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Artes plasticas e literatura na representacao de Salome:
a formacao de um mito

Rinaldo José de Andrade Brandéo i (UEPB)

Resumo:

A personagem Salomé sai da antiga historiografia religiosa e da representacdo artistica medieval para
tornar-se um mito literario e iconografico, através de inUmeros artistas plasticos e escritores que se
propuseram a representéa-la, na segunda metade do séc. X1X. Tal como é concebida, sua imagem
reproduz a deificacdo da virgindade absoluta, adequando-se a um tipo especifico de artista: o poeta
fin-de-siécle, excessivamente absorvido pela atmosfera do ennui. A época favorecia o didlogo entre
literatura e artes plasticas e, mais do que nunca, a representacdo de uma personagem estava
intimamente vinculada a criacdo artistica. Como componente diegético nos textos literarios, o
suporte expressivo de Salomé deve levar em consideracdo sua imagem. Pertencente originariamente
a um discurso religioso, ela foi reinventada a partir da multiforme iconografia do episodio biblico.
Ao estabelecer o confronto entre algumas das representacdes imagéticas da personagem e suas
composicdes literarias parafrésticas, ainda que de forma concisa, 0 presente artigo objetiva apontar
caminhos em uma vertente do comparativismo ainda pouco explorada.

A época que se inicia por volta da segunda metade do século XIX caracteriza-se por um
dinamismo sem precedentes, para suscitar rupturas e reconstrucdes dos conceitos de arte e historia,
estabelecidos até aquele momento. Trata-se, segundo alguns criticos, de um fenémeno decorrente
da evolucdo de novas classes sociais e do surgimento de novos meios de comunicacéo populares. O
critico francés Roland Barthes identifica esse periodo com a pluraliza¢ao das visdes de mundo: “a
escritura classica entdo se desintegrou, e a totalidade da literatura, de Flaubert até hoje, passou a ser
a problematica da linguagem™1 .

Os avancos da técnica exigiam o aperfeicoamento dos métodos de producéo e a substituicao
constante dos artigos de uso cotidiano, por outros cada vez mais avancados. Essa nova condi¢ao
social favorecia uma visdo de mundo mais complexa, cujos fenémenos estariam num estado de
fluxo e refluxo constantes, ocasionando a percep¢do de um continuo em que tudo se funde. Assim,
o predominio do que € momentaneo, da mudanca constante e do casual sobre aquilo que é
permanente e estabelecido, implica na conclusao de que as diferencas sdo, tdo somente, o resultado
das varias abordagens de um mesmo objeto e dos diversos pontos de vista do observador.

Em termos artisticos, a prevaléncia do modo transiente sobre o permanente determina uma
nova concepgéo de arte. O artista passa a expressar uma viséo de mundo fundamentalmente passiva,
de indiferenca e ndo participacdo. O ser contemplativo em que se transformou o artista “fin-de-
siécle” renuncia a vida com todo o impeto que lhe € caracteristico, substituindo-a pela arte. N&o
apenas trocando uma pela outra, mas buscando provar a vida na propria arte, ou atraves dela. Desta
forma, a vida real torna-se um mero substrato da experiéncia estética. Essa nova concepg¢éo artistica
é formada pela atitude estética pura e simplesmente, o que alguns criticos viriam a chamar de /’art
pour l’art2.

1

BARTHES, Roland. O Grau Zero da Escrita. Lisboa: Edi¢des 70, 1988. “Cole¢do Signus”.
2

”Nao acreditavam em religido nenhuma, sendo a da arte, ‘ultima deusa da humanidade’. Apreciavam o ‘I’art pour
I’art’. Nao pretendiam, como os tradicionalistas, educar a nagao; e 4 arte proibiam os efeitos persuasivos da retorica.
Tudo isso _ decadentismo, evasionismo, ‘I’art pour ’art’, anti-retérica _ também sao tragos do simbolismo”.
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A época que iremos tratar favorecia o dialogo entre as artes plasticas e a literatura.
Funcionando como precursora dos iniUmeros movimentos estéticos surgidos no periodo — que
sublevaram os conceitos de arte aceitos até entdo —, as artes plasticas causavam um enorme
impacto perante o publico e a critica especializada ao revelar uma técnica absolutamente moderna,
substituindo o objeto do conhecimento tedrico pelo da experiéncia Otica. Varios escritores
considerados “modernos” tomavam as artes plasticas como inspiragao e exemplo para as suas obras.
Diante destes fatos, alguns criticos foram induzidos a mesclar arte e literatura, acreditando
encontrar um denominador comum para ambas. Foi o que fez Hauser ao definir o impressionismo
como o Ultimo estilo europeu, reunindo em torno deste termo, além do proprio impressionismo na
arte, o simbolismo, o decadentismo e o esteticismo. Para esse autor, a pintura impressionista
descobria uma série de sensacdes subjetivas que a literatura e também a masica viriam exprimir
posteriormente. Dai o carater precursor dado as artes plasticas.

A substituicdo dos valores tateis pelos valores visuais, noutros termos, a transferéncia do
volume fisico e da forma plastica para a superficie, € um passo mais, ligado a nova
orientagdo ‘pictdrica’, na série de redugdes a que o impressionismo submete a
representacdo naturalista da realidade pela pintura. Tal redugéo néo é, porém, de modo
nenhum, o objetivo, mas apenas um produto secundario do método. A énfase posta na cor e
o0 desejo de transformar todo o quadro numa harmonia de efeitos de cor e de luz séo o
objetivo em vista; a absorgdo do espago e a dissolugdo da estrutura sélida dos corpos nada
mais sdo do que uma circunstancia concomitante./.../ Na segunda metade do século XIX, a
pintura passa a ser entre as artes aquela que mais influéncia exerce. O impressionismo
evolui aqui num estilo autbnomo, quando ainda, no mundo da literatura, se trava em volta
do naturalismo uma violenta batalha. 3

O termo “impressionismo” parece ter sido utilizado por Hauser com o nitido propdsito de
unificar movimentos artisticos de oposicao a corrente positivista do realismo e do naturalismo.
Como movimento fortemente iconoclasta e precursor, 0 impressionismo acabaria se tornando,
segundo esse autor, o climax de toda a cultura estética, preocupada exclusivamente com o individuo
e mais proxima da experiéncia sensorial. No entanto, como estilo literario, o impressionismo nao se
apresenta bem definido, e os esforcos nesta diregdo por parte do autor confundem-se
permanentemente com os significados gerais do movimento literario simbolista.

O dialogo entre artes pléasticas e literatura daria ensejo a outro critico para fazer confrontos
tdo inesperados quanto reveladores. Desta vez trata-se de Gustav R. Hocke, que defende a tese de
que o Maneirismo, estilo que vai de 1520 até 1650, possui forma e conteldo semelhantes a arte do
fim do século XIX. O autor verticaliza o conceito de Maneirismo, que segundo ele é um estilo
reincidente nas artes e literaturas europeias, cujo termo serve fundamentalmente para caracterizar
qualquer tendéncia artistica e literaria que se opde ao Classicismo 4. Desta forma, na Histdria da
Literatura e da Arte distingue-se uma dialética: Classicismo e Maneirismo, esse ultimo no seu
sentido restrito, como tendéncia que se manifestou durante a época do apogeu do Renascimento até
0 apogeu do Barroco s. O estudo por ele desenvolvido tem como objetivo principal confrontar o

CARPEAUX, Otto Maria. Histdria da Literatura Ocidental. Rio de Janeiro: O Cruzeiro, 1964. vol. V1. p. 2578.

3HAUSER, Arnold. Op. cit. pp. 1054 e 1055.

* Segundo esse autor, foi Ernst Robert Curtius quem aprofundou o conceito de Maneirismo: “Curtius sugere o emprego
do termo ‘Maneirismo’ para caracterizar ‘todas as tendéncias literarias que se opdem ao Classicismo, sejam elas
anteriores, contemporaneas ou posteriores a este periodo’. Ainda segundo Curtius, ‘0 Maneirismo ¢ uma constante na
literatura europeia’ e ‘o fenomeno complementar do Classicismo de todas as épocas’. Seu ponto culminante revela-se
no fim do periodo da Antiguidade, na Idade Média e ainda no correr dos séculos XVI e XVII. ‘Grande parte daquilo que
designamos com o nome de Maneirismo _ salienta Curtius _ denominamos hoje de Barroco. Esse termo, porém,
ocasionou tantos equivocos que convird deixa-lo no olvido”. HOCKE, Gustav R. Maneirismo: o Mundo como
Labirinto. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1986. p.17.

5Todavia, um outro renomado erudito da Histdria da Arte, o alemao Heinrich Wolfflin, ap6s minucioso estudo sobre a
Renascenca e 0 Barroco, entende que a Historia da Arte deve passar sempre por esses dois nicleos basicos que se
sucedem, e cuja sequéncia é determinante para sua evolucdo. Para ele, a arte teria esse carater ciclico, passando
inicialmente por uma fase imitativa, de formas lineares e fechadas, que limitam os objetos da visdo, para outra fase mais



X111 Encontro da ABRALIC 10 a 12 de outubro de 2012
Internacionalizacdo do Regional UEPB/UFCG — Campina Grande, PB

periodo “consciente” ou oficial desta escola com os diversos maneirismos identificados na literatura
e na arte da Europa entre os anos de 1880 a 1950.

Como o final do séc. X1X foi prodigo em nomear os varios movimentos literérios e artisticos
surgidos na época, existiu, por parte da critica especializada, uma preocupacao exacerbada em
detectar diferencas entre eles. De um modo geral, tais dessemelhancas ndo eram absolutamente
substanciais, todavia, isso ndo impediu gque se desse, as vezes, maior relevancia a um do que a
outro. Constata-se, porém, que as multiplas afinidades de estilo acabam pesando mais nessa
balanga. Alguns criticos encontraram um denominador comum para 0s diversos movimentos
literarios e artisticos. Mério Praz, ao elaborar um estudo sobre as principais topicas sexuais do
romantismo, aproxima deste termo movimentos literarios distintos, como o realismo, 0
parnasianismo, o simbolismo etc. s Hauser reine em torno do termo impressionismo, o simbolismo,
o decadentismo e o esteticismo. Hocke também faz o cruzamento entre artes plasticas e literatura,
denominando de Maneirismo 0s mesmos movimentos estéticos reunidos por Hauser, acrescentando
ainda o Expressionismo, o Futurismo e o Surrealismo. Para os que acreditavam que a questdo
literaria era direcionada para uma problematica de linguagem, na qual o escritor devia deixar-se
levar pelo fluxo da propria linguagem, encontramos um adepto em Edmund Wilson, quando este
considera o simbolismo a fonte da obra autossuficiente. Entretanto, todos os movimentos artisticos
e literarios aqui citados possuem um mesmo preceito detectavel de conduta estética, estabelecida a
partir da tentativa de substituir na obra de arte a realidade pela ideia, realidade que acaba se
tornando apenas a imagem de um mundo de ideias e percepgdes interiores.

E precisamente sobre este topico que pretendemos discorrer ao longo da analise, tomando

uma Unica personagem como paradigma dessa concepcao de arte. Trata-se de Salomé, personagem
que carrega consigo os preceitos estéticos da época. O confronto dos textos com as imagens, como
foram utilizados pelos autores aqui citados, nos sera de uma ajuda preciosa. A época favorecia o
dialogo entre literatura e artes plasticas, e mais do que nunca o desenvolvimento de uma
personagem esta intimamente vinculado a criac&o artistica.

Salomé é antes de tudo uma imagem. Pertencente originariamente a um discurso religioso,
ela foi reinventada a partir da multiforme iconografia do episddio. De acordo com a narrativa
biblica, a filha de Herodiades ndo tem identidade e ndo passa de um mero instrumento da vinganca
materna 7. Contudo, na iconografia dos batistérios e das igrejas medievais dedicadas ao profeta Jodo
Batista, a passagem biblica da sua morte € retratada com bastante ambiglidade. As trés principais

decorativa, de formas livres e abertas, cujo jogo de luzes e sombras confere movimento as figuras. WOLFFLIN,
Heinrich. Renascenca e Barroco. Estudo sobre a esséncia do estilo barroco e a sua origem na Italia. Trad. Mary

Amazonas Leite de Barros e Antonio Steffen. Sdo Paulo: Perspectiva, 1989. (Colecéo Stylus).
6 PRAZ, Mario. A Carne, a Morte e o Diabo na Literatura Romantica. Trad. Philadelpho Menezes. Sao Paulo:

Unicamp, 1996.
7 Os breves textos do Novo Testamento (Marcos, 6, 21-8; Mateus, 14, 1-12) narram praticamente a mesma coisa, ou

seja, que a detencdo do profeta Jodo Batista foi o resultado das criticas que fizera ao casamento de Herodes Antipas com
Herodiades, esposa de seu irmao Felipe. A filha de Herodiades dancou tdo bem diante do Tetrarca, que este se
comprometeu a dar satisfagdo a qualquer desejo que ela pudesse expressar. Por sugestdo de sua mae, a filha (ndo
nomeada) pediu que Ihe desse a cabega cortada de Jodo Batista, no que foi atendida. Foi o historiador profano Flavius
Josephus (nascido no ano 37 e autor das obras Antigiiidades Judaicas e Historia da Guerra dos Judeus contra 0s
Romanos, segundo consta no livro de PENAFORT, Onestaldo de. O Festim, a Danca e a Degolacéo. 2 ed. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira; Brasilia: INL, 1975) que estabeleceu a identidade da filha de Herodiades, ao fazer a
genealogia da familia de Herodes, o Grande. Josephus esclarece também que a vida do profeta se desenvolveria paralela
a de Jesus, que s6 haveria de iniciar suas pregacdes apos ter escutado a prédica do profeta. Teriam tido, inclusive, quase
a mesma idade. Jodo Batista vivia as margens do rio Jord&o, convidando as pessoas para se purificarem pelo rito do
batismo (dai é que Ihe veio o epiteto, do gr. baptistés, pelo lat. baptista) e prometendo a chegada do Messias como
prémio a um sincero arrependimento. Jesus, entdo, foi encontra-lo no décimo quinto ano do reinado de Tibério. No
conjunto, aceitou-lhe a doutrina, retomou-a por sua conta, mas se absteve de batizar pessoalmente e levou a predicacéo
ao seio da sociedade. Jodo Batista foi detido pelos guardas do Tetrarca de Jerusalém, Herodes Antipas, pouco tempo
apos ter batizado o filho de Deus.
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cenas do episodio do Festim, da Danca e da Degolacdo, deixam transparecer, mais do que o suplicio
do profeta, o fascinio pela dancarina (Fig. 01).

Um relevo em bronze dourado da pia batismal de Siena, cuja autoria € do italiano Donatello
(1386-1466), reproduz a ambiguidade e o destaque que a personagem vem adquirindo na
representacdo das trés cenas principais do episodio (Fig. 01-A) A peca em bronze de 1427 reproduz
0 momento preciso em que Salomé pede ao rei a cabeca de Jodo Batista como prémio por ter
dangado. Varios planos sdo superpostos para poder abarcar de uma sé vez as cenas do Festim, da
Danca e da Degolacdo. Um olhar multiplo observa em primeiro plano o saldo do banquete, indo
mais longe até a galeria dos musicos, a um lance de escada e, por ultimo, a pequenas salas ao fundo.
Surgindo neste espaco claustrofobico, o carrasco ajoelha-se ante o rei segurando nas maos a bandeja
com a cabeca decepada. Erguendo as maos, Herodes Antipas recua horrorizado, enquanto
Herodiades Ihe dirige a palavra, como que para justificar o pedido da filha. Forma-se um grande
vazio em torno dela. Os convidados se afastam espavoridos, um deles cobre os olhos com a méo.
Salomé, que esta imobilizada no momento da danca, é cercada por outros convidados.

O caréter original da peca de Donatello reside na aparente desordem em que os fatos sdo
narrados, provocando no espectador um efeito de subito caos. Essa atitude formal do mestre italiano
destoa do padrdo bem ordenado e agradavel das cenas biblicas retratadas nos batistérios medievais.
As figuras de Donatello s&o asperas e angulares, com movimentos e gestos violentos, deixando
transparecer todo o horror do episédio.

Com o tempo, um novo dispositivo iconogréfico surgiria para sublinhar esta permuta de
prestigio, Salomé ¢ retratada sozinha. O que se convencionou chamar de “retratos de Salomé” teve
inicio na Renascenca com a pintura de Bernardino Luini no sec. XV, Salomé recebendo a cabega
de Sdo Jodo Batista (Fig. 02). Antes dele, destacam-se ainda dois italianos: o primeiro, Filippo
Lippi (1406-1469), a retratou dancando no banquete de Herodes; o segundo, Benozzo Gozzoli
(1420-1497), enfatizou a frieza de Salomé, ao mostra-la divertindo Herodes Antipas enquanto a
cabeca do profeta era decepada, numa pequena vinheta as suas costas. Entrementes, foi o quadro
de Luini que suscitou inimeras interpretac6es, tornando-se um modelo no género. Devido a
expressdo enigmatica no sorriso da personagem, sua Salomé foi comparada a Gioconda, sendo a
autoria atribuida, indevidamente, ao préprio Leonardo. Luini representa a tradicdo milanesa
quatrocentista, tal como foi transformada sob a influéncia de Leonardo da Vinci.

O retrato de Salomé s propGe uma sintese do roteiro simultaneo das narrativas anteriores:
festim, promessa imprudente, danca, pedido impertinente, degolacao, entrega do prémio. Ticiano
(1490-1576) também fez o retrato de Salomé (Fig. 02-A). Utilizando sua filha Lavinia como
modelo, o artista concebeu a personagem com uma expressdo ao mesmo tempo santificada e
perturbadora. Enquanto exibe a cabeca do profeta numa bandeja, ela dirige seu olhar para uma
crianga angelical que se coloca ao seu lado. Num canto do quadro, no alto a direita, um pequenino
anjo sacode as asas.

Contemporaneo de Ticiano e Luini, outro retratista da personagem biblica, Lucas Cranach
(1472-1553), merece igual destaque. Os temas principais de sua obra giram: primeiro, em torno dos
retratos das personalidade politicas de sua época, a exemplo de Martinho Lutero (seu amigo
intimo); segundo, nas imagens femininas de heroinas biblicas ou classicas, na qual se insere Salomé
(sozinha, com a cabeca); e, por ultimo, nas cenas aulicas com énfase nos pormenores e nos estudos
animalistas. A Salomé de Cranach (Fig. 03), situada aproximadamente entre fins da década de vinte

8Eis a descricao: Salomé, com uma estranha expressédo de santidade, recebe a cabeca decepada de um brago misterioso
cortado pela moldura. A cena congela-se no momento em que o carrasco vai depor a cabeca na bandeja, que ela parece
segurar distraidamente, com o rosto voltado para o outro lado. Trata-se do mesmo efeito dramatico obtido por Wilde na
sua Salomé. “Um grande brago negro, o brago do Executor, sai da cisterna trazendo num prato a cabega de Iokanaan.
Salomé toma-a...”. WILDE, Oscar. Salomé. Trad. de Jodo do Rio. Rio de Janeiro: Imago, 1993. p. 69.
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ou inicio dos anos trinta do séc. XVI, possui um semblante fleumatico, em contraste com a cabeca
mutilada que tem nas maos. O luxo e a discreta elegancia do seu traje de veludo reforcam sua
beleza ambigua, ao mesmo tempo perversa e virginal, num momento em que a santa e 0 deménio se
congregam. Percebe-se na figuracdo da Salomé de Cranach uma espécie de turvacao dos sentidos,
no sinestésico efeito tatil e visual do tecido do vestido, o pelo da gola rogando em sua nuca, provoca
0 gozo tatil que transparece na sua face ( ou sera a satisfacdo de exibir seu troféu?).

No entanto, o0 marco decisivo € a iconografia fin-de-siécle, que oferece uma leitura
verticalizada das Salomés anteriores. O interesse tematico desviou-se para a Unica causa possivel da
morte do profeta, ou seja, Salomé agora é reconhecidamente associada ao eterno feminino, a
imagem da mulher sedutora e fatal 9. Sobrecarregada de responsabilidade pessoal, ela estara cada
vez mais longe de ser a personagem-instrumento, obediente e sem nome, do relato evangélico. As
“Salomés de saldo”, como se convencionou chama-las neste momento, ttm como uma de suas
principais representantes a pintura de Henri Regnault (1870): Salomé, a dancarina, segurando a
bacia e a faca que servirdo para a degolacéo de S&o Jodo Batista 10 (Fig. 04). O elemento distintivo
mais importante dessa nova Salomé (sem a cabeca) é precisamente a énfase nesse suspense
iconografico do feminino, fixado por uma Salomé de antes da degolacdo, ndo de depois. O prato
vazio obriga o espectador/leitor, no momento em que o torna cimplice do ato premeditado, a perda
sistematica de sua ingenuidade (ou sera a cabeca do prdprio espectador que essa Salomé espera?).
Trata-se, portanto, de uma obra moderna cuja decifracdo inclui tanto o artista quanto o espectador.
Ao inventar a Salomé de prato vazio, Regnault abriu o0 caminho para outros artistas, que recorreram,
por sua vez, a0 mesmo recurso expressivo, dentre os quais se destaca Alfred Stevens (Salomé, 1888,
fig. 05). Tais obras convergem para um estilo de época essencialmente decadentista, que encontrava
nos acessorios da personagem (joias, tamborete mourisco — no qual ela esta sentada—, pulseira-
serpente, tapetes de pele de onga, tapetes arabes etc.) a beleza artificial da cena. Neste contexto,
seriam pintados os quadros mais decantados da série Salomé, as obras do pintor francés Gustave
Moreau: Salomé (1876, fig. 06) e L Apparition (1878, fig. 08) e. A celebridade destas obras deve-
se, em parte, & descricdo feita por Huysmans no quinto capitulo do seu romance A Rebours. Eis um
pequeno trecho do romance que descreve a personagem:

De face recolhida, solene, quase augusta, ela comeca a lubrica danca que devera despertar
os sentidos entorpecidos do velho Herodes; os seios dela ondulam e, friccionados pelos
colares que turbilnonam, seus bicos se ericam; sobre a pele suada, os diamantes cintilam; as
pulseiras, os cintos, os anéis despedem centelhas; sobre seus vestidos triunfais, recamados
de pérolas, enfeitados de ramagens de prata e Ihamas de ouro, a couraga de ourivesaria,
cada uma de cuja malhas é uma pedra preciosa, entra em combustdo, atravessada por
pequenas serpentes igneas, sobre a carne mate, sobre a pele rosa cha, como insetos
espléndidos, de élitros ofuscantes, pintados de carmim, pintalgados de amarelo aurora,
matizados de azul metalico, mosqueados de verde pavao. 11

A art noveau torna-se representativa do decadentismo fin-de-siécle através de outros grandes
artistas, como o austriaco Gustav Klimt (1862-1918) e o aleméo Franz von Stuck (1863-1928). A

9 Sobre a representagdo da mulher nas artes visuais e literaturas fin-de-siécle, Mirelle Dottin-Orsini acredita ser a
mulher fatal o principal esteredtipo do feminino na época, estere6tipo que esconde, na verdade, um profundo sentimento
misogino. DOTTIN-ORSINI, Mireille. A Mulher que eles chamavam fatal. Textos e imagens da misoginia fin-de-siecle.
Trad. Ana Maria Scherer. Rio de Janeiro: Rocco, 1996.

10 Este retrato nada lembra outras Salomés. A critica chamou-a de cigana e vulgar. Trata-se de uma jovem com “rosto
de fauno” e um sorriso franco (ndo mais enigmatico), vestida de lamé, sentada com um prato de cobre sobre o colo e
uma faca incrustada, cujo tamanho reduzido (e isso ndo é casual) lembra as facas encontradas nos ateliés dos artistas a
época. Ela faz uma pose como se estivesse diante de uma camera fotografica, a méo direita no quadril, calcanhar

esquerdo levantado, pés semi-descalcos, os olhos encarando o espectador.
11THUYSMANS, J-Karl. As Avessas. Trad. José Paulo Paes. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1987. p.84
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obra de Klimt caracteriza-se principalmente por seu carater linear e ornamental. O artista, cuja
formacdo resume-se a Escola de Artes Decorativas de Viena, especializa-se na execucao de pinturas
murais, chegando a fundar, para esse propésito, um atelier em sociedade com o irmao em 1883.
Mas foi apenas em 1893 que Klimt descobre a arte decadentista, ocasido em que chega a Vienna a
revista impressionista Studio, contendo as ilustracfes de Aubrey Beardsley para a peca Salomé de
Oscar Wilde, publicada no mesmo ano em Paris. As pinturas de Klimt, como as de von Stuck, sdo
ricas em simbologia, expressando o pessimismo crepuscular decadentista, o culto da mulher fatal e
da sua danca macabra. Para Klimt, Judith e Salomé se equivalem (fig. 08), ambas representam a
ambiguidade da beleza hieratica, ao mesmo tempo virginal e perigosa. Suas figuras, representadas
em fundo de ouro ou prata, conjugam elementos eréticos e misticos. A Salomé de von Stiick (fig.
09) danga, seminua e recoberta de joias, num céu estrelado como em estado de éxtase, enquanto que
a morte, um ando desfigurado e horripilante, Ihe traz uma cabeca aureolada de azul numa bandeja
de prata.

Enquanto componente diegético nos textos literarios, o suporte expressivo da personagem
estaria sempre relacionado a uma iconografia. O caso Huysmans, em especial, deixaria evidente a
possibilidade de um didlogo entre as artes plasticas e a literatura. A parafrase verbal de
L’Apparition revelaria ndo so caracteristicas estéticas decadentistas como também os elementos art
nouveau da obra artistica. Para o critico Méario Praz, trata-se de um exemplar sincretismo entre
expressdes artisticas distintas, que comprovam a tese de que o estilo de uma época faz-se presente
em todas as manifestacdes da cultura e da arte 12.

A demudacdo de uma pintura numa composicao literaria parafrastica implica no registro das
impressdes emotivas do autor diante dessa obra de arte, ou melhor, num equivalente verbal dos
efeitos estéticos da obra em apreco. Este tipo de abordagem critica foi introduzido por Diderot para
atingir sua plenitude através do ensaio O Critico como Artista, de Oscar Wilde. Diante disso, deve-
se concluir, entretanto, que o tipo de critica de arte propalada por esses autores ndo é propriamente
uma critica de arte, mas tdo somente um modo de interacao entre as formas artisticas que ditam a
tendéncia de estilo da época. Mario Praz encontraria ainda outra possibilidade efetiva para provar a
peculiaridade do ductus entre as obras de cada estilo de época em particular, mas desta vez ele se
utiliza de uma forma de expressao assaz inesperada, as falsificacdes artisticas. Diversamente ao
didlogo entre as obras de Moreau e Huysmans, que sdo contemporaneos entre si, 0 campo das
falsificacOes artisticas problematiza a questdo nos seguintes termos: um dado imitador de uma obra
de arte, que pertence a um gosto estético ulterior, ao fazer sua opcéo por uma determinada obra do
passado, mesmo que sua ilusdo seja uma imitacao perfeita da técnica do pintor antigo, ira se trair ao
cristalizar, sem perceber, a sua interpretacdo e o seu proprio ideal de beleza, isto €, a marca
indelével do estilo de sua propria época, a que ele esta trabalhando. A luz destes argumentos, Praz
vai concluir que:

Pode-se sustentar que hd uma parecenca geral entre todas as obras de arte de uma época,
que imitagOes posteriores confirmam denunciando elementos heterogéneos; que ha uma
unidade latente ou manifesta nas producéo [sic] do mesmo artista, qualquer que seja o
campo onde experimenta a mao; e que as tradicdes exercem influéncia diferenciadora ndo
s6 entre uma e outra arte, mas também dentro da mesma arte, pelo que nada existe na
alegacgdo de Wellek e Warren, como tampouco nas objecdes de Lessing formuladas em
Laokoon, capaz de desencorajar-nos da busca de um vinculo comum entre as diversas
artes. 13

12 Apesar disto soar como um lugar comum nos manuais de histéria da literatura, nos quais encontramos
freqlientemente, no principio de cada estilo de época, um sugestivo paralelo entre os fatos histéricos e politicos com as
manifestacdes literarias e artisticas do periodo em foco, pesquisas académicas minuciosas acerca dos estilos de época
tendem, ndo raro, a obscurecer este tipo de relagdo. PRAZ, Mario. Literatura e Artes Visuais. Trad. José Paulo Paes.

Sé&o Paulo: Cultrix/ Edusp, 1982.
13 PRAZ, Mario. IDEM. lbidem .p.54.
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O que nos interessa, entretanto, a respeito dessa questdo, é saber em que medida Huysmans
transfere para os quadros de Moreau todas as fantasias caracteristicas de uma época. O estilo de
uma época compde-se de tendéncias artisticas distintas que se interagem, num processo de
acumulacao e integracdo de elementos que marcam o percurso cultural da historia.
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