guem se beneficia pela exposicao da figura observada (em geral do sexo feminino). Nas

palavras dos autores:

O visual tem sido considerado superior aos outros sentidos, em parte porque é
afastado daquilo que observa. Por essa razdo, o observador tem o poder de
objetivar aquilo que observa, de dominar e controlar através do distanciamento.
Devido a essa conexao entre 0 ato de ver e o poder, o privilégio da visdo tem sido
conectado ao privilégio sexual: o olhar tem sido, desse modo, frequentemente
considerado masculino, deixando as mulheres como objetos do olhar — ou como
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exibicionistas ou como aquelas passivamente expostas (HUTCHEON;
HUTCHEON, 2003, p. 39).

Contudo, quando des Esseintes, em sua imaginagéo, se transporta para a
cena retratada nos quadros (e, como vimos, relata o epis6dio como se estivesse
acontecendo diante de seus olhos) € Salomé quem exerce dominacgao sobre ele e sobre
Herodes, ambos do sexo masculino. Como afirmam Hutcheon e Hutcheon, no caso da
personagem de Salomé, a relacdo de poder presente na erética do olhar é invertida: € a
dancarina quem expde 0 seu corpo para dominar os homens e alcangar o seu objetivo; a
sua exibicdo € um mecanismo de controle. Ao fazerem essa afirmacdo, os tedricos
utilizam como exemplos a peca Salomé, de Oscar Wilde, e a sua adaptagcdo homdnima
para a opera, criada por Richard Strauss. Mas a maneira como a personagem aparece
em As avessas nao é diferente: é por meio desse poder da exibicdo que ela consegue a
cabeca de Jodo Batista; que ela contraria e engana o rei Herodes; e abala des Esseintes
de modo téo contundente.

No romance, o protagonista possui o dominio dos quadros, bem como o poder
de lancar seu olhar erotizado para a representacao pictérica do corpo de Salomé. Porém,
conforme des Esseintes “invade” as imagens e penetra na historia que elas ilustram (em
sua fantasia, gostariamos de ressaltar), ele acaba sendo afetado negativamente pela
performance da dancarina, pois ja ndo esta protegido pelo distanciamento propiciado pela
relacdo estabelecida entre o observador e o quadro. Em outras palavras, nesse segundo
momento, ele ja ndo contempla Salomé de longe, como um observador externo a uma
pintura que fora configurada para o seu agrado. E como se, ap0s se transportar para
dentro da pintura, o personagem de Huysmans se tornasse parte da diegese interna a
ela e, desse modo, ndo estivesse mais imune aos sortilégios da dancarina. Nesse
momento ele se tornou parte da histéria que antes apenas contemplava externamente e,
desse modo, experimenta o que é estar submetido ao poder exercido por Salomé.

Com essa experiéncia vivenciada por des Esseintes, Huysmans nao soO
destaca a esséncia da femme fatale, que jA mostra vestigios em representacdes
anteriores da personagem, como busca também intensifica-la. Em As avessas, pintura e
literatura parecem atuar juntas para alimentar o arquétipo da mulher como um ser
naturalmente mal e perigoso, algo tao caracteristico do decadentismo e assunto que sera
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de grande importancia para o desenvolvimento das ideias que serao apresentadas

adiante.

3.2.1. Salomé: uma femme fatale por exceléncia

Como comentado rapidamente no segundo capitulo deste trabalho, um
consenso entre estudiosos e historiadores é o fato de a mulher ser o grande tema da arte.
Segundo Dottin-Orsini, por exemplo, a representacédo de corpos femininos compde uma
tradicdo tdo antiga que acabou por se tornar algo instintivo entre artistas de diversas
épocas, como uma banalidade. Por muito tempo o0s passos introdutérios dados pelos
aprendizes de artistas eram justamente os de dominar a representacdo das curvas
desses corpos femininos tal qual a um tracado elementar e sagrado. A sacralidade na
forma de encarar a mulher se refletia no uso da figura materna (pura, jovem e imaculada)
como um modelo fundamental de beleza. Ainda segundo a autora, com o tempo, essa
efigie feminina que representa a mulher como uma Madona; uma mae em potencial, boa
e altruista, foi cedendo espaco para a ideia de que ela € naturalmente cruel e propicia a
falsidades. Adotada também pelos escritores, tal mudanca ocorreu gradualmente durante

0s séculos, mas se manifestou com maior intensidade na segunda metade do século XIX:

De qualquer maneira, no final do século, a Musa sofre estranhas metamorfoses.
Vulgar para os naturalistas, ela bate nas coxas, tem suas regras (ou célicas) e,
se acontecer de dar a luz, é no horror e na sénie; hieratica para os simbolistas,
assassina com um sorriso, arrasta a saia no sangue, possui impassiveis olhos de
pedra preciosa. Seja como for, é perigosa. (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 14).

Georges Duby? também atesta a presenca desses dois diferentes perfis de
mulheres na histéria da arte. Segundo ele, tais arquétipos estéo tao enraizados na histéria
que através deles é possivel identificar um imaginario masculino cuja manifestacéo
ocorre atraves da producdo de imagens. Em sintese, segundo o historiador, as

obsessdes masculinas que fizeram da mulher o tema preferido dos produtores de arte

28 Apesar de Georges Duby ser reconhecido por ser um grande estudioso de Historia da Arte classica, o
autor estabelece aqui um panorama geral da atuacdo da mulher na arte da cultura ocidental, sem se referir
a um periodo histérico especifico.
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giravam em torno de trés principais figuras: a amante, a mae protetora (que
recorrentemente é representada como Madona) e a associada®®. Assim como é dito por
Duby (e também por John Berger), é na primeira categoria mencionada (a das amantes
e companheiras dos jogos eréticos) em que se encontra o tema com o maior nimero de
representacdes femininas, sendo estas compostas, em sua maioria, por nus.

A partir da categorizagéo proposta por Duby e dos apontamentos elaborados
por Dottin-Orsini, € factivel afirmar que € também na categoria das amantes em que

encontramos representado o arquétipo da femme fatale.

Com efeito, para todos os homens que pintaram, esculpiram, gravaram [...] e para
todos aqueles que esperaram que lhes mostrassem a imagem da mulher, o seu
corpo, objeto de desejo, e sujeito que inspira o terror, [a mulher] foi evidentemente
o tema por exceléncia. (DUBY, 1992, p. 19).

A definicdo de mulher como um “objeto de desejo e sujeito que inspira terror”
descreve, de forma breve e sucinta, a esséncia da mulher fatal, mesmo que o autor nao
empreenda tal relacdo explicitamente e utilizando essa terminologia. Em consonancia
com o que seus instintos femininos exigem, 0s quais Sao cruéis por natureza, Como vVimos
pelas definicdes de Dottin-Orsini, a mulher fatal € aquela que faz uso de sua sensualidade
para cometer perversidades, em especial contra o sexo oposto; ela € a amante perigosa,
indecifravel, e que por vezes dissimula encanto e ingenuidade para alcancar 0s seus
objetivos.

O interesse pelo estereétipo da mulher como femme fatale € um dos fatores
determinantes para a popularizacao do mito de Salomé entre os artistas do século XIX:
ela € aincorporacédo do mal, do pecado e do perigo, a0 mesmo tempo em que representa
também os prazeres, a tentacdo e o belo. Esse poder de atracdo do feminino foi
frequentemente acentuado através de representacdes de mulheres carregadas de joias

e artigos luxuosos, incitando desejo nao so6 pelo corpo das retratadas, mas pelos artigos

2 Esta dltima é definida pelo autor como uma figura indispensavel ao homem ocidental por causa das
hierarquias e convenc¢des sociais (como 0 casamento, por exemplo), mas que ainda assim devia ser
mantida em posi¢cdo de submissdo. Para que se tenha uma melhor nocdo de como essas mulheres
aparecem na pintura basta lembrarmos dos famosos retratos de familias nobres e/ou ricas. O casal Anorlfini
(1434), famoso quadro do pintor flamengo Jan van Eyck, é um exemplo eloquente desse tipo de
representacao.
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que elas carregam consigo. E o caso, por exemplo, das pinturas de Moreau, sobre as
quais tratamos anteriormente, e do capitulo V de As avessas, em que as Salomés
aparecem repletas de joias e em cenarios ricamente adornados. As caracteristicas
contrastantes da femme fatale, que provocam desejo e terror, contribuem para a criagao
do estigma da mulher como um ser indecifravel, envolta em uma aura de mistério e
perdicdo. Esse conjunto de influéncias que marcaram o decadentismo e o pré-simbolismo
tornam o resgate da personagem de Salomé praticamente inevitavel. Segundo Dottin-

Orsini:

[e]sta emergéncia de Salomé durante o periodo decadente e simbolista [...]
é explicada, sem duavida, pelo fato de ela, melhor do que qualquer outra,
resumir em si todos os tracos da mulher fatal como a obsess&o dominante
de uma época (DOTTIN-ORSINI, 1997, p. 810 apud SANTOS e VIEIRA,
2015, p. 192).

Se pensarmos nas consideracdes de Duby e Dottin-Orsini acerca da femme
fatale é possivel encontrar tragcos de tal arquétipo ainda na verséao biblica de Salomé. Na
historia biblica, a participacdo da personagem no desenrolar da morte de Jodo Batista é
concomitantemente secundaria (pois partiu de sua mae a instrucdo que levou a
decapitacado do profeta), porém fundamental (pois ela foi o instrumento primordial). Ainda
assim, pelo pouco que é narrado e se sabe sobre ela, a passagem ja nos permite entrever
(de forma bastante sutil, gostariamos de frisar) o que € um dos aspectos fundamentais
da femme fatale: a mulher que, através de sua beleza, consegue enredar os homens e,
frequentemente, leva-los a perdicdo. Se tais caracteristicas nos sdo dadas de forma muito
vaga e imprecisa na Biblia, pintores e escritores como Henri Regnault e Oscar Wilde
(dentre outros) foram capazes de capta-las e implanta-las como uma faceta da
personagem em suas obras. Como vimos, Moreau também fez uso de elementos do que
podemos chamar de uma “estética da femme fatale” para compor as pinturas que
estamos estudando. Alias, esse € um dos motivos pelos quais o pintor € um dos favoritos

do personagem des Esseintes, em As avessas:

Mas nem S. Mateus, nem S. Marco, nem S. Lucas, nhem 0s outros evangelistas,
demoraram-se nos encantos delirantes, nas ativas deprava¢cdes da dancarina.
Ela permanecia apagada, perdida, misteriosa e vaga, na névoa longinqua dos
séculos, inapreensivel para os espiritos precisos e terra-a-terra, acessivel
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somente aos cérebros excitados, agucados e como que tornados visionarios pela
nevrose; rebelde aos pintores da carne, a Rubens que a disfarcou numa
acougueira de Flandres, incompreensivel a todos os escritores que nunca
puderam exprimir a inquietante exaltacdo da dancarina, a refinada grandeza da
assassina. Na obra de Gustave Moreau, concebida fora de todos os dados do
Testamento, des Esseintes via enfim realizada aquela Salomé sobre-humana e
estranha que havia sonhado. (HUYSMANS, 1987, p. 86).

Na aquarela A Aparicdo, de Moreau, Salomé aparece visivelmente afetada
pela imagem horrenda da cabeca de Jodo Batista, que paira diante de seus olhos. Com
0 rosto baixo, ndo ha expressao de satisfacdo na jovem ao ver o troféu que conquistara
através de sua danca, pelo contrério: dirlamos até que ela parece consternada. Apesar
de isso ter sido notado por des Esseintes, que reconhece o gesto dela como um gesto
de pavor para repelir a visdo da cabeca sangrenta, em nenhum momento ha atenuacéo
da culpa da jovem por parte do personagem. A insatisfacdo de Salomé na pintura em
momento algum fez o protagonista de As avessas, tdo atento a mindcias, questionar-se
se a jovem dancarina ndo teria provocado o assassinio contra a sua vontade, mas
obrigada por sua mae. Des Esseintes se delonga mais em suposi¢des sobre a iconografia
por tras do I6tus carregado por Salomé na pintura Salomé dancando frente a Herodes do

gue na interpretacdo do semblante da personagem, figura central da aquarela A
Aparicdo. Isso porque, sendo ele tédo avesso ao feminino, esse tipo de questionamento
parece ndo ser necessario; Salomé possui o requisito essencial para se justificar atos
maldosos vindos de sua parte e que torna 6bvias as suas mas intencées: ela € o arquétipo
da mulher sedutora e, por isso, pressupde-se que seja inevitavelmente ma e dissimulada.

Des Esseintes, enganado tal qual o velho Herodes, em uma epifania se da
conta da suposta indole perversa da dancarina. Huysmans, o autor, através da literatura,
coloca em prética a sua agucada capacidade interpretativa das obras de Moreau
combinada com suas proprias obsessdes relacionadas ao feminino. Com isso, ele
extrapola a interpretacdo acerca das caracteristicas das Salomés dos quadros como
pertencentes ao arquétipo da femme fatale. Concomitantemente atraente e repulsiva, o

personagem, entdo, passa a compreendé-la como:

a deidade simbdlica da indestrutivel Luxdria, a deusa da imortal Histeria, a Beleza
maldita, entre todas eleita pela catalepsia, que Ihe inteirica as carnes e Ihe enrija
os musculos; a Besta monstruosa, indiferente, irresponsavel, insensivel, a
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envenenar, como a Helena antiga, tudo quanto dela se aproxima, tudo quanto a
vé, tudo quanto ela toca (ibidem, p. 86).

E ainda, em outro fragmento:

ela era verdadeiramente meretriz; obedecia ao seu temperamento de mulher
ardente e cruel; vivia, mais refinada e mais selvagem, mais execravel e mais
extravagante; despertava mais energicamente os sentidos em letargo do homem,
enfeiticava, domava-lhe com mais seguranca as vontades, com seu encanto de
grande flor venérea brotada em canteiros sacrilegos, cultivada em estufas impias
(ibidem, p. 89).

Para des Esseintes (e bem poderiamos pensar que para o proprio Huysmans
também, ja que, como dito anteriormente, aquele é comumente usado como porta-voz
deste), a questdo em torno da perversidade de Salomé ndo fica em suspenso, como
ocorre no relato biblico, em que a jovem parece ser mais um instrumento de sua mae,
nao deixando claro até que ponto ela participa da perversidade desta ultima ou nao.
Mesmo nas pinturas de Moreau ndo é possivel afirmar de modo inequivoco que as
Salomés do pintor sdo propriamente perversas. E verdade que, como dito acima, as
pinturas possuem fortes elementos que podem induzir a esse tipo de interpretacéo, e iSso
se deve ao fato de Salomé ter sido retratada com atributos que correspondem as femmes
fatales do século XIX, como a sensualidade, o exagero no uso de joias, tracos
orientalizados etc. Mas, ainda assim, em uma analise que parte exclusivamente das
imagens, ndo ha indicadores totalmente precisos que atestem até que ponto ela teria
agido com perversidade na cena retratada ou ndo. A dificuldade em fazer esse tipo de
afirmacdo esté relacionada as limitacdes colocadas pela prépria midia pintura, visto que
as imagens criadas por Moreau figuram apenas “recortes” estaticos de uma diegese
maior, cujas informacdes ndo dispomos integralmente.

Portanto, a Salomé da Biblia e a das pinturas tém em comum o elemento
sensual, o qual é utilizado para atingir determinados objetivos, e que €, sem davidas, uma
caracteristica das femme fatales; porém, ainda assim, é arriscado afirmar, de modo
definitivo, se elas agiram movidas por intencdes perversas proprias, ou se apenas foram
manipuladas para tanto. A perversidade, ela mesma, € algo que pode ser discutido e, no
minimo, colocado em duvida. Huysmans, por sua vez, ndo apresenta nenhum tipo de

davida quanto a isso: para ele, a perversidade de Salomé é algo dado, € um fato
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inquestionavel, algo que sequer deve ser colocado em davida. Ele interpreta a
personagem segundo suas préprias obsessfes e preconceitos.

3.3. A mulher Salomé representada pelos homens artistas

“O modo essencial de ver a mulher, a utilizagdo
dessas imagens, ndo se modificou. As mulheres
séo descritas de um modo muito diferente dos
homens, ndo porque o feminino é diferente do
masculino, mas por se continuar a pressupor que
0 espectador ‘ideal’ € masculino e a imagem da
mulher se destina a lisonjea-/o”.

John Berger

A repulsa do protagonista de As avessas pelo sexo feminino (exceto, claro, ao
que diz respeito a esfera sexual), assim como a convic¢do de que a mulher é traicoeira
por natureza, ndo sao meros artificios utilizados para a constru¢do de um campo ficcional,
mas parecem corresponder as opiniées do proprio autor a respeito. Essa € a razao pela
qual, ndo sem motivos, Dottin-Orsini utiliza o romance As avessas como exemplo da
misoginia finissecular contida em textos do século XIX. Os escritos da tedrica, o contexto
histérico em que o romance foi criado, além de cartas escritas pelo préprio Huysmans
serdo referéncias importantes para entendermos certos aspectos que estdo por tras da
representacdo de Salomé criada pelo escritor.

Em didlogo com as teorias de Dottin-Orsini e com as afirmac6es de Duby sobre
o lugar social da mulher no século XIX, Martins (2001) nos mostra que o0 impacto da
ordem capitalista influenciou de forma decisiva as relacbes de género da época e, por
consequéncia, também as representacdes de mulheres produzidas no periodo. Isso
porque, segundo ela, as discussdes acerca da participacdo feminina na divisdo do
trabalho e em outros ambitos da esfera social fez com que surgissem diversos discursos
a respeito dos papéis de género desempenhados na nova ordem familiar suscitada por
esse cenario. A partir disso, partidarios de dois pontos de vista distintos se posicionavam

em relagéo a “questdo da mulher”: de um lado, “feministas e seus defensores reclamavam
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os direitos civis das mulheres fundamentados no discurso igualitario de origens
iluministas, mas também no argumento da superioridade moral da mulher por causa da
maternidade” (MARTINS, 2001, p. 163). De outro,

0s miséginos levantavam trincheiras contra as pretensdes feministas como o
direito ao voto e a educagéo universitaria, brandindo argumentos fornecidos pelo
determinismo sexista e racista, bem como por uma bem consolidada tradigdo
intelectual que no maximo atribuia & mulher o estatuto de esposa e mée, mas
gue ndo escondia o desprezo por uma criatura em tudo inferior ao homem,
conforme acreditavam homens respeitados da época, entre eles alguns médicos,
cientistas e pensadores como Schopenhauer, para quem a mulher era mentirosa,
incapaz e evolutivamente mais préxima das criangas, devendo ser subordinada
em tudo ao homem (ibidem, p. 163).

Essas diferentes posicdes ideoldgicas, claro, refletiram incisivamente na
maneira como o sexo feminino foi representado. Se, assim como foi ressaltado por Duby,
desde a antiguidade trés principais obsessfes compunham o imaginario masculino
acerca da mulher (a mae, a associada e a amante), em concordancia com o historiador,
para Martins (2001) foi o arquétipo da amante, desdobrado no estere6tipo da mulher fatal,
que se sobressaiu entre os artistas e escritores oitocentistas®®. Estes, como é de se
imaginar, se posicionavam contra a participacdo da mulher nas esferas publicas e
intelectuais.

Segundo Dottin-Orsini, analisando um percurso ao qual ela se refere como
“mitologias da feminilidade”, a utilizacdo do arquétipo da femme fatale ndo se limitou a
funcao de remeter a mulher que pode matar, algo tdo explorado na ficgcdo. Martins (2001),
ao abordar o mesmo assunto, afirma que muitos escritores, influenciados por teorias
médico-cientificistas da época, encorparam a ideia de que ha adormecido na esséncia
de todas as mulheres algo de insidioso e corruptor, “como uma serpente pronta para
atacar sua vitima” (MARTINS, 2001, p. 164). Ambas as autoras nos mostram que em
diversos momentos a designacao “mulher fatal” foi utilizada para também remeter a

mulher real em sua totalidade (isto €, a n&o ficcional ou imaginada); a “megera” que traz

30 Julgamos pertinente ressaltar que, ao fazermos tal afirmacéo, ndo queremos negar que na época em
questdo houve significativos avancos na condi¢éo social da mulher, ou ainda que nédo existiram producgdes
literérias que retratassem as mulheres de forma ndo estereotipada. Contudo, é igualmente pertinente
termos em mente que, a despeito disso, os partidarios do ponto de vista miségino mencionado marcaram
mais profundamente a arte do periodo. Como 0s nossos objetos de estudo parecem adotar esse segundo
tipo de mentalidade, estamos dando maior enfoque a ele.
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atribulagbes para a vida do homem; a mulher caprichosa e “desprovida de moralidade”,
que segundo os irmaos Congourt, é “um animal louco, malvado, encontrando um violento
prazer nas desgracas de quem lhe é companheiro de vida”3! (DOTTIN-ORSINI, 1996, p.
15).

Uma curiosidade apropriada ao contexto de nossas discussfes e que nos é
contada por Dottin-Orsini é que, entre as literaturas em que figura a femme fatale, surge
também, em meados do século XIX, uma nova categoria de romances de aprendizado,
criada com o objetivo de alertar os homens sobre 0s perigos e os males que as mulheres
poderiam sorrateiramente |hes infligir. Em muitos casos, tais romances seguem um
desenlace no qual um homem maduro, afetado pelas desgracas provocadas pelo sexo
feminino, conta a sua histéria como um modelo exemplar e preventivo para salvar um
rapaz das garras femininas.

Esse género de romance exemplifica como a reacdo dos intelectuais
contrarios a participacdo feminina na esfera puablica ndo sé retratou esse tipo de
mentalidade, como também incentivou a divulgacdo de modelos de distingdo de género.
Tudo isso, claro, abusando dos usos dos estereétipos sobre os quais falamos

anteriormente:

As artes visuais e a literatura [no contexto da nova ordem capitalista do séc. XIX]
desempenharam importante papel na divulgacdo destes modelos de género
fundados na oposi¢do das esferas de acdo e na idéia de complementaridade
sexual. Ambas articularam as idéias dominantes sobre as rela¢cdes de género
através de romances, folhetins e representacdes imagéticas cada vez mais
acessiveis ao publico de classes médias, divulgando modelos de comportamento
devido a capacidade de persuasdo destas representacbes marcadas pelo
realismo (MARTINS, 2001, p. 161).

No caso de As avessas, a narrativa que se constroi acerca da personagem de
Salomé apresenta tracos marcantes desse tipo de imaginario masculino. Mesmo em uma
leitura superficial do romance, fica claro ao leitor que des Esseintes, ja em sua recluséo,
prefere as mulheres pintadas as mulheres de carne e 0sso. Nesse ponto, € valido
relembrar que o personagem dizia apenas suportar a “parvoice inata as mulheres” em

prol de sua satisfagdo sexual. Nao nos surpreende, entdo, que depois do ocaso de sua

81 Segundo Dottin-Orsini, a citacdo se refere ao Journal de Goncourt, 19 de maio de 1861.
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impoténcia sexual ele tenha desenvolvido uma paixdo pela Salomé dos quadros: neles,
a mulher fatal ainda oferece o erotismo da exibicdo de seu corpo para beneficiar o olhar
masculino e, assim, despertar a sua sexualidade, porém sem a parte negativa dos
maleficios que ela, como mulher, poderia provocar ao homem. Em resumo, na visao do
personagem, a Salomé das pinturas reine os atributos necessarios em uma mulher: ela
€ bela, muda e ndo oferece perigo real ao observador. Nos romances de Huysmans, “o
amante fugira da mulher viva para se trancar com a tela pintada, desejando,
principalmente, que esta ndo se anime” (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 115).

Huysmans, em um prefacio escrito vinte anos apds a publicacdo do romance,
afirma que procurava, com o livro, inovar o género romanesco, criando uma obra literaria
em que nao houvesse relacdes romanticas nem a presenca da mulher (cf. HUYSMANS,
1987, p. 268). Com isso, porém, ao explicitamente substituir “pelo amor aos quadros o
amor as mulheres em geral” (DOTTIN-ORSINI, 1996, pp. 116-117), Huysmans inseriu no
romance uma caracteristica compartilhada com alguns de seus contemporaneos, em que
se cria um interesse de cunho sexual por objetos inanimados, principalmente aos que
fazem referéncia a figura feminina. Chega a ser cémico cogitar a ideia de que des
Esseintes levou a objetificacdo da mulher a sério demais e decidiu realiza-la de forma
literal, através de um objeto artistico concreto.

Os diversos elementos em comum entre a vida de Huysmans e os episodios
narrados em As avessas nos fazem considerar que o autor faz uso da literatura como
uma espécie de mascara para dar voz as suas opinides. Isso acontece, para citar apenas
dois exemplos, na admiracdo de Huysmans por Moreau, que como vimos, ndo é
simplesmente um atributo construido para o personagem des Esseintes, mas uma
caracteristica que foi doada a ele; e também na relagdo préxima que existia entre o
romancista e as artes plasticas em geral. Adriano Rolim (2015) nos mostra como essa
relacdo se evidencia no uso das cores em seus romances: criado por uma familia de
artistas e frequentador do Museu do Louvre desde crianca, 0 escritor criou um forte
vinculo com as artes visuais, mas escolheu a escrita como a forma de expressao. Ainda
assim, o uso das cores e de questdes de perspectiva tipicas das pinturas estéo presentes

na maioria de seus romances. Ele
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frequentemente recorreu a cor para exprimir suas aspiracdes mais secretas. Ela
serve de veiculo a seus pensamentos intimos. Ele encontra nela o meio de
expressdo mais seguro das mudltiplas fases de seu espirito, a nuance mais
precisa de sua sensibilidade no momento em que escreve. Calmo, ele 0 € muito
raramente. A paleta de Huysmans denuncia a inquietude de um talento,
preocupado, muitas vezes, em reunir numa mesma descricdo observacdes que
se chocam e tonalidades contrastadas. (TRUDGIAN, 1934, p. 41 apud ROLIM,
2015, p. 15).

Apesar das exemplificacbes anteriores, seria possivel argumentar que a
relacdo misdgina que des Esseintes tem com as mulheres €, neste caso, somente um
recurso utilizado por Huysmans para escapar do padrao meloso ou sentimentalista das
relacdes romanticas em obras literarias, tendo pouca relacdo com as opinides reais do
autor. Isso se os préprios relatos de Huysmans ndo denunciassem a sua similaridade
com o protagonista também no que diz respeito a sua ma relagdo com as mulheres. Nao
sao raras as suas afirmacdes que demonstram tracos de misoginia: em cartas enviadas
aos amigos escritores, publicadas postumamente, Huysmans com frequéncia faz
declaracdes que demonstram certa ambiguidade em seus pensamentos relativos ao sexo
feminino. Em uma carta a Theodore Hannon, por exemplo, Huysmans escreve: “e dizem
gue desprezamos as mulheres! Logo nos, que passamos o tempo todo pensando nelas
e tentando reproduzi-las!” (HUYSMANS, 1985, n. p. apud DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 11).
E em outra carta, com uma diferenca de trés meses entre esta e a anterior, ele afirma em
uma generalizagdo: “O, mulheres! Divinas rameiras, lamentaveis chupadoras.” (Ibidem,
p. 14). Nos escritos do abade francés Arthur Mugnier, conhecido pela conversao de
diversos artistas ao catolicismo, entre eles o proprio Huysmans, convertido no final da
vida, encontra-se uma anotacao do dia 23 de fevereiro de 1983: “Huysmans veio me ver
hoje (...) Ele me falou longamente das decepcdes da carne. A mulher fede depois de
andar algum tempo!” (MUGNIER, 1985, n. p. apud DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 43).

Ha um episodio pitoresco da vida de Huysmans que envolve a modelo Berthe
Courriére e no qual o espectro de Salomé aparece como pano de fundo. Berthe Courriére,
modelo para muitos artistas e conhecida por seus encontros amorosos com varios
homens de letras, certo dia escreveu para o autor dizendo que “encomendara as joias de

Herodiade de Moreau e que era bastante dotada para usa-las nua”. (HUYSMANS, 1977,
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p. 192 apud DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 118)%. Huysmans recusou a oferta
propositalmente provocante e justificou a decisdo a um amigo: “O dia em que eu ceder,
ela se tornara uma chata!” (ibidem). Em tal epis6dio, Dottin-Osini enxerga que a
possibilidade de concretizacdo da Salomé dos quadros ndo agradava a Huysmans por
substituir a mulher pintada por uma real, sugerindo que o autor, assim como o
personagem criado por ele, também preferia as mulheres mudas e imoveis dos quadros.
A afirmacéo da tedrica € ousada, mas bem argumentada. Se analisarmos 0s
romances e anotacdes do autor podemos encontrar um elemento que ele denomina como
um “pecado novo”, isto €, um pecado de origem luxuriosa cometido ndo com uma mulher,
mas com uma obra de arte. Em sua “caderneta verde”, em que Huysmans escrevia suas

reflexdes e esbogos, encontra-se a seguinte passagem:

Parece que somente os artistas tém o poder de pecar melhor — um auténtico
privilégio —, por exemplo, deitar-se com Ester; deitar-se noturnamente com ela é
deitar-se com uma criatura artificial, nascida de si mesmo — um incesto onanista.
Ha um qué de sucubato. Deitar-se com a Salomé de Moreau é deitar-se com a
criatura nascida da alma do homem. E pior que a bestialidade. A bestialidade, a
sodomia sdo naturais. O coito com uma morta seria menos grave. E é. Trata-se
de um pecado supremo, cometido com um ser sem vida, inexistente, que néo foi
criado diretamente por Deus — artificial. (Apud DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 119)33.

Segundo Dottin-Orsini, pensando a partir das perspectivas de Huysmans
sobre esse “pecado novo”, seria possivel dizer que a relagdo de des Esseintes com os
guadros de Moreau nao seria, entdo, uma relagcéo incestuosa, pois ndo foi o0 esteta quem
produziu as pinturas; mas que €, ainda assim, uma maneira encontrada pelo autor “de
espiritualizar o desejo masculino transferido para a obra de arte e também, no mesmo
instante, de erotizar a relacdo com a tela: o quadro € mulher” (DOTTIN-ORSINI, 1996, p.
120).

“‘Lamentaveis rameiras”, “chupadoras”, mulheres “fedem”, se tornam “chatas”.

Sejam verdadeiras ou ndo as afirmacgdes de Dottin-Orsini acerca das preferéncias de

32 Trata-se da carta 96 a Arij Prins, de 17 de maio de 1890.

33 A autora ndo cita a referéncia para a citagdo, limitando-se a afirmar que se trata da “Caderneta verde”, e
gue esta (a0 menos até 0 momento em que ela escreve seu livro) ndo fora publicada (cf. DOTTIN-ORSINI,
1996, p. 119). Rolim, por sua vez, ao citar a mesma “Caderneta”, afirma té-la consultado na Biblioteca
Arsenal, BnF, Franca (cf., por exemplo, ROLIM, 2015, p. 18, n. 22). Por ndo termos tido acesso direto a tal
documento, seguiremos a citacdo encontrada no livro de Dottin-Orsini, bem como sua traducéo feita por
Ana Maria Scherer para a edi¢&o brasileira utilizada.
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Huysmans pelas mulheres dos quadros, o fato € que as declara¢gbes do autor sobre as
mulheres reais, em um apanhado geral, sdo evidentemente negativas se comparadas
aos comentarios e criticas sobre as mulheres pintadas. Talvez o autor, assim como o
personagem criado por ele, também achasse que as mulheres pintadas incomodavam

menos.
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4. A TRANSPOSICAO ALIADA A REFERENCIA EM AS AVESSAS

No capitulo anterior, tecemos uma série de considerac¢des que tratam da forma
como a personagem Salomé aparece nas pinturas de Moreau e no romance de
Huysmans através de investigacdes focadas em um viés tematico das obras. Isso foi feito
tendo como alicerce o fendmeno de transposi¢cdo intermidiatica proposto por Irina
Rajewsky, assunto ao qual nos detivemos longamente. Passaremos, neste momento,
para um outro tipo de analise, mais voltada ao nivel estrutural, ou melhor, voltada para
as configuracdes intermidiaticas utilizadas na composicdo do capitulo V de As avessas.

Como ponto de partida, é pertinente relembrar de quando afirmamos que as
descricOes das obras de arte realizadas no romance de Huysmans apresentam vestigios
de critica de arte, algo que aparece dissolvido em meio a linguagem literaria. Apesar da
certa distancia existente entre a critica e o romance, a combinacéo dos dois géneros
textuais no capitulo acontece de forma muito natural e verossimil, em grande parte por
causa da mascara criada para o protagonista deste, apresentado na historia como esteta.
Apesar de o foco deste trabalho ser analisar especificamente a relacdo entre obras que
se manifestam em midias/artes distintas, é relevante apontar a presenca desse tipo de
intertextualidade®* (ou seja, de relacdo entre duas formas de texto) entre a ficcdo e a
critica de arte. Isso porque tal presenca aproxima o romance que estamos estudando de
outra forma de relacédo entre midias: a referéncia intermidiatica.

Compreender o conceito de referéncia intermidiatica empregado por Rajewsky
pode, a principio, ser um tanto dificultoso. O que pode facilitar uma melhor compreensao
dele é entender esse fenbmeno como algo que ocorre “quando uma midia reapresenta
outra midia a mente do receptor” (VIEIRA, 2016, p. 22). Com isso em vista, torna-se mais

facil pensar em exemplos de producdes artisticas que nos provocam esse tipo de

3 Embora alguns teodricos utilizem a terminologia “intertextualidade” em um sentido mais abrangente,
proposto, entre outras areas, pela Semibtica, estamos fazendo uso de um sentido mais restrito e
convencional do termo, ou seja, que toma intertextualidade como um fendmeno de relagéo exclusivamente
entre textos verbais. Fizemos essa escolha porque essa é a forma utilizada por Irina Rajewsky (principal
tedrica sobre intermidialidade na qual estamos nos embasando) e porque julgamos que isso contribui para
criar uma explanacao mais clara.
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impresséo, tais como os poemas de Manoel de Barros que nos remetem a fotografia®®,
ou ainda o filme Dogville, de Lars Von Trier, que nos remete ao teatro.

Tal impressao acontece devido ao que Rajewsky chama de “efeito de ilusao”,
ou ainda de “como se”. Segundo a autora, no processo de referéncia intermidiatica, uma
obra produzida em uma midia (que no caso do romance de Huysmans € a midia verbal)
utiliza os seus proprios meios para provocar no receptor a sensacao de que hé nela uma
outra midia inserida (que no nosso contexto é uma pintura). Trata-se, na verdade, de um
efeito de iluséo, pois, na realidade, nenhuma outra midia foi acrescentada a anterior; as
pinturas de Moreau ndo foram de fato inseridas entre as palavras que compdem o
romance. A propdésito, essa caracteristica € o que diferencia as categorias de combinacgéo
e de referéncia intermidiaticas: enquanto na primeira de fato utiliza-se midias diferentes
para a produgdo de uma obra, na segunda apenas cria-se um efeito; uma impressao de
gue uma midia foi acrescentada a outra. Isso, claro, ndo ocorreu de fato, pois nessa
situacdo o produto (a obra) se mantém dentro das fronteiras de sua prépria midia,
utilizando os seus préprios meios e recursos para remeter a outra. A referéncia
intermidiatica, portanto, difere da combinacdo de midias porque “ndo se trata [...] da
combinacdo das diferentes formas de articulacdo mididtica, mas da tematizacéao,
evocacao ou imitacdo de elementos e estruturas de outra midia, percebida segundo seus
meios especificos” (VIEIRA, 2015, p. 29).

Em As avessas, pode-se distinguir dois tipos de referéncias intermidiaticas. O
primeiro deles, que de certa forma ja foi abordado neste trabalho, se aproxima mais do
sentido de dicionario de “referéncia” ao qual estamos familiarizados. Ele ocorre conforme
0 autor explicita para o leitor quais sdo as duas pinturas de Gustave Moreau que serao
transpostas no decorrer do capitulo V; ao mencionar tanto o nome do artista quanto o de
suas pinturas, um tipo de referéncia esta sendo estabelecido.

O segundo tipo de referéncia entre midias que se manifesta no romance, esse
menos perceptivel do que o anterior, € 0 que acrescenta ao termo “referéncia” um novo
sentido, diferente daquele com o qual estamos mais familiarizados, e para o qual

gostariamos de chamar a atencéo. Assim como o anterior, esse tipo de referéncia

% Os citados poemas de Manoel de Barros estdo reunidos em seu livro Ensaios fotogréaficos (2000).
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também acontece concomitantemente ao processo de transposi¢do. Ele se manifesta na
medida em que Huysmans, através da linguagem verbal, insere na obra elementos que
nos remetem a midia pintura como um todo, criando o citado efeito de ilusdo. Tal
caracteristica € marcante nao so no capitulo V do livro, como em todo o romance e, quica,
em toda a obra do escritor. Por isso, apesar de este trabalho focar especificamente no
que tange a personagem de Salomé e a forma como ela é representada e transposta,
tratar sobre relacdes interartes (ou intermidiaticas) em producdes de Huysmans sem
ressaltar o carater pictorico da escrita do autor seria ignorar uma de suas habilidades
literarias mais interessantes: a capacidade de criar imagens na mente do leitor através
de palavras. Grande parte do efeito de ilusdo criado por Huysmans se deve ao recurso
da écfrase®, e que, segundo Rajewsky, é uma das formas possiveis de atestar a
presenca de uma referéncia intermidiatica.

Em outros termos, ao mesmo tempo em que ocorre no capitulo V do romance
a transposicao do substrato das pinturas de Gustave Moreau, assunto explorado no
capitulo anterior, tais pinturas também sdo referenciadas, algo que se manifesta
principalmente através do recurso da écfrase. Esse recurso € comum nos textos de critica
de arte, género textual ao qual Huysmans também se dedicava e nos quais referéncias
a pinturas sdo evidentes. A configuracéo intermidiatica de As avessas consiste, entéo,

em uma situacao exemplar de quando Rajewsky afirma que, recorrentemente, um

36 Definir um conceito de écfrase é algo dificil, visto que esse termo tdo antigo surgiu ainda no periodo
classico e sofreu diversas variacées de sentido ao longo do tempo. E justamente por isso que Peter Wagner
afirma que “o termo ekphrasis foi e é alvo de varias definigdes e varios fins sendo que a sua definicao
acaba por depender apenas do argumento particular que se discute” (WAGNER, 1996, p. 03 apud MEDINA,
2010, on-line). Cluver, por exemplo, apresenta uma definicdo bastante abrangente para o termo, qual seja:
“A representacéo verbal de um texto real ou ficticio composto num sistema signico ndo verbal” (CLUVER,
1997, p. 26 apud CLUVER, 2011, p. 18). Porém, como observa Susana Passos Medina (2010, on-line),
alguns estudiosos delimitaram o termo écfrase ao sentido especifico de descricdo de objetos artisticos.
Segundo ela: “Seria, portanto, um exercicio ou mecanismo de retérica que permitiria a relacdo directa entre
um medium artistico com outro, i.e., funcionaria como um género de ‘ponte’ entre duas esferas artisticas
(e.g. pintura e literatura, pintura e escultura, literatura e escultura), definindo e descrevendo as respectivas
esséncias e formas de maneira a ilustrar um objecto artistico de forma vivida através de um medium
distinto” (MEDINA, 2010, on-line). Ainda de acordo com a autora, outro sentido possivel para a écfrase
seria 0 de “uma descri¢ao virtuosa da realidade fisica (objectos, sentidos, pessoas) com o intuito de evocar
uma imagem mental tdo intensa como se o objecto real descrito estivesse perante os olhos do leitor”
(ibidem). Estes dois Ultimos sentidos possiveis de écfrase s@o os utilizados por nés nesta pesquisa, ou
seja: o sentido de descricdo de um objeto de arte (no contexto de nossa pesquisa, as pinturas de Moreau
sobre Salomé), e o sentido de evocar, por meio dos signos verbais, imagens vividas na mente do receptor
(leitor). Ecfrase, portanto, aplicada ao nosso contexto, trata-se de um recurso para a realizag&o tanto da
transposicéo quanto da referéncia intermidiaticas.
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fendmeno intermidiatico pressupde a existéncia de outro, como citamos anteriormente:
“é claro — e isto € de fato 0 que quase sempre 0 que acontece — o produto resultante de
uma transposicgdo intermidiatica pode exibir referéncias a obra original, além e acima do
préprio processo de transformagao midiatica, obrigatério em si” (RAJEWSKY, 2012, p.
11). Em vista da associacdo desses dois tipos de relacdo entre midias (a transposicao e
a referéncia), em muitos momentos é dificil distinguir a manifestacdo de um ou de outro
tipo isoladamente.
Para que se tenha uma melhor nocéo do nivel de complexidade que envolve
a aplicacdo dessas categorias propostas por Rajewsky ao nosso objeto de estudo,
vejamos a seguinte passagem, em que o0 assunto em questdo é a pintura A Aparicao
(figura 2):
Como des Esseintes costumava dizer, jamais, em época alguma, a aquarela
pudera atingir tal brilho de colorido; jamais a pobreza das cores quimicas fizera
jorrar sobre o papel semelhantes corusca¢fes de pedras, tais clardes de vitrais

feridos por raios de sol, faustos assim téo fabulosos, tdo ofuscantes, de tecidos
e de carnes (HUYSMANS, 1987, p. 89).

Mesmo nesses fragmentos em que Salomé (a parte mais substancial da
transposicdo das pinturas para o romance) ndo aparece, o fendmeno da transposicéo,
ou seja, a traducéo dos signos pictoricos em verbais, também pode ser notado. E como
resultado desse processo de transformacao que surgem construgdes literarias, tais como
“cores que fazem jorrar coruscacdes de pedras” ou “vitrais que sao feridos pelos raios de
sol”’, entre outras construgcdes metaféricas que traduzem os efeitos das pinturas através
das palavras. Por esse mesmo motivo, é a partir de tal fenbmeno de transposicado que
ocorre a manifestacao do outro tipo de relacao intermidiatica mencionada, a referéncia.
Assim, em meio a transposicao, a referéncia também se faz presente nos fragmentos
apresentados pelo fato de o texto ter a capacidade de suscitar imagens na mente do
leitor, tal qual a uma pintura. Neste ponto, podemos relembrar da afirmacéo ja citada de
Vieira, segundo a qual uma referéncia intermididtica acontece “quando uma midia
reapresenta outra midia a mente do receptor” (VIEIRA, 2016, p. 22).

Desse modo, podemos perceber que existe uma relacdo reciproca entre a
transposicdo e a referéncia, a saber: as pinturas de Moreau sdo transpostas para o

romance de Huysmans; e, na medida em que isso ocorre, o produto (textual) de tal
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transposicdo passa a fazer referéncia as pinturas originais na qual se baseara. Essa
referéncia, por sua vez, ocorre de duas formas: primeiro pelo fato de as pinturas-fontes
serem mencionadas explicitamente no romance; e segundo, pelo fato de a escrita de
Huysmans se valer de artificios que reapresentam na mente do leitor caracteristicas de
outra midia, no caso, a pintura®’. Podemos perceber, no excerto citado acima, a presenca
de diversos marcadores de picturalidade, os quais evidenciam elementos tipicos da midia
pintura, tais como efeitos de cor (como as “cores que jorram sobre o papel’), de luz (o
“brilho”, as “coruscagdes de pedras”, os “clardes de vitrais feridos por raios de sol”), de
texturas (os tecidos, as carnes).

Por esses motivos, € mais efetivo para as analises que tangem a configuracéo
intermidiatica do capitulo V do romance encara-los como concomitantes. Tendo isso em
mente, analisaremos, doravante, os efeitos causados por essa juncao de transposi¢ao e

referéncia intermidiaticas.

4.1. Os efeitos das relacgdes intermidiaticas no texto

Pensando essas formas de intermidialidade de modo conjunto em As avessas,
queremos aprofundar ainda mais as nossas andlises trazendo algumas ideias propostas
por Leo Hoek em seu artigo “A transposicao intersemidtica” (2006). O autor apresenta
subcategorias a partir das diferentes “funcées” que podem ser exercidas pelo texto verbal
em situacdes em que este remete de alguma forma a uma imagem. Segundo Hoek, ha
trés tipos de funcéo, germinadas pela relagédo entre imagem e texto quando ha a primazia
da primeira (ou seja, uma anterioridade da imagem ante o texto verbal). Tal divisédo entre
as funcbes do texto verbal nos sera Gtil porque diz respeito aos efeitos provocados pela
juncdo da transposicdo e da referéncia intermidiaticas no capitulo V do romance de
Huysmans. Dentre essas trés funcdes, duas particularmente nos interessam por
dialogarem com a associagao entre transposicao e referéncia na configuracdo do nosso

objeto de estudo.

37Tal como explicitado por Rajewsky, ao discorrer sobre as formas de referéncia intermidiatica.
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A primeira delas é aquela j& mencionada por nés, ou seja, a que possuli
justamente a funcdo de comentar criticamente uma imagem, geralmente com o objetivo
de apresenta-la e analisa-la. Para ficar mais claro, nas palavras do préprio autor, a funcéo
do texto verbal nesse caso é o de

comentar uma imagem, por exemplo, nos tratados de teoria, de histéria ou critica
de arte, nos manifestos ou programas artisticos, como relatos dos Sal6es, e os

trabalhos de estética. O autor do comentario se coloca a servico da obra de arte
para analisa-la, explica-la, situa-la em seu contexto (HOEK, 2006, pp.171-172).

Mesmo que tais elementos de critica de arte aparecam, na maior parte das
vezes, dissolvidos na linguagem literaria de Huysmans durante o capitulo, € possivel
identificar tracos de tal funcéo ressaltada por Hoek em passagens como a seguinte, na

qual o narrador versa sobre Gustave Moreau a partir da perspectiva de des Esseintes:

Sua filiagéo, des Esseintes a rastreava a custo; aqui e ali, vagas reminiscéncias
de Mantegna e de Jacopo de Barbari; aqui e ali, confusas obsessdes a da Vinci
e febres de cor a Delacroix; todavia, a influéncia desses mestres permanecia em
suma imperceptivel: a verdade era que Gustave Moreau ndo descendia de
ninguém. Sem ascendente verdadeiro, sem descendentes possiveis, continuava
Unico na arte contemporanea. Remontando as fontes etnograficas, as origens de
mitologias cujos enigmas sangrentos ele comparava e desenredava; reunindo,
fundindo numa sé as lendas vindas do Extremo Oriente e metamorfoseadas pelas
crencas de outros povos, ele justificava desse modo suas fusdes arquitetbnicas,
seus amalgamas luxuosos e inesperados de estofos, suas sinistras e hieraticas
alegorias exacerbadas, pelas inquietas perspicacias de um nervosismo ele todo
moderno [...] (HUYSMANS, 1987, p. 89).

Nesse caso, a juncao dos fenbmenos citados desempenha, entre outras, a
funcdo apontada por Hoek de, através da linguagem verbal, comentar criticamente as
pinturas, com o objetivo de apresenta-las para o leitor. Podemos notar, por exemplo, que
Huysmans, por intermédio de des Esseintes, se preocupa em analisar os diversos
aspectos da estética de Moreau, tentando identificar quais teriam sido as fontes e
inspiragdes do pintor. Huysmans busca nos elementos pictoricos que compdem as
imagens indicios que possam atestar as “ascendéncias” de Moreau; compara-o com
outros pintores; especula sobre possiveis influéncias de culturas orientais. Ao final, o
conjunto desses apontamentos sobre as obras em questao visa estabelecer um juizo de
valor sobre elas, tal qual um critico de arte presumivelmente faria. Portanto, esse
fragmento (assim como diversos outros presentes em As avessas, que também
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poderiamos citar) nos permite identificar tracos do género critica de arte imiscuidos na
composicdo do romance.

Ha ainda um outro tipo de funcdo proposta por Hoek, cuja principal
caracteristica é a presenca da descricdo de uma obra de arte especifica dentro de um
texto narrativo, algo comum nos romances de arte. Segundo Hoek, nesse caso, a funcao

do texto verbal é a de

relatar uma imagem, inserindo em um texto narrativo a descri¢do de uma obra de
arte. No romance de arte, em que o protagonista é pintor, mdsico ou escultor, o
autor introduz voluntariamente descri¢cdes de obras de arte. A descricdo de uma
obra de arte, frequentemente imaginaria, constitui, como na ekphrases classica,
uma parte destacavel em um texto épico. (HOEK, 2006, p. 174).

Trechos da descricdo das pinturas realizada por des Esseintes ja foram
longamente explorados em capitulos anteriores deste trabalho, mas para exemplificar (e
também para que figue mais clara a diferenga entre essa fungéo e a anterior), é valido
apresentar a seguinte passagem:

Existia, entre todos, um artista cujo talento o arrebatava em longos transportes,
Gustave Moreau.

Dele tinha adquirido duas obras-primas e, noites a fio, sonhava diante de uma
delas, o quadro de Salomé, assim concebido:

Um trono se erguia, semelhante ao altar-mor de uma catedral, sob indmeras
abdbadas apoiadas em colunas atarracadas bem como em pilares romanos,

esmaltados de ladrilhos policromos engastados de mosaicos, encrustados de
lapis-lazuli e sarddnica [...] (HUYSMANS, 1987, pp. 83-84).

Y

E ainda, em outro trecho, em que des Esseintes se refere a vestimenta

utilizada por Salomé na pintura Salomé dancgando frente a Herodes (figura 1):

a couraca de ourivesaria em que cada malha é uma pedra entra em combustao,
faz serpentes de fogo se entrecruzarem, fervilha sobre a carne mate, sobre a pele
rosa-cha, a semelhanca de espléndidos insetos de élitros ofuscantes,
marmoreados de carmim, salpicados de amarelo-ouro, matizados de azul-aco,
mosqueados de verde-pavao (ibidem, p. 84).

Para demonstrar mais exemplos de como a pratica de relatar uma imagem
aparece imersa em uma narrativa quando o seu autor opta por criar esse tipo de relagao
intermidiatica, Leo Hoek nos mostra um fragmento do romance A obra, de Zola. Neste

romance, € reconhecivel uma descricdo da famosa pintura O almoco na relva (figura 3),
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de Manet. A pintura aparece na historia como sido criada pelo protagonista Claude
Lantier. Conforme o pintor a mostra para o seu amigo Sandoz, ela € relatada ao leitor
através da voz do narrador, que descreve a pintura enquanto ambos 0s personagens a

contemplam:

Claude, que ia recuando até a parede, ficou ali encostado, absorto. Entao,
Sandoz, extenuado pela posicdo, ergueu-se do diva e foi postar-se junto dele.
Depois, olharam ambos, de novo emudecidos. O sujeito de jaquetdo de veludo
estava completamente esbocado; a mé&o, mais estendida que o resto,
apresentava na erva uma nota muito interessante, de uma formosa frescura de
tom; [...] as pequenas silhuetas do fundo, as duas mulheres que lutavam ao sol,
pareciam estar afastadas na oscilagdo luminosa da clareira, enquanto que a
figura principal, a mulher nua e deitada, apenas indicada ainda, continuava a
ondular [...]. (ZOLA, 1886, p. 58)%.

Figura 3 - Almoco na relva, Edouard Manet,1863. 208 x 264,5 cm. Musée d’'Orsay, Paris.

% Hoek utiliza um excerto menor, embora da mesma passagem, do que este que apresentamos. Optamos
por recorrer diretamente ao romance de Zola, no intuito de conhecermos o contexto em que a passagem
aparece e, assim, compreendermos com mais clareza de que modo o “relato” da pintura opera dentro do
texto verbal. Por essa razéo, a tradugdo do excerto se refere a edicdo portuguesa de 1886 de A obra
(traducdo de Manoel M. Rodrigues), e ndo a edi¢éo brasileira da coletanea em que consta o artigo de Hoek
(2006), a qual tem sido sempre citada por nds neste trabalho. E importante mencionar também que, pelo
fato de se tratar de uma traducéo realizada em Portugal, e no século XIX, optamos por adaptar a grafia das
palavras na referida passagem para o portugués brasileiro atual, dada a grande discrepéncia entre essas
duas formas apresentadas pela lingua. Apesar dessa adaptacédo da grafia das palavras, nenhuma outra
alteracao foi realizada de nossa parte quanto as opc¢des do tradutor.
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Antes de abordarmos a semelhanca entre o romance de Huysmans e o de
Zola a luz de tal categorizacdo de Hoek, é valido apresentar uma rapida digressdo: como
fora comentado anteriormente, na ocorréncia de uma transposicado nem sempre o que se
busca € reproduzir com exatiddo o conteudo de uma obra de arte de uma midia para
outra de midia diferente. A transposicéo do quadro AlImoc¢o na relva presente no romance
de Zola é uma amostra disso. A descrigdo da pintura na ficcdo ndo apenas € compativel
com a de Manet, como o desenrolar historico e as reagcbes provocadas por ela na
narrativa também possuem semelhangcas com o que aconteceu na realidade. Na ficcéo,
Lantier estava produzindo a tela para envia-la ao Saldo dos Recusados, assim como
Manet o fez em vida. Sabe-se também que Zola foi um nome forte entre os defensores
do impressionismo e que este esteve ao lado de Manet quando o referido quadro foi
exposto no saldo. No romance, ha ainda uma passagem em que Lantier prevé o furor
gue a pintura provocaria por causa da cena retratada, considerada ousada e de mal gosto
pelos artistas e criticos mais conservadores da época por, dentre outros fatores,
representar uma mulher nua e despretensiosamente sentada entre dois cavalheiros.
Apesar de todos os fatos que indicam que o quadro descrito no romance € o de Manet,
uma diferenca fica evidente no excerto citado por nés: o narrador de A obra afirma que
ha na imagem “duas mulheres lutando ao sol”, mas a tela original nos mostra apenas
uma figura feminina ao fundo. Isso nos mostra que o autor optou por n&o transpor essa
caracteristica da tela para o livro, descartando a possibilidade de uma reproducéo
fidedigna e adaptando a transposicdo conforme julgou mais conveniente.

Voltando as nossas aten¢des aos romances, quando as passagens de As
avessas e A obra sdo colocadas em paralelo, ficam evidentes as semelhancas entre elas.
Claramente, também ha diferencas: é perceptivel, por exemplo, que a descri¢ao realizada
por des Esseintes (ndo apenas nos excertos que estamos cotejando com o de Zola, mas
no capitulo V como um todo) possui um carater mais sensivel do que a que € realizada
pelo narrador da historia de Zola. Enquanto o primeiro parece descrever ao mesmo tempo
em que assiste a cena retratada de dentro da tela, o outro efetua uma descricdo mais
afastada; limitada as impressdes transmitidas pelas caracteristicas fisicas e técnicas da

pintura.
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No entanto, é curioso perceber que até mesmo essa diferenca entre os
fragmentos ressaltados aponta para a semelhanca fundamental que hé entre eles: ambas
as écfrases estdo inseridas no contexto de suas proprias narrativas e de forma a dialogar
com elas. A vista disso, se a descri¢do realizada por des Esseintes é mais apaixonada e
sensibilizada € porque essas caracteristicas fazem parte do contexto narrativo do capitulo
V em que ela estd inserida: o relato de um esteta que sonha com a danca da Salomé das
pinturas e que encontra nos quadros de Moreau um reflgio capaz de o transportar para
tal universo onirico, despertando-lhe os sentidos entorpecidos. E em Zola, se a descri¢cao
€ mais focada nas impressdes que o0s elementos dos quadros transmitem a partir de seus
recursos técnicos, como os efeitos de luz criados por Manet, é porque dialoga com o
enredo do romance, ambientado no cenario artistico impressionista francés, no qual
figura um pintor que busca incessantemente alcancar o primor artistico. H4 aqui dois
casos em gue ocorre um entrelacamento entre a ficcdo, que compde a diegese, com 0
mundo real, em que existem as pinturas. O relato de imagem, através da écfrase,
alimenta a narrativa na qual ele esté inserido.

Embora se misturem em muitos momentos, podemos afirmar que a fungéo de
“relatar” as pinturas (de acordo com a nomenclatura concebida por Hoek) predomina no
capitulo V de As avessas sobre a de “comenta-las” criticamente. Isso porque a écfrase
empregada a favor da critica (ou seja, a que é empregada para explicar e avaliar
criticamente uma pintura e/ou um género artistico) € um elemento mais sutil e menos
frequente do que a que é utilizada com o objetivo de selar o envolvimento entre a narrativa
e as pinturas (ou, mais especificamente, o envolvimento entre as obras e os devaneios
de des Esseintes). Mas, da mesma maneira que na fungédo anterior e pelos mesmos
motivos, a funcdo de relatar uma imagem possui como alicerce a juncédo dos fenbmenos
de transposicao e referéncia. Isso porque, como gostariamos de ressaltar novamente,
conforme ocorre a transposicao do substrato das pinturas de Moreau no romance, elas
sdo também referenciadas. Tal referéncia intermidiatica pode ser apontada por dois
fatores: pelo fato de o narrador mencionar explicitamente quais pinturas estdo sendo
observadas pelo protagonista e também por causa da relagéo ciclica entre transposi¢ao
e referéncia que se manifesta no nosso objeto de estudo, na qual o produto da

transposicao das imagens (composto em grande parte pela écfrase) remonta as pinturas-
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fontes na mente do leitor, bem como a arte da pintura como um todo (nesse caso,

“referéncia” se aproxima da definicdo proposta por Rajewsky).
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CONSIDERACOES FINAIS

A impressédo que tivemos durante a realizacdo deste trabalho monogréfico foi
a de que a histéria de Salomé e os seus desdobramentos fornecem uma quantidade
infindavel de contetdos para analises, teorias e interpretacdes de diversas ordens. Por
tras disso esta justamente a sua consolidacdo como mito, uma vez que, como vimos, a
sua existéncia ndo se limitou ao universo biblico e religioso de onde partiu, pelo contrério:
a tematica de Salomé invadiu as esferas artisticas e intelectuais de tantos periodos e
com tamanha intensidade que nao seria exagero afirmar que hoje a personagem € mais
conhecida por suas representagdes, oriundas de tais esferas, do que pelo relato biblico
original.

A vasta producdo criada acerca de Salomé parece, por consequéncia,
multiplicar as possibilidades de abordagens académicas sobre ela. A cada nova producgéo
artistica ha também o nascimento (ou a reiteracao) de cargas simbdlicas, passiveis de
analises em diferentes niveis e para os mais variados campos de estudo. Colocando de
outra forma, a rigueza de conteddo que compds e consolidou o mito artistico e literario
de Salomé reverbera na grande producédo académica existente sobre 0 assunto. Apesar
disso, esse tema parece nunca estar saturado: tanto nas artes quanto nos estudos
tedricos, a personagem ainda impressiona, desperta interesse e demonstra ser um rico
objeto de estudo.

Sendo ela uma figura tdo multidisciplinar, os estudos sobre a personagem
partem de diferentes areas e perspectivas teéricas. Diante disso, a forma escolhida por
nos para abordar o assunto foi fundamentada pelas teorias dos campos dos Estudos
Intermidiaticos e Interartes. Entre tais teorias, as categorias elaboradas por Irina
Rajewsky foram as que serviram como fio condutor para entendermos como ocorre a
relacdo entre dois tipos de objetos artisticos criados em midias diferentes: as pinturas de
Gustave Moreau e o romance de Huysmans. Salomé aparece, entdo, como o resultado
de uma relacéo inter midias que, por um vinculo genealdgico entre os objetos, manifesta-
se no capitulo V do romance As avessas.

A partir da divisdo proposta por Rajewsky, podemos dizer, de forma bastante
simplificada, que a relacdo entre pintura e romance foi abordada através de dois
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principais eixos: o tematico e o estrutural. Como comentamos antes, em muitos
momentos os fenbmenos categorizados pela tedrica se manifestam no texto de
Huysmans conjuntamente; mas, a despeito disso, optamos por realizar essa divisdo em
dois eixos visando a melhor elucidacéo dessas relacdes intermidiaticas.

Sintetizando as nossas analises voltadas ao eixo estrutural, vimos que, entre
os tipos de relagBes intermidiaticas propostas por Rajewsky, dois se destacam na
configuracdo do capitulo V de As avessas: a transposicéo e a referéncia. O primeiro
ocorre conforme os signos pictéricos das pinturas de Moreau sdo transpostos para a
linguagem verbal no romance de Huysmans. Esse processo em muito se relaciona com
a perspectiva tematica das nossas analises, visto que, durante tal transposi¢ao, certos
aspectos das obras-fontes sao ressignificados pela interpretacdo do protagonista do
romance (e, de certo modo, também de seu autor) a partir de um imaginario masculino.

O segundo tipo, a referéncia intermidiatica, ocorre pelo fato de o narrador
mencionar explicitamente quais pinturas sdo observadas pelo protagonista da histéria.
Nessa acepcao, “referéncia” se aproxima mais do sentido de dicionario ao qual estamos
familiarizados. Além deste, ha ainda um outro, mais complexo do que o0 anterior e cuja
ocorréncia também podemos encontrar no capitulo. Neste caso, a referéncia
intermidiatica esta envolvida em uma relacao ciclica com o fendmeno da transposicao:
duas pinturas séo transpostas para a forma de texto, em grande parte através do recurso
da écfrase; o texto, produto desta transposi¢cdo, por sua vez, tem a capacidade de
remontar as pinturas-fontes e as caracteristicas do género pintura (em seu sentido
abrangente) na mente do leitor, evocando, através da escrita, recursos tipicos da arte
pictorica. Mesmo que a aluséo as pinturas-fontes seja realizada de modo néo téo fiel as
originais ou, em certos aspectos, até mesmo distorcida pela interpretacéo do protagonista
do romance, é pelo fato de ela remeter a caracteristicas de outra midia que nao a textual
(na qual o romance foi composto), que a referéncia intermidiatica se manifesta.

A juncdo de transposicdo e referéncia na configuragdo do capitulo
desempenha determinadas func¢des no texto, que em muito sédo fruto do recurso da
écfrase. Entre tais fungdes, cunhadas por Leo Hoek, duas se evidenciam: uma delas é a
funcdo de comentar uma imagem, através da qual pinturas e/ou géneros artisticos sao

expostos, analisados e avaliados, sempre a partir de uma perspectiva critica. A outra é a
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funcdo de relatar uma imagem, na qual uma pintura (real ou imaginada) € inserida no
contexto de uma ficcdo de modo a dialogar com ela e de ajudar a compor a diegese na
qgual se encontra.

Quanto as anélises do nosso trabalho que seguem o eixo tematico da relacéo
entre as pinturas e 0 romance, vimos que as representacées de Salomé aqui abordadas
estdo envolvidas em questdes de género mais profundas do que aparentam a uma
primeira vista. I1sso porque ambos os artistas adotaram uma posi¢do ideologica em
relacdo a mulher muito comum entre produtores de arte de diversos periodos, posi¢cao
esta que transparece nas representacdes de Salomé aqui estudadas. Essa mentalidade
é bem ilustrada pela forma como Huysmans encara a figura da mulher: ao mesmo tempo
em que faz declaragbes hostis sobre ela, o autor admite a obsessdo masculina em
reproduzir o corpo feminino. Ha nisto a expressédo de duas formas de pensamento que
sdo, de certa forma, paradoxais: por um lado, a manifestacdo de uma necessidade de
afastamento das mulheres; por outro, a admissdo de um desejo incessante de evocacao
de sua figura.

A percepcao de tal contraste possibilita que seja feito um paralelo entre as
afirmacdes de Huysmans e o que John Berger e Georges Duby refletem a respeito das
representacdes femininas na pintura. Tanto Huysmans quanto Moreau nos confirmam o
que é dito por ambos os historiadores: a imagem da mulher jovem e bela sempre foi algo
interessante a ser explorado pelos artistas, sobretudo através de representacées em que
elas estejam nuas ou seminuas, seja nas artes plasticas (como o fez Moreau) ou na
literatura (como foi feito por Huysmans). Porém, as afirmac¢des misoginas de Huysmans
e as declaracbes polémicas de Moreau contra a participacdo feminina na producéo
artistica nos dao mostras de que quando a mulher abandona o campo da idealizacéo,
presente nas imagens em que elas figuram, e assume uma forma real, com cheiro, voz e
expressdo de pensamentos, ela nem sempre € tdo interessante e desejavel para esses
homens artistas.

Além disso, ao tratarmos das Salomés de Moreau, vimos que o conjunto das
pinturas citadas funciona em um padréo destacado por Berger no qual o pintor compde
representacdes femininas de modo a contemplar o olhar do observador, que se supde

gue seja do sexo masculino. Tal suposicao € baseada no fato de ter havido pouca
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participacdo das mulheres nas produgfes artisticas e intelectuais da época, algo que
acontecia em grande parte devido a ma aceitacdo enfrentada por aquelas que
desafiavam desempenhar papéis sociais diferentes dos que eram atribuidos a elas.
Dessa forma, para que os pintores, em sua maioria homens, alcancassem certo prestigio,
produziam obras que agradassem a criticos e intelectuais que eram também
maioritariamente do sexo masculino.

Artistas homens criando imagens de mulheres para o agrado dos préprios
homens. A admiracdo de Huysmans por Moreau expressa em As avessas nos confirma
como a representacdo da mulher é eficaz para estimular um tipo de olhar erotizado e,
assim, arrebatar o observador masculino. Em seu processo de criacdo, Huysmans,
através de seu porta-voz des Esseintes, elabora a sua prépria representacéo de Salomé
a partir daquela anterior, criada por Moreau, expandindo ainda mais o carater sexualizado
da pintura. A Salomé de Huysmans, entédo, adquire atributos ainda mais sensuais do que
0S que possui em sua versdo nas pinturas: ela passa entdo a ter uma “pele umida”;
quadris que se contorcem; seios que “ondulam” e que “ficam de bicos eretos”. Ambas as
narrativas construidas em torno da personagem tém em comum, além do fato de terem
sido criadas por homens, a caracteristica da hipersexualizacéo de sua figura.

A evocacdo do arquétipo da femme fatale para criar representacdes de
Salomé, como vimos, também pode ser tomada como um atributo desse tipo de narrativa
masculina dicotbmica, em que a mulher € ao mesmo tempo almejada e repelida. O
estigma da mulher que atrai através da seducdo para cometer as suas maldades e
alcancar os seus interesses contribui para alimentar uma diferenciacédo ja bem marcada
entre 0s sexos, na qual o feminino deve ser subjugado e monitorado pelo masculino de
modo que ndo haja espaco ou oportunidade para que a sua maldade inerente se
manifeste. A grosso modo, € como se esses homens, imbuidos pela atmosfera
finissecular, entrassem em uma espécie de jogo perigoso, em que o desafio é desfrutar
da sexualidade da mulher fatal (Que entéo ja se confunde com a mulher em geral), mas
sem abrir brechas para ser afetado negativamente por ela.

A divisdo entre parte tematica e estrutural pela qual optamos para compor esta
pesquisa pode transmitir a impressdo de que realizamos duas abordagens

excessivamente distantes de um mesmo assunto. De fato, € possivel afirmar que ha certa
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distancia entre os universos das pesquisas voltadas as questbes de género e aos
Estudos Intermidiaticos ou Interartes, visto que esses campos ndo sao comumente
considerados juntos. Mas o0 que tentamos mostrar, e iSSO € 0 que sintetiza as nossas
reflexbes, € que as relacbes intermidiaticas ndo séo isentas. Quando uma obra é
transposta ou referenciada, ela carrega consigo toda uma bagagem cultural, estética e
social para a midia nova. O processo pelo qual se d& a intermidialidade pressupde e é
pressuposto de relagdes ideoldgicas as quais, no caso dos objetos que analisamos nesta
pesquisa, consistem, sobretudo, em relacdes de género.

Por fim, gostariamos de encerrar com uma citagdo de Dottin-Orsini que
consideramos emblematica de muito do que discutimos no percurso desta pesquisa:
“histerizadas’, as Salomés do passado estariam prontas para atravessar os séculos. Nos
anos 1890, o século XIX, morto e decapitado, é levado nos pratos do batalhdo das

Salomés de olhar indecifravel” (DOTTIN-ORSINI, 1996, p. 132).
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