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Salomé: de intertexto a texto-fonte

Salome: from intertext to source text
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Resumo: O objetivo deste trabalho é analisar o drama teatral Salomé,
de Oscar Wilde, a luz dos estudos comparatistas, tendo como foco os
mecanismos de intertextualidade, pensando na obra de Wilde tanto
como um intertexto quanto como um texto-fonte.
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Abstract: The aim of this paper is to analyze Oscar Wilde’s theatrical
drama Salomé through the lens of comparative studies, focusing on
mechanisms of intertextuality, considering Wilde’s work both as an
intertext and as a source text.
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INTRODUCAO: O CONCEITO DE INTERTEXTUALIDADE

O texto literario, enquanto espaco de linguagem, € resultante da
integracdo de universos culturais complexos, num relacionamento
direto ou indireto de textos de diversos periodos, de diversos siste-
mas (musica, teatro, artes plasticas) ou de outros meios de comuni-

cacdo (jornal, televisao, cinema). O escritor, por meio de seu conhe-
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cimento cultural, estabelece relacoes de didlogo tanto com a tradigcao
quanto com a contemporaneidade, lancando mao, para esse trabalho,
de um eficaz instrumento: a intertextualidade — a operacao de assi-
milagdo e transformacao dos textos-fonte realizada no texto produzi-
do.

A respeito disso, Leyla Perrone-Moisés, no ensaio “Literatura

comparada, intertexto e antropofagia”, diz que:

A literatura se produz num constante didlogo de textos, por re-
tomadas, empréstimos e trocas. A literatura nasce da literatu-
ra: cada obra nova é uma continuagio, por consentimento ou
contestacdo, das obras anteriores, dos géneros e temas existen-
tes. Escrever é, pois, dialogar com a literatura anterior e com a
contemporanea. (PERRONE-MOISES, 1990, p. 94)

Um dos primeiros teéricos do século XX a considerar que a obra
literaria se constr6i como uma rede de “relagoes diferenciais” firma-
das com os textos literarios que a antecedem ou que lhe sdo contem-
poraneos foi Iuri Tynianov, pertencente ao Circulo Linguistico de
Moscou. O critico faz ainda referéncia as relacoes existentes entre a
literatura e os sistemas nao-literarios. Tynianov, em seu ensaio “Da
evolucao literaria”, traz para os estudos literarios a visdo de se consi-
derar nao mais apenas o fato literario em si, mas a funcao que ele
exerce: um elemento retirado de seu contexto original e lancado em
um outro contexto tera sua propria natureza alterada, pois ali exerce
outra funcio.

Ja Mikhail Bakhtin, em sua obra Problemas da poética de Dostoi-
evski, adota o procedimento de identificar os tracos fundamentais da
organizacao do romance de Dostoievski, interpretando-o como uma

construgdo polifonica, em que varias vozes se cruzam e se neutrali-
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zam, num jogo dialdgico; também interpretando essa polifonia ro-
manesca como um cruzamento de varias ideologias. A palavra litera-
ria constitui um cruzamento de superficies textuais, um dialogo entre
diversas escrituras: a do autor, a do destinatério, a do contexto atual
ou anterior, situando o texto na histéria e na sociedade. Sobre isso,

Sandra Nitrini diz:

No universo discursivo do livro, o destinatéario esta incluido,
apenas, como propriamente discurso. Funde-se, portanto, com
aquele outro discurso (livro) em relacio ao qual o escritor es-
creve seu proprio texto, de modo que o eixo horizontal (sujei-
to-destinatario) e o eixo vertical (texto-contexto) coincidem
para revelar um fato maior: a palavra (o texto) é um cruzamen-
to de palavras (textos) onde se 1€, pelo menos, uma outra pala-
vra (texto). (NITRINI, 2000, p. 161)

Retomando a discussdo deste tema, na esteira de Tynianov e
Bakhtin, Julia Kristeva chegou a nogao de “intertextualidade”, termo
cunhado por ela em 1969, em sua obra Ensaios de semiologia, desig-
nando a relaco entre textos, sendo “texto” o sinénimo de “sistema de
signos”, quer se trate de obras literarias, de linguagem oral, de siste-

mas simbolicos, sociais ou inconscientes. Para Kristeva:

Todo texto se constrdi como mosaico de citagoes, todo texto é
absorcdo e transformagio de outro texto. Em lugar da nocao
de intersubjetividade, instala-se a de intertextualidade, e a lin-
guagem poética se 1€, pelo menos, como dupla. (KRISTEVA,

1971, p. 146)

Dizendo que “todo texto é absorcao e transformacao de outro tex-
to”, Kristeva vé o processo de escrita como resultante também do

processo de leitura de um corpus literario anterior ou sincrénico.
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Assim, o texto é absorc¢ao e réplica de outro texto (ou outros textos);
o autor vive na historia e a sociedade se escreve no texto. De acordo

com Nitrini:

A linguagem poética surge como um diidlogo de textos. Toda
sequéncia estd duplamente orientada: para o ato da reminis-
céncia (evocagdo de uma outra escrita) e para o ato da soma-
¢ao (a transformacao dessa escrita). O livro remete a outros li-
vros e, pelo processo de somacao, confere a esses livros um
novo modo de ser, elaborando assim a sua propria significa-
¢ao. (NITRINTI, 2000, p. 162-3)

Kristeva, acreditando que a visdo de intertextualidade como “cri-
tica de fontes” lhe confere uma significacao banal, tera seu conceito
de intertextualidade reelaborado por Laurent Jenny, em seu ensaio
“A estratégia da forma”, para quem “a intertextualidade nao é uma
adicdo confusa e misteriosa de influéncias, mas o trabalho de trans-
formacao e assimilacao de varios textos operado por um texto centra-
lizador que mantém o comando do sentido” (JENNY, 1979, p. 14).
Desta definicio, deve-se destacar o reconhecimento da presenca de
outros textos em qualquer obra literaria e o trabalho de modificacao
que os textos sofrem ao serem assimilados.

A compreensao do texto literario nessa perspectiva conduz a ana-
lise dos procedimentos que caracterizam as relacdes entre o texto
produzido e os textos-fonte. Mais do que a simples identificacao de
relacOes, o comparatista deve se preocupar em estabelecer quais sao
os principais processos de retomada de um texto por outro, quais as
relacOes definidas pelos textos entre si e qual o carater assumido pela

nova obra diante de seus textos-fonte na relacio intertextual.
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Na retomada de um texto por outro, é a margem de semelhan-
ca/diferenca que vai delimitar o nivel de desvio entre o texto-fonte e

» o« » G

o texto. Nesse sentido, os conceitos de “parddia”, “parafrase”, “estili-
zacao”, “apropriagdo” e “citacao”, entre outros, sao importantes. Em
sua obra Parédia, pardfrase e cia., Affonso Romano de Sant’Anna
examina os quatro primeiros itens.

Sant’Anna define a parédia como a composicao que imita, de for-
ma cOmica ou satirica, um tema e/ou forma, ridicularizando-os. A
estilizacao é apresentada como um movimento posterior e mais ela-
borado que a parédia, seguindo caminho proéprio, assimilando e
transformando a tendéncia e o género do texto-fonte. Ja a parafrase
baseia-se na semelhanca, reafirmando o sentido de um texto por
meio de palavras diferentes. Por fim, a apropriacdo: a partir do des-
locamento, o texto ndo é apresentado, mas reapresentado de forma
desautomatizadora.

Poder-se-ia sintetizar essas manifestagoes intertextuais da seguin-
te forma: parédia — ruptura; parafrase — continuidade; estilizacao —
evolucdo; apropriacdo — trans-criagdo. Pensando que a parafrase e a
estilizagdo operam por similaridades, e a parddia e a apropriacao

operam por diferencas, ter-se-ia, entdo, uma gradacao:

A paréfrase é o grau minimo de alteracao do texto, e a estiliza-
¢d0, o desvio toleravel [...] A parodia é a inversdao do significa-
do, que tem seu exemplo maximo na apropriacao. Por isso,
pode-se dizer que a parafrase é a apropriacao de cabeca para
baixo. (SANT'ANNA, 2001, p. 48)
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SALOME ENQUANTO INTERTEXTO

A discussao a respeito do conceito de intertextualidade em litera-
tura apresentada até aqui, de sua fundamentagio aos objetivos do
uso de tal estratégia de construcio estética, podera ser aplicada com
éxito, tendo em vista uma possivel analise da obra Salomé, de Oscar
Wilde. Em 1892, Wilde escrevia, em francés, seu drama poético, ten-
do como base passagens dos Evangelhos segundo Mateus e Marcos.
Traduzido para o inglés dois anos depois, o drama, escrito para ser
encenado pela atriz e amiga do escritor Sarah Bernhardt, em Paris,
foi proibido na Inglaterra por apresentar personagens e cenas bibli-
cas. E uma histéria conhecida (e ndo apenas por aqueles que profes-
sam a fé cristd) e bem explorada por diversas artes, através dos sécu-
los: o profeta Jodo Batista (na peca, Iokanaan) é preso pelo tetrarca
da Judeia — Herodes Antipas — devido as censuras feitas a este e a
sua esposa, Herodiade (acusados de adultério e incesto). Embriaga-
do, Herodes pede a sua sobrinha/enteada Salomé que dance para ele,
garantindo-lhe, em troca, atender a qualquer pedido que ela lhe faca.
Apos a danca, a moga pede, numa bandeja de prata, a cabeca de Joao
Batista. Preso a seu juramento, o tetrarca d4 ordem para que se dego-
le o profeta. Porém, na pega, as intengées e o final extrapolam o texto
biblico: Salomé quer a cabeca de Joao para beijar sua boca.

Numa perspectiva de estilizagdo do texto biblico, Wilde constroi
uma peca cuja intriga se desenrola em apenas um ato, numa atmos-
fera soturna, bem ao gosto do Simbolismo do final do século XIX,
com um texto requintado, tipico do virtuosismo verbal que é uma das

caracteristicas fundamentais de sua literatura. O drama, mantendo
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em boa medida os elementos da intriga biblica, nao se furta a reela-
borar tal hist6ria, com uma liberdade poética que, além de alterar as
motivagoes de Salomé (cujo nome, em verdade, em momento algum
é citado na Biblia), retira de Herodiade o papel de cimplice no inten-
to do ato hediondo da degola do profeta, ao mesmo tempo que lhe
intensifica o aspecto psicologico, corroida por um feroz citime decla-
rado que sente pelo marido em relacdo a propria filha, além de acres-
centar a trama personagens estranhos ao texto biblico — alguns com
mais relevancia que outros, inclusive interferindo na condugido da
acgdo dramatica da peca.

Herdeira da tradicdo poética das tragédias classicas da Grécia
Antiga, cujo primeiro tedrico foi Aristoteles, Salomé segue, em boa
medida, a estrutura do enredo tragico, postulada pelo fil6sofo grego
em sua Poética. Em um tnico ato, a peca apresenta-se dividida em
quatro cenas: ( I ) o didlogo entre o Pajem de Herodiade e o Jovem
Sirio, bem como de personagens menores, tais quais os guardas do
paléacio; ( IT ) a entrada de Salomé e o despertar de seu interesse por
Iokanaan (ainda apenas uma voz fora de cena); ( III ) o didlogo entre
Salomé e o profeta (quando o drama erdtico-amoroso se estabelece);
e ( IV ) a mais longa, com a entrada de Herodes, Herodiade e alguns
convidados, que culminari na danca de Salomé (a “danca dos sete
véus” — outra referéncia estranha ao texto biblico, que cita apenas
uma “danca”) e na degola de Iokanaan, seguida pela morte da prince-
sa.

O sentido tragico do drama biblico de Jodo Batista — o tltimo dos
profetas, que anunciou a chegada do Messias e teve a incumbéncia de
o batizar; aquele sobre quem foi dito pela boca do préprio Jesus: “en-

tre os nascidos de mulheres, nao ha maior profeta que Joao Batista”
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(Lucas 7:28) — é retomado por Oscar Wilde, recolocando a figura de
Iokanaan num patamar segundo e fazendo ascender ao centro da
intriga a figura da princesa Salomé — apenas uma personagem se-
cundaria no texto original. E é sobre ela, Salomé, que convergem os
fatores da estrutura do texto tragico, sobre os quais nos fala Aristote-
les, isto é: (a) uma tragédia deve trazer a cena personagens nobres
por carater ou nascimento, superiores a maioria dos mortais — a
princesa da Judeia, filha e sobrinha de reis, que atravessara a peca
num arco crescente de tensao; (b) representa a passagem da felicida-
de para a infelicidade do heroéi tragico — a saber, Salomé, que, no
despertar de seu desejo por Iokanaan, avida pela realizacdo de seu
objetivo maior (beijar a boca do profeta), provocard uma sequéncia
de trés mortes (incluindo a sua prépria); e (c) leva a plateia a sentir
pena e terror pelo destino de seus protagonistas (pena pela morte de
Iokanaan, do Jovem Sirio e até mesmo de Salomé; e o terror diante
da ac@o sinistra da degola do profeta e da presenga em cena de uma
cabeca sobre uma bandeja).

Ainda no que tange a visao aristotélica sobre a construcdo do tex-
to tragico, vale notar que a peca de Wilde se mantém fiel a chamada
“regra das trés unidades”, atribuida a Aristoteles, ainda que, de fato,
nao estejam claramente exploradas, na integra, em sua Poética. A
“unidade de acao”, isto é, o despertar da paixdo em Salomé e seu de-
sejo por beijar a boca de Iokanaan, que sustenta o arco dramético da
peca, esta alicercada por outras duas: a “unidade de espaco” — a in-
triga se passa em apenas um Unico cenario, que se trata do terraco do
palacio de Herodes, tendo ao fundo uma cisterna, na qual o profeta

encontra-se preso; e a “unidade de tempo” — a noite em que o te-
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trarca estd dando uma festa em seu palacio e que culminari nos
eventos finebres envolvendo os protagonistas.

A figura de Iokanaan, apenas mencionada na primeira cena, sera
uma voz profética e condenatoéria, ainda que fora do palco, na segun-
da cena, para enfim se apresentar na terceira, quando o embate ver-
bal entre ele e Salomé dominara a agdo, reaparecendo na quarta e
dltima cena apenas como uma cabeca degolada em uma bandeja de
prata. Nao serdo poucos os insultos que Iokanaan proferira contra

Herodiade:

Onde esta aquela que se entregou aos capitaes da Assiria, que
usam boldriés nos quadris e coroas de muitas cores em suas
cabecas? Onde estd aquela que se entregou aos rapazes do Egi-
to, vestidos de fino linho e jacinto, cujos escudos sao de ouro,
cujos elmos sdo de prata e cujos corpos sao vigorosos? !

bem como, em um dos pontos em que Wilde se apega ao texto bi-
blico, a profecia contra Herodes, denunciando sua morte e como ela
hé de ocorrer: “Ele estara sentado no trono. Estar4 vestido de parpu-
ra e escarlate. Na mao tera uma taca dourada, cheia até a borda das
suas blasfémias. E o anjo do Senhor o ferira. Ele serd comido pelos
vermes.”, algo que iremos encontrar no livro dos Atos dos Apdstolos,
quando é dito: “E no mesmo instante, feriu-o o anjo do Senhor, por-
que nao deu gléria a Deus, e, comido de bichos, expirou.” (Atos
12:23) H4 que se ressaltar aqui o equivoco de Wilde, no que diz res-
peito ao personagem a quem o texto se refere — ndo exatamente He-
rodes Antipas, mas o seu sucessor, também Herodes, novo rei sobre

Israel — algo que, para aqueles que nao se debrucam sobre os estudos

1 Todas as referéncias a peca sdo tiradas de: WILDE, Oscar. Teatro
completo II. Sao Paulo: Landmark, 2012.
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teoldgicos e sobre a histéria do Novo Testamento, certamente passa-
r4 despercebido.

A intriga central da peca, envolvendo Salomé e Iokanaan, é cons-
truida por Oscar Wilde na forma de um arco dramatico dividido em
duas partes, por uma sequéncia em forma de gradacao decrescente, e
por uma segunda, sob a forma de gradacio crescente. Na primeira
etapa, tem-se um afunilar do desejo erético-amoroso de Salomé pelo
profeta, que a principio cobica seu corpo (“Teu corpo é branco como
os lirios do campo que jamais foram ceifados.”), para, em seguida,
cobicar seus cabelos (“Teus cabelos sao como cachos de uvas, cachos
de uvas pretas que pendem das vinhas de Edon”), terminando no
desejo pela boca de Iokanaan (“Tua boca é como uma fita escarlate
em uma torre de marfim”). Na segunda etapa, quando Salomé pede a
Herodes a cabeca do profeta, este, preso a seu juramento, tenta dis-
suadir a moca de uma tal acdo, fazendo-lhe trés propostas, em escala
ascendente: primeiro lhe oferece uma rara esmeralda, de tamanho
incomum e com propriedades magicas; a seguir, oferece-lhe cem pa-
vOes brancos, uma espécie rara que o tetrarca tem o privilégio de
possuir; por fim, numa dltima e desesperada investida, oferece a Sa-
lomé pérolas, ametistas, topazios, opalas, 6nix, turquesas, tacas de
ambar e até o manto do sumo sacerdote e o véu do templo (para a
indignacdo dos judeus presentes na cena, que se retiram, encarando
tal ato como uma heresia). A todas as tentativas de Herodes, a res-
posta de Salomé é concisa, contundente e precisa: “Da-me a cabeca
de Iokanaan!”

Vale notar, no meio dessas duas construcées cénico-verbais em
forma de gradagdo, a interferéncia de Herodes ao meio, justamente o

ponto que ligard as duas partes da acdo dramaética, em uma espécie
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de suporte entre a causa (desejo) e a consequéncia (assassinato).
Embriagado, sempre procurando por Salomé, o que provoca as cons-
tantes injurias de Herodiade proferidas contra seu marido, o tetrarca
faz trés pedidos a Salomé, recebendo em troca trés negativas: em
primeiro lugar, pede que a princesa beba um pouco do vinho que esta
em sua taga, para que ele tenha o prazer de beber do mesmo célice
que seus labios tocaram; a seguir pede que ela morda um fruta —
apenas uma mordida — para que ele possa devorar aquilo que seus
14bios tocaram; por fim, pede a ela que se sente a seu lado. Resgatan-
do aqui mais um episédio biblico, que podera funcionar metaforica-
mente como intertexto para a acdo de Herodes, temos a cena da se-
ducdo de Eva pela serpente, no jardim do Eden, quando a primeira
mulher cai na tentacdo de tocar naquilo que é proibido e causara a
queda de toda a humanidade, mediante o pecado. Como uma serpen-
te astuta e engenhosa, Herodes vai tentando aliciar Salomé até que
concede a ela mais do que deveria. “Dance para mim e em troca darei
tudo o que vocé me pedir, até metade do meu reino”. A maquina tra-
gica entra em movimento — a seducao surte efeito, e a mulher, tenta-
da, cedera, cometendo o pecado que selara o seu destino de maneira
fatal — a sua morte e a de Iokanaan (a queda de Adao e Eva).
Enquanto construcao dramética de viés tragico, Salomé esta per-
meada por elementos que funcionam como uma espécie de premoni-
¢d0 — a sensacao de que alguma tragédia esta por acontecer. Algo que
ja aparece desde as primeiras cenas, quando o Pajem de Herodiade
diz ao Jovem Sirio: “Nao deveis olhar para ela [Salomé]. Olhas de-
mais para ela.” — uma recomendacdo que nao sera seguida. Alias, nao
serd acatada por ninguém dentro dessa estrutura tragica: o Jovem

Sirio olha para Salomé e se deixa seduzir por ela; Salomé olha para
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Iokanaan apo6s ouvir sua voz e tem seu desejo despertado; Herodes
esta constantemente olhando para a enteada e sera a alavanca para
que o destino tragico se cumpra. E, nesse sentido, retomando a “re-
gra da semeadura” de Roland Barthes, no que tange a “um elemento
que amadurecerd mais tarde, sobre o mesmo nivel, ou além, sobre
um outro nivel”, vale destacar o papel da lua na intriga, ou, antes, a
impressdo que esta causa em diversos personagens, ao longo da pega.
Se, para o Pajem de Herodiade, a lua “parece uma mulher saindo de
seu tamulo. (...) uma mulher morta”; para Salomé, ela “parece uma
pequena flor de prata. (...) ela é fria e casta. Tenho certeza de que é
virgem”; por fim, para Herodes, a lua “ficou vermelha como sangue”.
Todas essas metaforas como sendo signos que se materializarao ao
longo da trama, apontando para dois temas fundamentais — o amor e
a morte: a morte que sera o destino de Salomé (a imagem da “mulher
morta” no Pajem), a contradicao entre castidade, virgindade e frieza
(dos sentimentos), voltada novamente para a figura do feminino (na
imagem construida por Salomé), e o vermelho (da visdo de Herodes),
que remete ao amor; no caso, ao desejo da carne, que incendiara tan-
to o tetrarca como a princesa, bem como a morte — do Jovem Sirio,
de Iokanaan e de Salomé.

H4 ainda uma outra manifestacdo de intertextualidade presente
em Salomé, quando Wilde acrescenta a essa historia tragica uma ou-
tra figura — estranha o texto biblico — que é justamente a do Jovem
Sirio, apaixonado por Salomé e que, incapaz de resistir a tentacao,
cede ao pedido da princesa de trazer para o terraco o profeta Iokana-
an, até entdo preso na cisterna, para que ela conheca o dono daquela
voz enigmatica. Primeira vitima da engrenagem tragica, diante do

coléquio entre Salomé e Iokanaan, acompanhando o embate entre
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ambos, o Jovem Sirio, num ato de desespero, misto de medo e desi-
lusdo, tira a propria vida aos pés da princesa. Ao se referir ao infeliz
apaixonado, o Pajem de Herodiade afirma: “Ele gostava muito de
olhar para a sua imagem refletida no rio. Eu costumava repreendé-lo
por isso.” Mais uma vez, um interdito é quebrado — como nao resga-
tarmos nessa passagem uma referéncia ao mito grego de Narciso,
retomado por Ovidio em suas Metamorfoses e imortalizado na tela
de Caravaggio. A longa reflexao feita pelo Pajem, antecedendo a pas-
sagem em questdo, que resgata os indices da beleza e da juventude, e
que descrevem o Jovem Sirio tal como se ele fosse uma pintura (tal-
vez de um Caravaggio?), remetem a mais uma modalidade de um
sentimento afetivo-amoroso, depreendido de camadas mais profun-

das do texto dramético de Wilde.

SALOME ENQUANTO TEXTO-FONTE

Dito isso, é preciso destacar que, se o drama Salomé esta calcado
em uma relacdo de intertextualidade com a Biblia, isto é, colocando-
se como intertexto de um texto-fonte nao da literatura, mas da reli-
gido crista, além de um outro, de forma mais discreta, pertencente a
cultura classica paga (o mito de Narciso), em outra instancia a peca
de Oscar Wilde transforma-se, com o avancar da histéria literaria e
cultural, ao longo do século XX, em texto-fonte para outras manifes-
tacOes artisticas, que nao apenas resgatardo a historia da princesa
judaica que pede a cabeca de um profeta em uma bandeja de prata,
mas que assumirao a estilizacdo empreendida por Wilde em seu tex-
to, reestruturando o drama biblico a partir de uma nova motivagao

para o ato hediondo e de um novo desfecho para a personagem.
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A primeira obra que dialoga com a peca Salomé é a 6pera homo-
nima de Richard Strauss, levada aos palcos em 1905, e que resgata,
em seu libreto, boa parte do texto de Wilde, com pequenos cortes ao
longo das cenas, alguns discursos que sdo abreviados, mas preser-
vando-se a esséncia do texto wildiano. Aqui, mais do que estilizacao,
poderiamos falar em uma parafrase da peca, que ganha agora dois
elementos de construgao estética: o canto e a musica. Ja de uma for-
ma muito discreta, apenas tomando como empréstimo uma passa-
gem do drama de Wilde, podemos apontar a cena do filme Rei dos
reis, de 1961, quando Joao Batista confronta a esposa de Herodes:
“Mulher... ja ndo est4 cheia a sua taca de abominagdes? Vocé, que se
deitou com os capitaes da Assiria...”; e inquire Salomé: “Vocé € a filha
da perdicgao.”

Em 1952, Billy Wilder da a pablico uma das obras-primas da Era
de Ouro do cinema hollywoodiano: Sunset Boulevard (cujo titulo em
portugués é Creptisculo dos deuses). No drama, Norma Desmond,
antiga estrela da fase do cinema mudo, quase que esquecida, tenta
um retorno as telas, escrevendo o roteiro para um filme que ela
mesma protagonizaria — Salomé. Aliciando o jovem roteirista Joseph
Gillis, Norma se afunda cada vez mais em sua obsessao pelo amante e
em seu desejo insano de retornar ao estrelato — algo que nunca acon-
tecerd. Novamente a imagem que se constroi da princesa Salomé € a
de uma mulher apaixonada por Joao Batista, que chegara as raias da
loucura para conseguir beijar a boca de seu amado. Ironicamente, a
loucura que acomete Norma Desmond, ao final, quando esta mata
Joe, a leva a imaginar que estd em um set de filmagens, interpretan-
do Salomé, nao sendo mais possivel uma distin¢do entre a realidade e

a fantasia.
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O filme de Wilder serviu de inspiracao para o compositor inglés
Andrew Lloyd Webber produzir, em 1993, o musical Sunset Boule-
vard, numa adaptacdo do drama das telas para os palcos. Mais do
que Creptsculo dos deuses, o musical de Lloyd Webber explora a
fundo o drama biblico de Salomé, seguindo a mesma perspectiva que
Wilde confere a seu texto-fonte. Ao apresentar o roteiro que esta es-
crevendo, Norma faz uma longa explanacdo sobre a historia e a per-

sonalidade de Salomé:

E sobre Salomé.

Salomé: a historia de uma mulher.

Uma mulher que era todas as mulheres.
Salomé, que mulher, que papel!

Corpo inocente e coracdo pecador,

Incendiando a luxiria de Herodes,

Mas secretamente amando um homem sagrado.
Ninguém poderia representa-la como eu.

Paradoxalmente, a figura da princesa é colocada como um ponto
de interseccao entre dois homens diametralmente opostos (a luxtria
vs. a santidade), funcionando como objeto, que recebe as investidas
de um e, em contrapartida, tornando-se o sujeito de um outro amor,
ela mesma ja carregando em si esse paradoxo, guardando um “cora-
¢ao pecador” dentro de um “corpo inocente”. A cena final do musical,
ap6s a morte de Joseph, apresenta-nos Norma em estado de comple-
ta loucura, interpretando o papel de Salomé ao descer a escadaria de
sua mansdo, quando uma nova cangdo torna a explorar a intriga da

Salomé wildiana:

Quando ele me desprezou,
Eu sabia que teria que morrer.
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Deixe-me beijar sua cabeca degolada.
Compromisso ou morte,

Ele lutou até seu dltimo suspiro.

Ele nunca chegaria a isso

Se tivesse se rendido.

Assim como eu,

Ele nunca poderia render-se.

Nao se render... talvez seja este o mote que norteia a vida dos pro-
tagonistas desse drama. Salomé néo se rende as investidas luxuriosas
de Herodes, mas também nao se rende a negativa de Iokanaan. O
profeta nao se rende a seducao de Salomé, nem se desvia de seu ca-
minho e de sua tarefa espiritual. Nao capitular aqui tem como conse-
quéncia a morte. Amor e morte sao dois signos que caminham lado a
lado nessa histéria — pelo menos na versao que Oscar Wilde idealizou

e que foi revisitada pela arte do tltimo século.

CONCLUSAO

Diante disso, podemos verificar que, dentro dos Estudos Compa-
ratistas em literatura, o mecanismo da intertextualidade em suas di-
ferentes manifestacGes, sejam elas a estilizagdo, a parddia, a parafra-
se, a apropriacdo, o pastiche, a citacdo, a epigrafe, funciona como
uma ferramenta que tende a enriquecer o processo de anélise litera-
ria, no intuito de verificar como o autor, enquanto sujeito que €, no
fundo, um leitor (da literatura, da arte em geral, dos diferentes meios
de comunicagdo, da cultura, da Histéria), consegue estabelecer pos-
siveis relagdes entre sua obra (o seu texto) e a tradicdo, mantendo
vivo um didlogo entre o presente e o passado, revisitando e recriando

formas, estruturas, procedimentos e temas. Enquanto devedor de um
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passado cultural que se mantém vivo, o autor, resgatando textos-
fonte com vistas a possiveis releituras intertextuais, sejam elas para
negar, para reafirmar, para modificar, para atualizar, estd sempre
atento, no sentido de dar a ptblico algo novo, que seja inusitado, que,
sendo relacionado e comparado a uma tradi¢io, ainda assim preserva
suas especificidades e suas qualidades estéticas de ser moderno, de
estabelecer-se como parte de uma sociedade, de um mundo e de uma

visdo critica de arte que lhe sejam contemporaneos.
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