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Resumo
Este artigo busca discutir as relagdes entre o desenho caricatural e suas potencialidades no
processo de escrita da historia. Abordaremos temas relativos ao estudo das imagens
enquanto fontes histéricas, a constru¢do do riso como objeto historiografico e,
especificamente, sua inser¢do na dimensio do desenho caricatural. Em um segundo
momento, apresentaremos argumentos em prol de uma visao holistica das caricaturas,
: : ) considerando-as contiguamente enquanto instrumentos de humor e critica. As obras de
Caricaturas; imagens; imprensa.  Bruno Paul, Louis Raemackers ¢ Emannuel Poiré nos serviram como estudos de caso
capazes de clucidar algumas questGes e de nos mostrar as potencialidades de
operacionalizagio dos pressupostos tedricos apresentados.

Palavras-chave:

Abstract

The History between the laughter and the caricature: a proposed theoretical-
methodological interpretation of satirical images based on the works of de Bruno
Paul, Louis Raemaekers and Emmanuel Poiré.

This article discusses the relationship between caricatures and its potential in the writing
process of history. We will discuss issues related to the study of images as historical sources,
the construction of laughter as historiographical object and specifically their integration in
the caricature drawing. In a second step, we will present arguments in favor of a holistic
view of caricatures considering them contiguously as instruments of humor and criticism.
The Bruno Paul, Louis Raemackers and Emmanuel Poiré works served us as case studies
to elucidate some questions and show the operational capabilities of the presented
theoretical assumptions.
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La Historia entre la risa y la caricatura: una propuesta de interpretacion tedrico-

metodologica de las imagenes satiricas con base en las obras de Bruno Paul,

Louis Raemaekers y Emmanuel Poiré.

Este articulo busca discutir las relaciones entre la caricatura y sus potencialidades en el

proceso de escritura de la historia. Trataremos de temas relacionados con el estudio de las
Palabras Clave: imagenes como fuentes historicas, la construccion de la risa como objeto historiografico vy,
especificamente, su integracién en la dimension del dibujo de caricaturas. En una segunda
etapa, presentaremos argumentos a favor de una visién holistica de las caricaturas,
considerandolas contiguamente como instrumentos de humor y critica. Los trabajos de
Bruno Paul, Louis Raemackers y Emmanuel Poiré nos sirvieron como estudios de caso

Caricaturas; Imagenes; Prensa.

capaces de aclarar algunas cuestiones y ensefiarnos las potencialidades de operacionalizacién
de los presupuestos tedricos presentados.

Recebido em 26/06/2015, aprovado em 29/12/2015



http://dx.doi.org/10.4025.dialogos.v20n1.32274
mailto:saadlucas@gmail.com
http://periodicos.uem.br/ojs/index.php/Dialogos/index

AL Pires Janior. Dial6gos, v.20, n.1, 73-85.

O desafio de fazer Hist6ria com imagens

Foi o historiador inglés Peter Burke que,
ao tentar definir as potencialidades e limites da
utilizagdo de indicios visuais para a escrita da
histéria, nos presenteou com a seguinte frase,
“as imagens sao testemunhas mudas, e ¢ dificil
traduzir em palavras seu testemunho” (BURKE,
2004, p. 18). Todavia, os problemas e as
limitagdes que se colocam ao uso das imagens
como fonte histérica sdo semelhantes aos de
outras formas de evidéncia disponiveis ao
historiador, ou seja, é preciso assumir postura
critica em relacdo ao seu conteudo, conhecer seu
contexto de produgio e circulagao, sua intengao
retorica, além de suas diferentes apropriagoes e
interlocucdes.

Acreditamos, portanto, que limitar o
estudo das imagens ao trinomio “produgao,
circulagao e consumo” acaba por afastar-nos de
uma das caracteristicas principais  desta
modalidade de testemunho histérico, sua
capacidade de agéncia, que deve ser entendida
como poténcia de a¢ao, ou seja, a capacidade que
os elementos visuais tém em mobilizar forcas
para produzir efeitos e transformagoes reais em
determinada sociedade, como afirma Freedberg

(1992, p. 19),

As pessoas se excitam sexualmente quando
contemplam pinturas e esculturas, as rasgam, as
mutilam, as beijjam, choram diante delas e
empreendem viagens para chegar até onde estio;
se sentem acalmadas por elas, emocionadas e
incitadas a revolta. Com elas expressam
agradecimento, esperam sentir-se elevadas e se
transportam até os niveis mais altos da empatia e
do medo.

Quando interrogadas na linguagem
adequada — cumpre salientar que o elemento que
define a adequacio ¢ subjetivo, sujeitando-se as
preocupagdes e objetivos do pesquisador — as
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imagens acabam por abordar tematicas que
varias vezes estdo ausentes de outras tipologias
de vestigio histérico. O fato é que, mesmo
textos, matéria-prima mais tradicional no wétier
do historiador, quando interrogados de maneira
inadequada, nada tém a dizer'. Desta forma, na
busca pela compreensio do conteido destes
testemunhos visuais temos de ser bem claros ao
apresentar a  linguagem com a  qual
estabeleceremos uma conversa com  estas
testemunhas que, apesar de mudas, tém muito a
dizer. E nisso que reside o esforco tedrico
presente neste artigo.

Os historiadores, ao longo do processo
de construcdo e consolidagao metodologica de
sua disciplina cientifica, desenvolveram diversos
métodos de leitura e critica de textos, cujo
dominio é competéncia basica esperada do
profissional que se embrenha pelos bosques do
passado. Comparativamente, a quantidade de
tinta gasta em discussoes sobre métodos para a
critica e compreensao dos vestigios imagéticos
ainda é reduzida. A cidadania das imagens nas
veredas da historia ainda esta longe da plenitude,
como afirma Bezerra de Menezes (2012, p. 251),

Em suma, apesar da alforria chancelada pelos
Apnnales, o documento visual nido ganhou até
agora direitos de cidadania plena no fortim da
historia, pois se trata de uma cidadania de
segunda classe. Saiu da senzala, mas ainda ndo se
instalou na casa grande. Ninguém hoje ignora,
em si consciéncia, que a imagem pode ser fonte
historica, mas trata-la efetivamente como tal é
problematico. A raiz desse fato esta na formagao
basica do historiador, ainda de natureza exclusiva
ou preponderantemente logocéntrica, com
desconfianca ou restricdes para tudo aquilo que
tenha carater concreto ou afetivo.

Se formos buscar uma explica¢io para
esta defasagem, que parece estar sendo
recuperada com uma velocidade incrivel, a

encontraremos ]ustamente nos processos

1 Nio estamos sustentando aqui que existem metodologias necessariamente corretas ou incorretas aptiotisticamente. O
didlogo do pesquisador com suas fontes, mediado por suas escolhas metodologicas, é sempre uma relagio criadora, pois é
com base nas suas problematiza¢es, nos seus objetivos e nas suas hipoteses que serdo selecionadas as metodologias mais

ajustadas aos seus intentos.
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histéricos de circulagio e exposicio a
visualidade. Foi a partir do crescimento da
quantidade e do grau de penetragdao das imagens
em nosso dia-a-dia que os historiadores
passaram a atentar para a necessidade da
constru¢ao de métodos e abordagens para a
inclusiao da imagem como componente valido na
producdo historiografica. Entretanto, a historia
das relacoes entre ciéncia historica e visualidade
¢ extensa e ainda ¢ uma empreitada a ser feita.

Nao obstante, perceber que as relagoes
entre o estudo do passado e as imagens sao mais
antigas do que pensamos nao responde uma
pergunta que necessitamos colocar, afinal, como
nos aproximar destes indicios? Para responder a
isso, precisamos recorrer a ajuda de um grupo de
pesquisadores  austrfacos e alemdes que
encontraram refugio em Londres durante o
regime nazista, o chamado grupo de Aby Warburg
— que posteriormente daria origem ao Instituto
Warburg.

Foi Erwin Panofsky, um dos discipulos
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de Warburg que, em resposta a uma tradi¢ao
consolidada de estudos preocupados apenas
com as formas na Histéria da Arte, desenvolveu
uma metodologia consistente para analise de
imagens. Panofsky defendia que toda obra de
arte, para além de seu carater de experimentacao
estética, poderia ser lida com vistas a busca de
um sentido ultimo, a recuperacao do geitgeist do
petiodo e da cultura que produziram aquela
imagem.

Ciente de que cada obra de arte ¢
resultado de uma escolha dentre as varias op¢oes
possiveis para representar determinado tema, é
fundamental, na visio do autor, perceber e
compreender as solu¢des encontradas pelo
artista para resolver os problemas estéticos
colocados pela obra. Este conjunto de solugdes
s6 faz sentido dentro do quadro de opgoes
possiveis composto pelo sentido tltimo, ou seja,
o imaginario de uma sociedade (Conforme
apresentado na Figura 1).
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Figura 1. Intera¢Ges entre observador e produtor de uma imagem.
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Em sua procura por este sentido ultimo,
Panofsky dividiu sua abordagem em trés
momentos. O primeiro momento, denominado
pré-iconogrifico, trata da identifica¢ao das formas e
expressdes que compoem uma obra. Aqui a
preocupacio esta na descricao dos elementos da
composicao e da relagio que estes tém entre s,
bem como nas expressoes que se subentendem
nas  imagens.  Neste = momento,  0s
conhecimentos exigidos do historiador nio vao
além da necessidade do reconhecimento das
formas cotidianas e das nuangas psicolégicas da
acao factual (por exemplo, o significado de um
aperto de mao nas sociedades ocidentais ou uma
reveréncia com a cabega nas orientais).

O segundo momento, o nivel de analise
iconografica, trata das significacdes secundarias,
dos motivos artisticos, das convencdes
representativas ¢ dos temas e conceitos de uma
determinada época. Aqui sdo necessarios ao
estudioso das imagens os conhecimentos sobre
o conjunto de representa¢oes de uma época e os
motivos convencionados como portadores de
um significado partilhado entre os observadores
contemporaneos daquela imagem. Panofsky nos
apresentara como exemplo o tema da ultima
ceia, que aos olhos de um nativo australiano nao
teria nenhum sentido religioso — contanto que
ele nao compartilhe a carga iconografica do
cristianismo ocidental — evocando assim apenas
a ideia de uma confraternizacio. Ou seja, as
imagens adquirem significagbes niao somente
pelos elementos visuais inscritos na sua
composi¢ao, mas igualmente pelo contexto em
que se inserem e pelo conjunto de instrumentos
interpretativos possuidos pelo observador.

Ja o terceiro, e mais complexo dos niveis,
¢ o da interpretacio iconoldgica, nele reside o
significado intrinseco ou o conteudo de uma
obra. Baseado na filosofia das formas simbdlicas
de Ernst Cassirer, Panofsky entende que as
obras sio “sintomas visiveis do invisivel”, ou
seja, a imagem ¢ uma portadora dos “principios
subjacentes que revelam a atitude basica de uma
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nag¢ao, um periodo, uma classe, uma crenga
religiosa ou filoséfica” (PANOFSKY, 1986, p.
20). E justamente nesta caracteristica que reside
a principal contribuicao das imagens para a
histéria da cultura, segundo o autor. Neste nivel
¢ requerido ao  historiador, além do
conhecimento do senso comum e do contexto
de produgdo da obra, competéncias em diversas
areas das humanidades e conhecimento sobre as
“tendéncias essenciais da mente humana”
(PANOFSKY, 19806, p. 65).

Apesar de libertar a analise das imagens
dos grilhdes do formalismo, trazer a tona a
problematica da dimensao do sentido e
demonstrar a preocupagdo com os modos aos
quais as imagens se ligam em familias de
significagdo, as proposicdes de Panofsky nos
parecem recair em alguns erros, cujas criticas
precisam ser destacadas para que possamos,
enfim, apresentar nosso posicionamento e o
modo com o qual nos apropriaremos da
iconologia panofskiana neste trabalho.

Uma das principais criticas feitas ao
trabalho de Panofsky diz respeito ao fato de que
sua metodologia de analise estd estritamente
ligada as obras de arte, deixando de lado toda a
variedade de imagens que compde O escopo
daquilo que pode ser considerado visualidade.
Isso limitaria a capacidade de utilizagdo deste
método, particularmente apdés o profundo
impacto do desenvolvimento da imprensa ¢ a
popularizagao da fotografia, que destruiram a
“aura” singularidade na obra de arte, como
afirma Berger (1990, p. 19),

A singularidade de toda pintura era parte da
singularidade do lugar em que ela residia.
Algumas vezes a pintura poderia  ser
transportavel. Mas, ela nunca poderia ser vista
em dois lugares a0 mesmo tempo. Quando a
camera reproduz uma pintura, ela destréi sua
singularidade. Como resultado, seu sentido se
transforma.

Outro ponto questionavel na obra de
Panofsky ¢ sua negligéncia da dimensao social
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das obras analisadas. Trata-se de perguntar,
sentido para quemr Panofsky tende a fazer
tabula rasa das estruturas culturais e sociais do
periodo que analisa, adotando uma perspectiva
que homogeneiza as experiéncias culturais
prendendo-as as limitagoes temporais. A
sincronia temporal entre produtor e espectador
de uma imagem, apesar de comungarem de
determinados conjuntos de representacdes, nao
¢ elemento seguro o suficiente para afirmar a
total compreensio da mensagem de uma
composicio, bem como uma obra, quando
afastada de suas intengoes de produgao,
dificilmente se explica pelo sentido a ela
atribuido por outrem.

Desta  forma, sem  renegar  as
contribui¢des de Panofsky, propomos que uma
abordagem responsavel das imagens enquanto
instrumentos para a produciao do conhecimento
histérico deve ir além destas limitacoes do
método, através de uma ampliacdo das tematicas
e imagens — a guisa de exemplo utilizaremos
neste artigo charges produzidas para serem
consumidas na imprensa — ¢ de uma maior
consideracio sobre os circulos sociais de
produgao, apropriacio e interlocucdo, o que
consiste em considerar mais dados sobre os
autores e consumidores destas imagens, bem
como as causas que visavam defender.
Acreditamos que os historiadores preocupados
com problemas relativos as imagens mais tém a
ganhar quando nao renunciam completamente
as tradi¢oes iconologicas, desde que se utilizem
delas de maneira mais sistematica e preocupada
com os excessos especulativos. Afinal, se o leitor
nos permite uma metafora visual em um artigo
sobre imagens, se quisermos ver adiante
precisamos escalar os ombros dos gigantes que
admiraram a mesma paisagem antes de nos.

Se as imagens nao sao simples sinteses
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do espirito dos homens contemporineos ao
momento em que foram concebidas, e da mesma
forma nao sio um conjunto de simbolos
totalmente afastado da realidade, como querem
alguns pos-estruturalistas, o que elas sio?” Nesse
caso, optar pelo meio-termo entre os dois
extremos nao ¢é hesitar, mas assumir uma

posicao, conforme afirma Burke (2004, p. 232),

[.] as imagens ndo sio nem um reflexo da
realidade social nem um sistema de signos sem
relagdo com a realidade social, mas ocupam uma
variedade de posi¢oes entre estes extremos. Elas
sdo testemunhas dos esteretipos, mas também
das mudancas graduais, pelas quais individuos ou
grupos vém o mundo social, incluindo o mundo
de sua imaginacio.

Em consonancia com nossa defesa das
imagens como instrumentos capazes de portar
conteidos e transmitir mensagens através da
visualidade, resolvemos  tesumir  nossas
concepgbes a proposito das imagens e das
interacOes comunicativas resultantes do fato de
se observar um desenho, em um quadro
sinoptico que procura organizar a diversidade de
tematicas aqui trabalhadas. Nao esperamos com
isso dar conta das inumeras possibilidades de
interpretacio de um desenho, muito menos
definir a maneira ideal para se decodificar as
indmeras relagdes advindas do dialogo entre
duas ou mais subjetividades, a dos produtores e
a dos observadores desse desenho. No final das
contas, nosso esforco foi o de definir o idioma
com o qual conversaremos com as testemunhas
mudas que apresentamos acima.

Por uma historia da caricatura

Afirmamos acima que ao analisar
imagens precisamos estar atentos para as
multiplas variedades de elementos visuais que se
colocam a percepgao do historiador. Em nosso

2 Ao citar os pos-estruturalistas estamos nos teferindo especificamente aos filésofos franceses Jacques Derrida e Gilles
Deleuze. O que nos parece preocupante nesta visao ¢ o enfoque dado a polissemia das imagens e a indeterminacdo de seu
significado. De fato, uma imagem pode compreender diversas interpretagdes, mas ao levarmos ao extremo essa polissemia
podemos recair em uma visao em que todos os inumeros sentidos atribuidos a uma imagem sio igualmente validos. Assim,
ao invés de torna-las interessantes suportes para o historiador, acabamos convertendo-as em um exercicio de interpretagdo

inécuo.
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caso, tratamos de caricaturas e, portanto,
devemos considera-las em suas especificidades,
sejam elas formais ou discursivas. Nos
esforcaremos em apresentar as particularidades
deste género imagético — o desenho caricatural —
e expor suas potencialidades para o trabalho do
historiador.

O titulo desta subsecao se assemelha ao
de um manifesto, isso nio ¢é acidental.
Procuramos persuadir o leitor e convocar a
comunidade dos historiadores a encarar as
caricaturas a sério. A afirmagdo pode parecer
paradoxal, mas por tras desse aparente paradoxo
encontra-se um manancial de elementos que
devem ser estudados pelo historiador. Afinal,
como afirma Jacques Le Goff em texto
publicado na prestigiada Revista dos Annales,
“Diga-me se vocé ri, como voce ri, porque voce
11, de quem ou de que, com quem e contra quem,
e eu te direi quem és” (LE GOFT, 1997, p. 449).

Nao encontramos melhor forma de
comecar um exame das especificidades do
desenho caricatural do que com uma pequena
anedota contada por Baudelaire em seu trabalho
sobre a esséncia do riso. Baudelaire (1975, p.
525) nos provoca a imaginar a seguinte cena, que
reproduzimos aqui devido a sua riqueza para
nossa argumentagao,

Tomemos, por exemplo, a grande e tipica figura
de Virginie, que simboliza perfeitamente a pureza
e a ingenuidade absolutas. Virginie chega a Paris
ainda embebida pelas brumas do mar e dourada
pelo sol dos trépicos, os olhos cheios de grandes
imagens primitivas das ondas, das montanhas e
das florestas. [...] Ora, um dia, Virginie encontra
por acaso, inocentemente, no patio do Palais-
Royal, sobre a mesa de um vidraceiro, em um
lugar publico, uma caricatural Uma caricatura
bem apetitosa para nos, cheia de fel e de rancor,
como bem sabe fazer uma civilizac¢io perspicaz e
entediada. [...] Ela compreende pouco, alias ela
nio compreende nem o que aquilo quer dizer
nem para o que serve. O anjo sentiu que o
escandalo estava la. E, de fato, eu vos digo, quer
ela tenha compreendido ou ndo, lhe restara essa
impressao de mal-estar, alguma coisa que se
assemelha ao medo. Sem duvida, caso Virginie
permaneca em Paris e tome ciéncia dos fatos, o
riso vira; nés veremos o porqué. Mas, por
enquanto, nos, analistas e criticos, que
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certamente nio ousatfamos afirmar que nossa
inteligéncia é superior a de Virginie, constatamos
o choro e o sofrimento do anjo imaculado diante
da caricatura.

Em seu trabalho Baudelaire nos
apresenta a dor de Virginie como mais um de
seus argumentos em prol da ideia de que o riso é
algo necessariamente satanico, e portanto,
puramente humano. Nossa personagem, livre
das torpezas dos homens ditos civilizados, nao
conseguiria nem rir, € muito menos entender o
que significava aquele conjunto de rabiscos
organizados em um papel. O anjo ainda nio
havia decaido.

Nao nos interessa aqui dissertar sobre a
natureza do riso, trabalho que ja foi feito por
muitos filésofos, mas o trecho nos deixa
algumas indagacbes bastantes curiosas. Ora,
sobre qual conjunto de conhecimentos se
organiza o desenho para que ele possa fazer
alguém rir? Sera que todos os habitantes de Paris,
expostos a mesma situacao de Virginie, teriam
uma resposta diferente da dela? O sofrimento de
Virginie nos leva a pensar na dimensao social do
riso e do desenho caricatural, ¢ disso que nos
ocuparemos daqui por diante.

Os historiadores tém se interessado,
cada vez com mais dedicagiao e qualidade, nos
diferentes fendmenos sociais que constituem a
variedade das experiéncias do homem. Dentre
estes, ressaltam-se os chamados elementos da
cotidianidade, por exemplo, as maneiras a mesa,
a moda, as técnicas do corpo e os momentos de
lazer. Esquecer do riso como fenomeno social e
histérico é no minimo uma piada de mau gosto.

O riso ¢ um dos mais importantes
fenémenos de sociabilidade humana, capaz de
formar e deformar lacos e relagoes no interior de
grupos sociais. Como afirma Bergson (1980, p.
13),

O riso parece precisar do eco. [...]| O nosso riso é
sempre o riso de um grupo. Ele talvez nos ocorra
numa conducdo ou numa mesa de bar, a0 ouvir
pessoas contando casos que devem setr comicos
para elas, pois riem a valer. Terfamos rido
também se estivéssemos naquele grupo.
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Diferentes estratégias mobilizadas pelos
agentes em uma sociedade passam pela
utilizacdo dos mecanismos do riso, desde uma
piada que serve ao proposito de gerar empatia
entre dois desconhecidos, até uma outra que tem
objetivo de consolidar lagos politicos ou mesmo
justificar conflitos. O riso ¢é, portanto, um
elemento constitutivo e fundamental dos
sistemas de valores que compdéem uma
sociedade. Virginie nao achou graca nas
caricaturas ndo por sua inocéncia virginal, mas
porque ainda estava sendo apresentada aos
coédigos que compunham a sociedade parisiense.

Assim, para compreendermos o riso,
precisamos inseri-lo na comunidade de sentido
que o suporta, ou seja, para apreender as
significacbes possiveis de uma gargalhada,
devemos inquirir os passos do imaginario que
serviram de suporte para que essa risada viesse a
tona. Mais do que o simples fato de rir, sdo as
composi¢oes que geram O fisO que nos
interessam, essas se tornam um manancial
frutifero para o historiador.

Enxergar o humor como elemento de
investigacdo  histérica nos traz algumas
dificuldades. Dentre elas, e talvez esta seja a
principal, estd a dupla natureza — historica e
conceitual — do termo. De certo, a experiéncia
do riso move-se sobre uma temporalidade que
nos faz imaginar certa estabilidade que,
entretanto, se trata apenas de uma aparéncia de
imobilidade. O  conceito de riso é
necessariamente histérico, mas nao em sua
forma de expressao, e sim no conjunto que lhe
da suporte e na significagao social decorrente da
atitude de rir.

Nesse sentido, cumpre perguntar, por
exemplo, qual a diferenca entre o riso de
Rabelais, tao bem investigado por Bakhtin, e o
de Oscar Wilde — a quem George Minois
frequentemente retornar? As diferencas, a0 nosso
ver, estio fundadas em algumas bases. A
primeira, e mais Obvia delas, trata-se da distensao
temporal entre nossos dois protagonistas,
respectivamente os séculos XVI e XIX.
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Contudo, atestar que a categoria cronologica
modifica o riso é s6 confirmar sua dimensao
histérica, algo que ja tinhamos feito acima.
Devemos ir além e pontuar, com o objetivo de
explicar esta dupla dimensao do riso, algumas
caracteristicas principais que dao significado a
esta pratica.

Para tanto, é preciso que desloquemos,
ainda que temporariamente, o foco do ato de rir
para os elementos que provocam o riso, ou seja,
o risfvel. Este ¢, em nossa visdo, a primeira das
distingdes que sublinham o carater histérico do
riso. Os motivos da comicidade sdo
historicizaveis, isto ¢, aquilo que leva os homens
a mergulhar em gargalhadas sonoras em uma
época pode, em outros contextos histéricos,
gerar pouco regozijo e até mesmo lagrimas.
Assim, também ¢ preciso atentar para o papel
social do riso nos diferentes contextos temporais
e sociais que sio intimamente interligados. A
risada em uma reuniio intima ¢é diferente da
emitida em uma grande ocasiao social, isto se da
porque as diferentes sociedades constroem
padroes de resposta — e, obviamente, pressoes
por resposta — nos quais o riso pode, em
situagOes dispares, ser interpretado como
derrisdo ou sinal de polidez. Esta constatacio
nos leva 2 terceira caracteristica da hilaridade, sua
funcdo social. A interpretacio desta funcao
torna ainda maior o esforco de contextualizagao
exigido ao historiador.

Por fim, é preciso ressaltar que o riso é
necessariamente multiforme, ele nio s6 pode
expressar diferentes coisas como,
consequentemente, pode ser interpretado de
diferentes formas por aqueles que entram em
contato com uma piada. Sua analise deve ser
conduzida com delicadeza, cabendo ao
historiador assegurar-se de cruzar diferentes
fontes de informagdo que podem alicercar as
afirmacoes defendidas, sempre tendo em vista

estas multiplas dificuldades.

Neste ponto o leitor atento deve estar se
perguntando, ora, com tantas dificuldades, por
que o riso deve ser tido como objeto de estudo?
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Acreditamos que diante da pequenez de sua
existéncia perante um mundo que se transforma
constantemente, o riso é uma das respostas
fundamentais encontradas pelos homens
quando confrontados com sua exiguidade.
Portadora de sentidos politicos, sociais e
culturais, a experiéncia do riso é profundamente
humana e portanto, interessante  aos
historiadores. Todavia. cabe questionar, como o
faz Minois (2003, p. 12), se “ndo é preciso ser
um pouco louco para empreender, sem rir, uma
histéria sobre o riso?”.

Como fenomeno de interface, o riso
pode ser veiculado de diversas formas e sob
diversos suportes, uma piada, um jogo de
palavras, uma pantomima e, como nos interessa
aqui, através de desenhos. A caricatura ¢ uma das
mais antigas formas de representagdo pictorica
do riso, seja ele humoristico ou derrisorio.
Entretanto, longe de permanecer estagnada em
suas formas e sentidos, ela é, pela maneira
dindmica em que se constitui e pelas relagoes
com os fatos sociais que lhe fornecem conteudo,
um género em profunda e constante
transformacao. A obra de Caracci’, por exemplo,
¢ uma amostra interessante deste argumento, o
observador contemporaneo que pouse os olhos
em um de seus 6leos, como o conhecido O
comedor de fejjao, dificilmente reconhecera a obra
como uma caricatura, apesar de ter sido, por seus
contemporaneos, considerada como um
desenho caricatural*. Isto se da, pois 0s
elementos que definem como caricaturais os
desenhos do artista bolonhés sio da natureza do
conteudo e nao da forma. O processo historico
pelo qual passou o desenho caricatural gerou
alguns mal entendidos, que fizeram com que o
género fosse enxergado como um arquétipo
formal, quando na verdade estamos falando de
um modelo discursivo.

E dificil, e talvez um tanto quanto
desnecessario, nos ocuparmos em definir com
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exatiddo a origem da arte caricatural. Como um
rio tortuoso e permeado por afluentes,
acompanhar suas margens a procura de sua
nascente s6 faz com que percamos n0sso tempo
e a2 noés mesmos nesta busca. Contudo, nos
interessa a constatacao de que a caricatura parece
tido antiga quanto o homem. Isso nao se da por
algum motivo existencial ou trans-histérico, mas
porque as civilizagbes humanas utilizaram-se
constantemente da derrisao através de imagens
que comunicam algo.

A razdo desta aparente ahistoricidade
esta em alguns sentimentos que acompanham os
homens em sociedade por bastante tempo, tais
como a insatisfacio e a opressio. E do
descontentamento em relacao a um determinado
estado de coisas, da resposta a uma atitude
opressiva, ou simplesmente pela verve
zombeteira, que os homens se colocam a
desenhar ¢ a rir desses desenhos. Se acima
insinuamos que o riso surge da contemplagao do
homem diante da insignificincia de sua
existéncia, o desenho caricato é a sua vinganca.

Como afirma Jean Giraudoux (1932, p. 187),

Contra a estupidez extrema e o orgulho extremo
a humanidade quase que s6 tem podido contar
até hoje, de maneira um pouco certa, com a
caricatura. B que o motor da caricatura é a
vinganga em seu grau mais carregado, nio da
vingan¢a que um adversario pode tirar de um
adversario, mas a que se pode tirar de si mesmo,
a que o homem pode tirar do homem, como
homem, no desgosto ou na hilaridade que lhe
inspira o fato de pertencer a raca humana.

A caricatura ¢, portanto, um fenémeno
necessariamente humano, produto cultural
guiado por circunstancias historicas e, assim
sendo, capaz de ser historicizado. Apesar disso,
cla ndo deve ser compreendida como algo
inocente, pois estd sempre imiscuida no jogo
politico, até quando decide, aparentemente, ficar
de fora dele. As caricaturas, além de provocarem
risadas, sdo capazes de, dentre outros fatores,

3 Estamos nos teferindo a Annibale Carracci, um dos fundadotes da Academia degli incamminati, que se notabilizou, ainda no

final do séc. XVI, por seus desenhos voltados a temas cotidianos.

4 CARRACI, 1583.
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denunciar abusos, reforcar posices politicas,
construir tipos populares, fixar preconceitos,
idealizar estere6tipos e desumanizar o outro.
Desta forma, estas multiplas possibilidades
fazem da caricatura mais do que apenas “uz
ritratto ridicolo, di cui siansi esagerati i difett7’, como
definia a Nuova Enciclopedia Italiana (1843, p. 36)
no século XIX.

Chegamos a um aparente n6 gordio.
Uma vez que as caricaturas fazem mais do que
divertir, qual é o papel do humor na sua
constituicao? Podemos ir além e questionarmos
qual a diferenca em um desenho que s6 faz rir
ou um desenho que busca denunciar algor Serd
que existe caricatura sem riso? Estas questoes,
que tiram o sono de diversos estudiosos do
tema, surgem de um pensamento que pode ser
simbolizado nesta citacio de um dos maiores
estudiosos da caricatura em nosso pafs, o
pioneiro Herman Lima, “[...] o certo é que a
caricatura politica ou social raramente pode levar
ao riso despreocupado, como acontece com o
desenho humoristico” (LIMA, 1963, p. 20).
Alguns interpretam a passagem como uma
separacdo clara entre as caricaturas politicas e
humoristicas, acreditamos que este
posicionamento ¢ equivocado e tentaremos nas
proximas paginas convencer o leitor desta
assertiva.

Em nossa visdo, as respostas para as
questdes colocadas, e mesmo para a polémica
levantada pela citagdo de Lima, estio na
consideracao da caricatura como um desenho
que se compde por uma dupla dimensio, a
humortistica e a critica. Ao nosso ver, toda
composiciao caricatural dialoga de diferentes
formas com estes dois polos que nao se excluem
mutuamente. Cada desenho sé ganha significado
pelo agrupamento das duas dimensoes e pela
forma como elas foram construidas pelo
desenhista e interpretadas pelo espectador. O
que faz o caricaturista é dar relevo a um destes
elementos e suavizar suas pinceladas em outro.
Existem caricaturas que ndo fazem rir, podem
mesmo fazer alguns, mais diretamente ligados
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20s assuntos em questao, virem as lagrimas, mas
isso nao afasta a dimensio humoristica do
desenho caricatural, s6 mostra que foi sobre a
critica do real que o desenhista aplicou suas
cores mais fortes. Assim, como afirma Teixeira
(2005, p. 51),

A funcio do humor nio ¢, necessiria ou
imediatamente, provocar o tiso, como supde a
razdo, mas ¢, também, de se contrapor a ela como
instancia privilegiada e exclusiva da verdade. O
humor ¢ uma casa de muitas portas, sendo a mais
séria a do nao-sério, aquela que se abre como
oposicio a razio cotidiana.
Para nao nos aproximarmos
perigosamente dos labirintos da abstra¢do pura,
propomos colocar nossas ideias a prova através
de algumas composicbes de caricaturistas
conhecidos e consagrados pela critica. O leitor
sagaz argumentara que mesmo estes exemplos
foram por noés escolhidos e, consequentemente,
sao correspondentes aos postulados que
ensaiamos acima. Assumimos, entretanto, desde
o principio deste trabalho que seu produto é
sempre o resultado de multiplas escolhas e niao
nos desobrigaremos de considerar esta mais uma
delas, contudo ressaltamos que o objetivo que
nos move ¢é puramente explicativo, pois seria
bastante esquizofrénico que nos ocupassemos
por varias paginas a falar sobre caricaturas sem
dividir essa experiéncia estética com nossos
interlocutores.

Facamos o seguinte, tendo acima
apresentado a dupla dimensao (humoristica e
critica) dos desenhos caricaturais, busquemos
agora trés exemplos que substanciam nossas
afirmacoes, um que privilegia a dimensio
humoristica, outro que tem na critica seus tons
mais fortes e, por fim, uma composi¢ao que
procura criticar e fazer rir a0 mesmo tempo.
Buscamos sustentar nossa ideia de que estas
dimensoes sao partes que compdem o todo da
caricatura, sendo ambas indivisiveis e
inseparaveis.

Tomemos, por exemplo, uma imagem
(Figura 2) do caricaturista alemao Bruno Paul,
designer pioneiro da jugendsti/ alema e dono de
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um dos tragos mais minimalistas de sua época.
Paul contribuiu regularmente para duas das mais
famosas revistas alemas durante a Belle-époque, a
Simplicimus e a Die Jugend. A composi¢io que
escolhemos mostra um grupo de jogadores de
croguet vestidos impecavelmente, um deles esta
pronto para executar sua jogada, enquanto, além
dos dois adversarios, trés jovens, vestidos de
maneira muito mais humilde, assistem a partida
separados por uma cerca.

1898 * JUGEND Nr. 51

Figura 2. Croquet. Fonte: Die Jugend: Miinchner illustrierte
Wochenschrift fiir Kunst und Leben. n. 51. 19 dez. 1896.

A continuacdo da cena ¢é de uma
hilaridade impar, o jogador nao sé consegue
acertar e nocautear um dos adversarios como
acaba por atingir com a bola o outro. Estamos
diante de uma cena de comédia clara, Paul retrata
um momento daquilo que Bergson (1980, p. 20),
chama de “surpresa na mecanica da dinamica da
vida”. Até entao poderfamos estar diante de um
destes espetaculos de palhacos em que uma agio
produz uma série de atitudes cadticas e
mecanicas que siao a raiz da comicidade,
entretanto, Paul ndo se contentou com isso. No
segundo quadro, quando observamos o segundo

plano, vemos que os jovens, até entio
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espectadores alijados da participagdo no
desenho, se péem a rir. A gargalhada deles ¢ uma
gargalhada de vinganca, Paul inverte os papéis e
coloca aqueles que sao sempre o motivo de risos
para rir. Estamos diante de uma caricatura que
privilegia a dimensao comica, mas possui, ainda
que subentendida e delicadamente sugerida,
alguma dimensio critica.

Nossa proxima imagem (Figura 3) ¢
diferente,  concebida  pelo
caricaturista holandés Louis Raemackers em
1919, ela é de uma dramaticidade singular.
Raemaekers se tornou mundialmente famoso

totalmente

por seus desenhos e denuncias em relagio a
atuacdo germanica durante a Primeira Guerra
Mundial. Forte ctitico da neutralidade
neerlandesa, foi de seu lapis que surgiram as
denuncias mais vividas e comoventes da época.
Na imagem vemos um soldado da Triplice
Entente crucificado em cima de um globo, cujos
tracos nos fazem crer que se trata do planeta
terra, vemos a seguinte legenda escrita a lapis,
"nosso sacrificio pela terra esta consumado".

&\VQ\ Mm\f\/vaﬂ‘f‘ui 9)?){#{55 AV G )
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Figura 3. Our sacrifice for the world — Consumatum est. Fonte:
Flandres Fields Museum> 1919
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Aqui parece nio haver espago para o
ris0, a composi¢ao ¢ de uma for¢a expressiva que
produz muito mais lagrimas que sorrisos. A
escolha do tema, da forma como se organiza o
desenho e, ¢ claro, a referéncia religiosa, fazem
com que o resultado da caricatura seja bastante
semelhante a0 de um dos timulos de soldados
anonimos que proliferam entre os pafses
preocupados com a constru¢ao de memoria.
Nao ha nomes, nao ha identifica¢des, aquele
soldado poderia ser qualquer um dos que
combateram do nosso lado, o sacrificio dele é o
de todos nods, esta ¢ a mensagem de Raemackers.

A vista disso, onde esta a dimensio do
riso aqui? Se quisermos manter a ideia que ela
esta presente em todas as imagens, mesmo que
em graus diferentes, cabe-nos apontar de que
forma ela se estabelece neste caso. De certo, esta
imagem ¢ um exemplar extremo de composicdao
que privilegia uma das dimensoes sob as quais se
constréi um desenho, ela é muito mais critica e
mnemonica do que hilariante. Assim sendo, o
caminho para encontrarmos o riso, neste caso
especifico, nao esta no desenhista produtor da
imagem, mas nos possiveis observadores desta
imagem. Um soldado alemao, por exemplo, que
tivesse acesso a essa caricatura que elogia os
esforcos de seus inimigos, provavelmente se
potia a rir, um riso de raiva, mas ainda assim um
riso. Isso se da porque a derrisao nao é somente
aquela fornecida pelo desenho, ela se constrdi no
contato entre o observador e a imagem, algo que
ja comentamos quando nos dedicamos a pensar
no papel das imagens na historia.

Isto nos leva a considerar que, em
qualquer estudo que leve a sério a questao das
caricaturas enquanto elementos historicos, é
dever do pesquisador estar preocupado nio
somente com a inten¢ao do produtor daquelas
imagens, mas também com as mdaltiplas
possibilidades de
observadores que com elas se relacionam. A

interpretacao dos

principio pode parecer que estamos diante de
um objeto fugidio, ou seja, analisar as possiveis
respostas que os homens diao ao produzir
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interpretacbes em relagdo a um conjunto de
simbolos graficos. Este caminho pode nos levar
a achar que os homens sio diretamente
definidos pelos contextos que os cercam ou, ao
contrario, que ¢é impossivel descobrir os
inameros tipos de respostas possiveis, sendo elas
iguais ao incontavel nimero de almas capazes de
responder a qualquer coisa. Estas sao duas
atitudes teérico-metodoldgicas extremas e, em
nossa opinido, equivocadas. O poder das
imagens, parafraseando Freedberg (1992), nio
esti s6 nelas, e sim na forma como sio
apropriadas e  resignificadas  por  seus
espectadores.

Nosso préoximo, e dltimo desenho, ¢
fruto do lapis do russo Emmanuel Poiré, mais
conhecido como Caran d’Ache. Poiré imigrou
para a Franga com 19 anos e foi la que se tornou
um dos mais importantes caricaturistas do pafs
gaulés. O menino, criado por uma familia
polonesa, foi um dos mais sagazes caricaturistas
de sua época por sua capacidade de captar, com
sensibilidade de cronista, a vida parisiense.
Envolvido em muitas polémicas, foi diversas
vezes acusado de antissemitismo,
principalmente devido a sua atua¢do na revista
Psst!, de sua propriedade.

Na composic¢ao que escolhemos — talvez
o mais famoso desenho de Poiré — publicada
originalmente em 14 de fevereiro de 1898 na
revista Le Figaro, Caran D’Ache desenha uma
familia que se senta a mesa ordeiramente, dois de
seus membros tém o dedo levantado, como se
estivessem fazendo uma recomendacio ao resto
dos presentes, a legenda nos revela qual seria,
“Sobretudo! Nao falemos do caso Dreyfus!”. O
segundo quadro (Figura 4) mostra o resultado.
Os homens e mulheres, antes ordeiros e polidos,
agora se engalfinham como caes, um dos
presentes aponta para o broche em sua camisa
em um claro sinal de intimidacao, uma senhora
tenta atacar outro com um garfo, pratos e
talheres foram arremessados, tudo isso sob os
olhos do criado, que tenta acalmar os animos e
compor uma das senhoras. O toque de maestria
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que fecha a piada fica por conta da legenda do
segundo quadro, “Eles falaram!”.

UN DINER EN FAMILLE

(PARIS, CE 13 FEVRIER 1538)

pan Canan o'ACHE

Figura 4. Um Jantar em familia (LE FIGARO, 1898).

Caran d’Ache consegue, neste desenho,
um belo equilibrio entre a dimensao humoristica
e critica da caricatura. A risada fica por conta do
“ecles falaram” e das expressoes de 6dio no rosto
de todos os que, segundos antes, jantavam
polidamente. Até o cao, talvez o unico sem
posicao definida no caso Dreyfus, foi fustigado
por um garfo na confusio. O quadro desenhado
por Caran d’Ache, provavelmente, ja devia ter
sido concebido na imaginagdo de muitos
daqueles que sustentavam posi¢Oes contrarias
em relacio a condenacio de Alfred Dreyfus.
Todavia, mais do que trazer a vida um
imaginario e produzir uma pe¢a de catarse, o
caricaturista sinaliza algo muito importante para
a histéria social daquelas dltimas décadas do
século XIX em Paris. A charge ¢ uma
testemunha da polarizacio que o caso havia
tomado na sociedade e a maneira como o
assunto havia se tornado fundamental e
polémico, capaz de perturbar até a tranquilidade
de um almogo em familia.

Apresentamos estas trés imagens com o
objetivo de ilustrar as ideias que aqui

84

defendemos, todavia, o conjunto de imagens que
poderiam ser arroladas com vista a busca de uma
determinagao dos didlogos entre humor e critica
na caricatura ¢ infinito. Elas foram escolhidas
pelo simples fato de serem exemplares
representativos das trés polarizagdes extremas
possiveis, uma privilegia o humor, a outra a
critica e, por fim, um equilibrio entre elas.
Contudo, acreditamos que, entre o preto e o
branco, existem inumeros tons de cinza e o
trabalho do historiador é, justamente, mapear e
justificar, em cada composi¢ao, de que tom
estamos falando.

Setorizar os diferentes tipos de
caricaturas, colocando-os em “caixas fechadas”
como “‘caricatura politica”, “caricatura de
costumes” ou “caricaturas humoristicas”, é
negligenciar uma de suas maiores caracteristicas,
clas sao dinamicas e s6 se explicam através de
complexas teias de significagdes e referéncias. A
dinamicidade destes desenhos faz com que
diversas tematicas aparecam imbricadas em uma
mesma composi¢ao que, por diversas vezes,
constréi-se com base em alegorias cuja
significagdo  ndo aceita os limites dos
estruturalismos. Ficamos, portanto, com a
opiniao do caricaturista colombiano Alvaro
Gomez (1983, p. 9),

Nio basta ter um espirito critico agucado, nem

um penetrante sentido do humor, nem um traco

facil, nem uma aptidio para conseguir o

parecido. E preciso tudo isso em doses

abundantes, e, além disso, ndo pouca cultura
literaria, muitissima conversa¢do sobre a politica

e um conhecimento profundo dos costumes e
das idiossincrasias do povo.

Aceitar estas afirmacSes nos coloca
diante da real dimensio de complexidade do
trabalho que temos pela frente. Estamos lidando
com elementos de conteudo politico e cultural
que, geralmente pela via da ridicularizacdo e da
ironia, enfatizam diferencas, defendem posicoes
politicas e atuam sobre a realidade dos povos.
Estes desenhos nao param no humort, passam
por ele, mas significam bem mais que os risos
que provocam, sio um traco deixado pela
existéncia dos homens na terra.
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