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Resumo                
Propomos, neste artigo, uma breve discussão acerca das relações passíveis de serem 
entrevistas entre a representação do mito sobre a origem da flauta de Pã, advindo da 
Antigüidade Clássica, projetada em dois quadros (um de Nicolas Poussin e outro de 
François Boucher) e o poema de Stéphane Mallarmé intitulado L’Après-midi d’un 
faune. Concentrando-se no âmbito dos estudos entre as artes (especificamente a 
literária e as visuais), esta iniciativa tem por fim não a análise aprofundada das 
referidas obras, mas antes apenas chamar atenção para a possibilidade de uma leitura 
intersemiótica (ou intermidiática) entre elas, no que concerne sobretudo à sua 
temática. Para tanto, servirá de base para a discussão um texto de Liliane Louvel 
(2001) sobre as marcas de picturalidade em uma obra literária denominado “Nuances 
du pictural”, dentre outras fontes pertinentes. 
 

Palavras-chave: Intermidialidade, mitologia, seres rústicos, Pintura, Poesia. 

 

Résumé 
Nous proposons, dans cet article, une brève discussion a propos des relations 
passibles d’être entrevues entre la représentation du mythe sur l’origine de la flûte de 
Pan, provenant de l’Antiquité Classique, projetée en deux tableaux (un de Nicolas 
Poussin e autre de François Boucher) et le poème de Stéphane Mallarmé titré L’Après-
midi d’un faune. Centrée dans le domaine des études entre les arts (spécialement le 
littéraire et les visuels), ce projet ne constitue pas une analyse profonde des oeuvres 
en quête ; il n’a pour but qu’attirer l’attention des lecteurs sur la possibilité d’une 
lecture intersémiotique (ou intermidiatique) parmi elles, en ce qui concerne surtout 
leur thème. Poursuivant cet objectif, nous nous appuyerons pour la discussion sur un 
texte de Liliane Louvel (« Nuances du pictural », 2001) sur les marqueurs de 
picturalité chez une oeuvre littéraire, parmi d’autres sources importantes. 
 

Mots-clés : Intermidialité, mythologie, êtres rustiques, Peinture, Poésie. 

 

 

 

 

 
 
“A pintura é uma poesia muda e a poesia uma pintura cega; e tanto uma quanto a outra 
tentam imitar a natureza segundo seus limites [...]” 
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Leonardo da Vinci1 
 

Relações intermidiáticas (texto/ imagem) 

Na esteira da tradição horaciana do Ut pictura poesis, Leonardo da Vinci, 

embora defensor ferrenho da superioridade da pintura em relação às outras 

artes, já remetia à problemática comparação entre as construções do visível e 

as do audível/ legível, isto é, entre a pintura e a literatura. A polêmica dela 

desencadeada, depois estendida a um paralelo entre as artes em geral – como 

o paragone, que no Renascimento focalizava o debate entre a escultura e a 

pintura –, apontou, ao longo dos séculos, para as diversas imbricações e 

influências que poderiam ser notadas entre os mais distintos sistemas 

semióticos. Foi o que fomentou o desenvolvimento do Comparativismo, o qual 

mantinha, e ainda mantém, o domínio da arte da palavra como ponto de 

referência. Esse fato continua a justificar a sua inclusão na abrangente área da 

Literatura Comparada. 

 

Conforme mostra Claus Clüver2, a evolução do campo comparativista ocorreu 

de tal maneira que, passando pela Semiótica, deu origem ao domínio particular 

dos Estudos Interartes. Este, por sua vez, para não se restringir à 

consideração das artes tradicionais (Música, Dança, Literatura, etc) e não 

excluir de seu âmbito as variadas “mídias” atuais (Imprensa, Televisão, Rádio, 

Internet, etc) vem sendo recentemente designado como o domínio da 

Intermidialidade. Tal denominação deriva do termo alemão Intermedialität, 

usado para definir o campo que examina tanto as relações entre as artes 

quanto entre as mídias. Embora ainda não completamente consensual, ela é 

capaz de abarcar, segundo Clüver3, os perceptíveis entrecruzamentos não só 

das artes como também dos recursos midiáticos nelas envolvidos. Por isso ela 

seria a mais adequada, na visão do pesquisador, para designar o campo de 

investigação do diálogo entre as artes no qual ganham ênfase os processos de 

                                                 
1 DA VINCI. Tratado da Pintura, p. 19-20.  
2 CLÜVER. Inter textus/ inter artes/ inter media. 
3 CLÜVER. Op. cit. 
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transposição intersemiótica ou intermidiática, ou seja, a transmutação de 

textos para diferentes códigos artísticos e expressos em diferentes mídias.4 

 

É justamente sobre esses processos, considerados em suas diversas naturezas 

e à luz da perspectiva intermidiática, que ora nos deteremos. Contudo, a 

análise dos objetos a serem aqui abordados requer que voltemos nosso olhar 

novamente para a acirrada polêmica entre as duas artes irmãs, exatamente 

como sonhara Filômato nos jardins de Versalhes, entrevendo a rivalidade que 

inflamava os corações das duas distintas damas que logo ele reconheceu 

serem a Pintura e a Poesia5. Afinal, uma das relações que podem ser por nós, 

leitores (dotados que somos de um direito subjetivo de interpretação, 

conforme argumenta Clüver6), percebidas entre o poema do Fauno de 

Mallarmé e outras produções artísticas segue o sentido das Artes Visuais à 

Literatura. 

 

No que se refere especificamente a essa transposição do visível para o legível/ 

audível, Liliane Louvel7 expõe critérios bem fundamentados para se 

identificarem em um texto as marcas do pictural, se este não lhe é explícito, 

não é por ele convocado in praesentia, mas in absentia. Apesar de remeter à 

dificuldade de definição do elemento de picturalidade e à falta de consenso 

entre os críticos quanto ao seu emprego, a autora deixa clara a sua 

compreensão do mesmo: o pictural corresponderia à referência às Artes 

Visuais presentificada por uma obra literária sob aspectos mais ou menos 

explícitos8.  

 

Tal concepção, nada limitada, pelo contrário, até bastante ampla, abre espaço 

para se estabelecer, conforme a pesquisadora o faz, uma tipologia de 

“descrições picturais” baseada em uma escala que varia de acordo com o grau 

de “saturação pictural” apresentado pelo texto. E esse grau só pode ser 
                                                 
4 Em adesão a essa linha de pensamento proposta por Clüver (op. cit.), o termo 
“intermidialidade” e seus correlatos aqui utilizados devem ser interpretados no sentido amplo 
de intersemioticidade, sob a ótica tanto da relação entre as artes quanto entre as mídias. 
5 FÉLIBIEN. O sonho de Filômato. 
6 CLÜVER. Da transposição intersemiótica, p. 125. 
7 LOUVEL. Nuances du pictural. 
8 LOUVEL. Op. cit., p. 175. 
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medido rigorosamente, a seu ver, pela análise de “marcadores” (que podem 

ser diretos ou indiretos, implícitos ou explícitos) comuns aos dois meios de 

expressão artística (o pictórico e o literário) – por exemplo, o léxico técnico 

alusivo a cores, nuances, perspectivas, etc.9 Assim é que a autora enumera as 

variadas modulações de descrição pictural, em ordem crescente de saturação: 

desde o chamado effet-tableau (“efeito-quadro”), em que há apenas 

invocações indiretas e sutis às Artes Visuais, à ekphrasis propriamente dita, 

em que há referência direta e explícita a esse campo artístico e que constitui, 

nos seus termos, a “description d’oeuvre d’art déclarée comme telle”10. 

 

O “Fauno” de Mallarmé e suas origens mitológicas 

Tendo em vista essa via de abordagem das influências entre as duas artes 

irmãs, torna-se mais viável cogitar se no poema que Mallarmé dedicou ao 

fauno poderiam ser notados quaisquer reflexos dessas influências. De fato, isso 

não aparenta ser ilógico ou muito menos impossível. É o que estudiosos da 

obra mallarmaica discutem, apontando inclusive indícios – extratextuais e 

mesmo intratextuais – que fariam pensar em tal possibilidade: de que o 

referido poema do escritor francês evocaria obras picturais à época já 

existentes. 

 

Para situar exatamente essa obra poética de Mallarmé, ela foi por ele 

trabalhada desde 1865 e recebeu três versões, até ser publicada em 1876. 

Originariamente destinada à encenação teatral, sob a forma de um monólogo 

do fauno, ela foi sendo modificada até assumir sua forma definitiva de poema 

pastoril (identificada pelo autor como “écloga”) sob o título de L’Après-midi 

d’un faune. E em 1876, ano de sua primeira edição, foi lançada em uma 

publicação luxuosa ilustrada pelo pintor Édouard Manet. 

 

                                                 
9 Em um ensaio mais recente que também trata da descrição pictural – identificada como um 
“iconotexto” pelo fato de uma imagem ser convocada por um texto –, Louvel (2006) esclarece 
que critérios extratextuais (que às vezes parecem determinantes para a interpretação de uma 
obra, como fatores biográficos, psicológicos e histórico-ideológicos) podem até ser 
elucidativos, mas não são suficientes a ponto de descartarem nem diminuírem o papel dos 
indicadores intratextuais para essa interpretação. 
10 LOUVEL. Op. cit., p. 183. 
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No que diz respeito à sua temática, pode-se dizer que ela recupera para a 

modernidade (em pleno contexto estético que conhece o auge do movimento 

simbolista) motivos mitológicos herdados da Antigüidade greco-latina. No 

entanto, é preciso lembrar que o imaginário mítico antigo abarca não somente 

imagens de deuses, heróis ou humanos (estes simples mortais), mas ainda de 

um outro rol de criaturas que se confundem entre aquelas e não se encaixam 

em nenhuma classificação estrita. São essas entidades mitológicas 

consideradas ‘secundárias’ ou ‘menores’, por não possuírem o mesmo status 

que as divindades (do Olimpo, por exemplo) e por apresentarem um caráter 

essencialmente híbrido e, de certo modo, monstruoso, uma vez que exibem 

traços tanto divinos quanto humanos ou, mais marcantemente, animalescos. 

Incluem-se no panteão de tais entidades figuras como as de sátiros ou silenos, 

centauros, faunos e ninfas, e foi justamente dele que Mallarmé foi buscar 

inspiração para ‘pintar’ seu poema. 

 

Todas essas criaturas aparecem em fábulas, mitos e demais representações 

artísticas legadas pela tradição cultural greco-latina11 como intimamente 

ligadas à Natureza. Essa sua proximidade ao ambiente selvagem e bucólico e 

sua distância das civilizações explicam a rusticidade que lhes é típica.  

 

O Fauno (do latim Faunus), deus da Fecundidade para os romanos – sobretudo 

pela produtividade da terra –, é tido como guardião das plantações e dos 

rebanhos. Já os faunos (fauni) são figurados como gênios dos campos meio-

homens (da cintura para cima) e meio-bodes (da cintura para baixo). Estes 

assemelham-se, por sua vez, aos sátiros helênicos (cognominados selenos ou 

silenos), demônios campestres igualmente duplos – homens-cavalos (tais 

quais os centauros) ou homens-bodes. 

 

Todos esses seres costumam ser associados ao antigo deus grego Pã, também 

de fisionomia híbrida e relacionado à fertilidade. Amam o vinho, a dança, a 

                                                 
11 Dentre essas representações restaram-nos imagens mitológicas reproduzidas em diversas 
peças de cerâmica arcaicas. Parte desse conjunto iconográfico foi atestado por fontes como o 
LIMC (1981). Além disso, há o testemunho deixado por textos antigos de cunho histórico-
literário que, abordando o imaginário mítico daquelas civilizações, trazem referência aos seres 
menores desse universo fabuloso. 
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música e principalmente o sexo, fatores esses que lhes permitem integrarem-

se ao lascivo cortejo de Dioniso12. Maliciosos e desavergonhados, vivem a 

perseguir as ninfas, vítimas prediletas de sua infindável energia sexual. 

 

Essas, comumente relacionadas a tais criaturas meio animalescas e meio 

humanas, são entidades femininas igualmente vistas como ‘secundárias’. 

Habitam o campo, os bosques e as águas. Mais conhecidas pelo dom da eterna 

juventude e pela rara beleza, as ninfas compõem uma variada categoria de 

seres representados, na maioria das vezes, antropomorficamente como jovens 

mulheres. Dentre seus amantes mais vulgares aparecem os sátiros. 

 

De tão semelhantes os seres rústicos da mitologia – como os anteriormente 

arrolados – são às vezes confundidos entre si. Guiados pelas necessidades 

fisiológicas mais elementares (como bebida e sexo), agem por instinto e 

buscam a satisfação imediata de seus apetites. Devido a esses traços 

tipicamente animalescos, em oposição aos humanos, tais criaturas podem ser 

enquadradas na ordem do grotesco – como o enxerga Bakhtin13 – e mesmo do 

monstruoso. Com efeito, encontram-se à margem do panteão divino mais 

nobre e elevado, afastados do ideal de beleza e próximos sim do depravado, 

do esdrúxulo e do horroroso. 14  

 

Por outro lado, e contraditoriamente, segundo destaca Dana Sutton15, tais 

entes detêm um certo poder sobrenatural. Esse poder se manifesta, por 

exemplo, pelos dons artísticos – como o da música e o da dança – e oraculares 

associados sobretudo aos sátiros e a Pã, além de sua longevidade incomum, e 

pela ascendência divina que por vezes lhes é atribuída. Desse modo, esses 

                                                 
12 Deus do Vinho e da Loucura, Dioniso (ou Baco, para os latinos) incorpora a personalidade 
divina mais versátil, também híbrida, sendo percebido simultaneamente como homem e 
animal, másculo e efeminado, jovem e velho. A ele são associados os prazeres carnais – tais 
quais o da sexualidade e da embriaguez – mas também dons artísticos como o da música e da 
dança. 
13 BAKHTIN. A cultura popular na Idade Média e no Renascimento. 
14 Para lembrar uma simples expressão em relação ao corpo grotesco formulada pelo teórico 
que tão bem discorreu sobre as manifestações grotescas desde suas origens: “[corpo] 
monstruoso, horrível e disforme. É um corpo que não tem lugar dentro da ‘estética do belo’” 
(Bakhtin, 2008: 26). 
15 SUTTON. The satyr play, p. 138. 
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seres míticos possuem um caráter essencialmente ambivalente, em uma 

palavra, grotesco – na acepção bakhtiniana16. 

 

Relações intermidiáticas: o “Fauno” na Literatura e o mito de Pã e 

Siringe na Pintura 

A caracterização tão peculiar das entidades rústicas mitológicas não deixa de 

transparecer das obras aqui em foco. Mallarmé, apesar de não reproduzir 

fielmente no poema o grotesco ou a monstruosidade (em sua expressão 

original) associados a tais figuras, conserva ainda em seu fauno nuances dessa 

sua legítima personalidade mitológica. É justamente por vias dessa 

configuração mítica e, sobretudo, da conexão com o ‘submundo’ do grotesco e 

do monstruoso tais quais representados na Antigüidade que L’Après-midi d’un 

faune nos concede uma fresta (ou, quem sabe, uma janela inteira) para pensar 

na sua relação com outras obras que também abordam tal temática. É o que 

ocorre com os quadros de Nicolas Poussin e de François Boucher, ambos 

intitulados (coincidentemente ou não) Pan et Syrinx, e produzidos em 1637 e 

em 1759, respectivamente.17 

                  

Os pintores retomam, cada qual à sua maneira, um dos primeiros mitos 

tematizados por Ovídio em seu longo poema As Metamorfoses (obra que 

remonta aproximadamente ao século 8 d.C.). Trata-se da exposição da 

procedência da flauta de Pã – denominada originariamente “siringe” (syrinx) –, 

narrada ainda no Livro I (vv. 690-712)18. De acordo com a versão que nos 

oferece o poeta latino a respeito dessa história, em uma certa ocasião Pã 

apaixona-se por uma ninfa das águas chamada Siringe. Enlouquecido de 

desejo e cegado por seus instintos carnais, ele a persegue até a margem do rio 

Ladon, entre os vales da Arcádia. Desesperada para fugir ao furor selvagem de 

seu perseguidor, a náiade, já sem saída, implora às suas irmãs do rio que a 

metamorfoseiem. Dessa feita, ela é mudada em bambuzal, e só assim Pã, a 

mais antiga divindade rústica dos gregos, a alcança. Entretanto, tudo o que 

                                                 
16 BAKHTIN. Op. cit. 
17 Cf. Anexos. 
18 Tomam-se por base as edições Belles Lettres, 1957 (cf. Referências). 
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obtém é o som que ela emite e que o encanta; a partir de então, conserva o 

instrumento por ele forjado e batizado com o nome da ninfa. 

 

Esse é o episódio evocado nos dois quadros em questão. Em ambos a ninfa 

que lhes empresta o nome (Syrinx) aparece no centro da moldura, em meio a 

uma ambientação bucólica e rodeada por outros entes, dentre os quais Pã. 

Este, correndo ao seu encalço, é retratado em seu ímpeto erótico prestes a 

alcançar seu alvo. Além disso, em ambas as pinturas ele aparece como alvo, 

por sua vez, de Eros (ou Cupido, deus do Amor), que impõe sobre ele uma 

tocha acesa e aponta-lhe, com a outra mão, sua flecha certeira e inescapável. 

Conseqüentemente, a natureza animalesca e grotesca do deus híbrido é 

aguçada pela mira do infante mas nem por isso menos poderoso filho de 

Afrodite (Vênus, a Rainha do Amor). Portanto, a cena retratada tanto por 

Poussin quanto por Boucher representa o momento imediatamente anterior ao 

desfecho do mito relatado no poema de Ovídio, em que Siringe, já amparada 

por sua tribo, será em breve metamorfoseada. 

 

Sobre a legitimidade da relação entre esses quadros e a obra mallarmaica, 

muitos estudiosos discutem-na baseados por vezes em critérios extratextuais, 

buscando pistas histórico-biográficas a fim de comprovar se o escritor francês 

poderia ter se inspirado ou não neles para compor seu poema.19 Retomando, 

porém, a argumentação de Louvel20: “O crítico deverá se esforçar para 

recuperar no texto os indicadores que assinalarão sua picturalidade. Não se 

trata de buscar critérios no exterior do texto”21. Com efeito, os índices 

intratextuais devem ser suficientes para se enxergar entre as obras em foco 

qualquer conexão intermidiática, pois é a leitura que se faz das mesmas que 

deve legitimá-la em primeiro lugar, e não suas condições de produção – até 

porque estas nem sempre são verificáveis. Partindo desse princípio a análise 

aqui proposta focaliza o ângulo da recepção, e não o da produção. 

 

                                                 
19 A esse respeito, conf.: WALKER. Mallarmé’s Symbolist Eclogue, p. 107-108. 
20 LOUVEL. A descrição “pictural”, p. 198. 
21 Grifo nosso. 
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Para traçar uma noção geral da ambientação que reveste todas as obras em 

pauta, percebemos que o bucolismo lhes é evidente. Em todas elas a cena 

emoldurada se passa em uma paisagem pitoresca e envolve em seu centro 

figuras rústicas. Isso já aponta, especificamente quanto ao poema francês, 

para estas duas marcas indiretas de picturalidade: a aparência de uma 

moldura e a vista pitoresca. 

 

De acordo com Louvel22, a primeira é resultado de fatores tais quais a 

referência à ausência de movimento e à suspensão da passagem do tempo e, 

conseqüentemente, do desenrolar do relato (pelo emprego, por exemplo, de 

tempos verbais que não expressam ação, como o pretérito imperfeito ou o 

presente atemporal). Isso caracteriza exatamente a transição de uma narração 

para uma descrição. A reunião desses fatores colabora para gerar uma ilusão 

de “enquadramento” (cadrage), de moldura, como se o leitor de repente se 

deparasse com um quadro ou uma janela aberta diante de si e focalizasse o 

seu interior (ou o seu fundo). Tais impressões compõem o que a autora 

classifica como a primeira modulação pictural, a mais vaga, subjetiva e diluída 

no texto: l’effet-tableau. E é a que pode ser exemplificada pela referência à 

imobilidade do fauno no seguinte verso do poema: “Inerte, tout brûle dans 

l’heure fauve” (L’Après-midi, v. 32)23. 

                  

A segunda marca, a vista pitoresca, corresponde justamente ao segundo tipo 

de modulação pictural elencado pela pesquisadora: la vue pittoresque. Ela a 

define como toda cena que aguça os nossos sentidos e nos parece digna de ser 

reproduzida, suscetível de ser pintada. É o que ocorre por exemplo ao nos 

encontrarmos diante de uma bela paisagem, como é possível imaginar deste 

fragmento pelo seu ar bucólico: “Ô bords siciliens d’un calme marécage/ Qu’à 

l’envi des soleils ma vanité saccage,/ Tacites sous les fleurs d’étincelles...” 

(L’Après-midi, vv. 23-25)24 

                                                 
22 LOUVEL. Nuances du pictural. 
23 “Inerte, tudo fervilha à hora rúbea” – Todos os fragmentos do poema de Mallarmé aqui 
citados foram retirados das obras completas do autor lançadas pelas edições Plêiade, 1945 (cf. 
Referências); as traduções são nossas. 
24 “Ó costas sicilianas de calmo pântano/ Que à inveja dos sóis me arrebata a vaidade/ Tácita 
sob as flores de raios...” 
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Além desses índices que podem ser entrevistos no poema, há algumas marcas 

esparsas que, no entanto, evocam mais diretamente o domínio das Artes 

Visuais. Elas se concentram no campo lexical, em que aparecem referências a 

cores, nuances, à própria arte pictural, e inclusive à ninfa que protagoniza o 

mito e à deusa do Amor (cujo representante direto, Cupido, se faz presente 

nas telas pintadas). Logo no início, por exemplo, os sentidos inebriados do 

fauno conferem destaque à alva e levemente rubra tez das ninfas que povoam 

seus sonhos, assim como ela contrasta nos quadros em meio às cores das 

outras figuras e da paisagem que as circundam: “Ces nymphes, je les veux 

perpétuer./ Si clair, Leur incarnat léger, qu’il voltige dans l’air...” (L’Après-midi, 

vv. 1-2)25  

 

Mais adiante, é à própria amada de Pã (no mito, transformada em flauta) que 

ele faz alusão e, logo em seguida, à arte que a projetou sobre a tela de 

Poussin e Boucher: “Tâche donc, instrument des fuites, ô maligne/ Syrinx, de 

refleurir aux lacs où tu m’attends!/ [...] je vais parler longtemps/ Des déesses; 

et, par d’idolâtres peintures,/ À leur ombre enlever encore des ceintures” 

(L’Après-midi, vv. 52-56)26.  

 

Depois, já não é com as ninfas que o fauno delira, mas com a própria deusa do 

Amor; então surge uma referência a Vênus que, na mitologia, é esposa de 

Hefesto, deus do Fogo ao qual o monte Etna (antro do vulcão da Sicília) é 

consagrado: “Etna! C’est parmi toi visité de Vênus/ Sur ta lave posant ses 

talons ingénus,/ Quand tonne un somme triste où s’épuise la flamme./ Je tiens 

la reine!” (L’Après-midi, vv. 101-104)27 Tal é o encantamento do fauno nessa 

passagem que nos é oferecida uma visão emoldurada de seu devaneio, como 

se tivéssemos diante de nossos olhos uma pintura da cena que ele imagina 

viver. Isso pode ser interpretado como mais um modelo de enquadramento. 
                                                 
25 “Estas ninfas, quero perpetuá-las./ Tão claro, Seu leve rubor carnal, como ele rodopia no 
ar...” 
26 “Trata, pois, instrumento das fugas, ó maligna/ Siringe, de reflorescer nas águas onde me 
esperas !/ (...) eu vou falar longamente/ De deusas; e, por pinturas idólatras,/ À sua sombra 
carregar ainda cinturas”. 
27 “Etna! É em meio a ti visitado por Vênus/ Sobre tuas lavas pousando seus calcanhares 
ingênuos,/ Quando retumba um sono triste onde se extenua a chama./ Eu seguro a rainha!” 
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Isto é, a ilusão de se deparar com um quadro em meio à composição poética 

acomete o leitor, novamente dando-lhe a impressão do effet-tableau.  

 

Como esses, vários outros indícios de picturalidade podem ser percebidos no 

decorrer do poema, o que deflagra, além da musicalidade que Mallarmé 

imprimiu em seus versos, a sua proximidade das Artes Visuais.  Essa 

proximidade, porém, se dá in absentia, já que as obras em destaque não são 

veiculadas por um mesmo suporte, mas inclusive produzidas em épocas 

diferentes. Todavia, isso não impede que tenhamos em mente a relação 

intermidiática que pode ser identificada entre elas, uma vez que apresentam 

temáticas semelhantes e vários pontos de entrecruzamento que apontam as 

mútuas influências que a Pintura e a Literatura podem exercer entre si. 

 

Quanto à presença dessas influências no poema mallarmaico, observamos que 

seu funcionamento não chega a ser ekfrástico, conforme a classificação de 

Louvel28, pois não ocorre uma verdadeira descrição pictural no “Fauno”. Ele 

apenas contém certos reflexos picturais que, em conformidade com a tipologia 

elencada pela autora, aproximam-se mais do effet-tableau e em algumas 

passagens até da vue pittoresque, dado que a saturação pictural é incompleta, 

e seu efeito é fugaz. Para citar seus termos, “le lecteur a soudain l’impression 

de voir un tableau”29, e é justamente o que sucede na leitura do poema. 

 

Conclusão 

As indicações feitas neste trabalho pretendem apenas demonstrar a viabilidade 

de uma leitura intermidiática entre o poema L’Après-midi d’un faune de 

Mallarmé e os quadros de Poussin e Boucher intitulados, ambos, Pan et Syrinx. 

Apesar de panorâmicas, elas servem de exemplo de como é possível perceber 

as influências que podem ser traçadas quanto à temática mítica explorada por 

todas elas. Efetivamente, recuperando a representação grotesco-monstruosa 

de entidades rústicas da Natureza, tal qual construída na Antigüidade greco-

                                                 
28 LOUVEL. Op. cit. 
29 LOUVEL. Op. cit., p. 177 – “O leitor tem repentinamente a impressão de ver um quadro.” 
(tradução nossa) 
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latina, elas conseguem projetá-la em outras épocas, inclusive na modernidade, 

de maneira particular.  

 

Ademais, essas indicações exemplificam o modo de se conceber o próprio 

diálogo entre as artes (sobretudo entre as duas irmãs, a Poesia e a Pintura) 

em meio a composições artísticas de diferentes épocas e sob o olhar do leitor. 

A este deve ser atribuída a maior autoridade para analisar e interpretar a 

relação que entre elas se delineia explícita ou implicitamente. E como 

instrumentos lhe devem servir, a par dos recursos extratextuais que lhe 

parecerem convenientes e acessíveis, os sinais que a própria estrutura 

intrínseca dos objetos em foco lhe fornecer. 
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Anexos 

 

       
 
                                                                                       
  
                                                                                    
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Pan et Syrinx – Poussin, 1637 
(Óleo sobre tela, 82 x 106 cm – Gemäldegalerie, Berlin) 
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Pan et Syrinx – Boucher, 1759 
(Óleo sobre tela, 42 x 32 cm – National Gallery, London) 
 


