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3.

A problematica da caricatura em Hogarth

3.1. Os modern moral subjects, a inovagao de Hogarth

A consideracdo mais detalhada do pintor e gravurista inglés William
Hogarth (1697 - 1764) nessa investigacao se faz com o objetivo de demonstrar sua
importancia na defini¢do e na natureza das questdes envolvidas na caricatura. Isso
¢ possivel através de uma aproximagdo com a obra do pintor, tendo como ponto
de partida sua inser¢do no debate literario da primeira metade século XVIII inglés,
quando estdo sendo fixadas as bases do romance e do drama modernos. A relagao
nao ¢ fortuita, mas sugerida pelo proprio Hogarth, que remete seu publico a leitura
do prefacio de Joseph Andrew, escrito em 1742 por Henry Fielding, onde se
encontra aquilo que o pintor considera a definig@o correta de caricatura.

No contexto iluminista em que Hogarth se encontra, acreditamos que a
deformacao caricatural constituia uma ameaga a crenga no aperfeicoamento da
sociedade através da instrucdo moral veiculada pela arte. Que utilidade pode ter
um tal procedimento, um desvio ao mesmo tempo ético e estético, que divorcia o
homem de sua natureza (seja boa ou ma), enviando-lhe para o monstruoso e¢ nao-
natural? A caricatura, produzindo a dessemelhanca do retratado consigo, contém a
possibilidade aterradora de retirar o homem da sua humanidade. No ambito das
Luzes, em que o progresso e aperfeicoamento da sociedade sdo a base do projeto
de felicidade futura do homem, a caricatura era vista como um recurso inutil e até
destrutivo, que nao se resignava a verossimilhanga, € cujo significado apenas
comecara a emancipar-se do universo magico ameagador em que se inscrevia,
como explicaram Gombrich e Kris.

Nesse sentido, a oposicdo de fundo repousa sobre o par caricatura-
fisionomia, que, apesar dos esforcos de Hogarth, sdo termos que nao podem ser
tomados como mutuamente exclusivos, pois isso significaria recusar a vizinhanca
original entre a pesquisa fisiondmica, a caricatura e, ainda, a incorporacdo do
grotesco na pintura, como essa arte seria, mais tarde, definida por Charles
Baudelaire." A proposicdo moral de Hogarth, configurada pictoricamente na

oposicdo character/caricatura, levou entretanto a fusdo das cenas morais com a

I s . . P . . L.
A definicdo estd no ensaio Da esséncia do riso e, de modo geral, do comico nas artes pldsticas,
de 1855, que sera discutido em um capitulo subseqiiente.
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caricatura, contrariando a expectativa do artista. Nada podia ser mais contrario ao
desejo do fisionomista, cujo objetivo era sondar a natureza humana, desvelando
seus vicios e realcando suas virtudes para a melhor instru¢do do publico. Os
desdobramentos extremos do embate ai iniciado aparecerdo mais tarde em
Baudelaire — no centro delas, mais uma vez, a caricatura. Dai a relevancia de uma
reflexdo sobre por que Hogarth desprezava cuidadosamente a novidade artistica
de Carracci.

Hogarth — que Gombrich situa entre Leonardo e Le Brun, de um lado, e
Topffer, de outro — exemplifica o caso em que a arte comica apresenta-se como
um campo de experimentacdo apto a atingir o mesmo nivel de grandeza da arte
canonica. Como afirmava o pintor, ao criar tipos, a arte comica estava realizando
algo semelhante ao que fizera Rafael. A liberdade de que a arte humoristica
desfrutou, como acentuara o historiador da arte inglés, deu-lhe enorme vantagem,
em termos experimentais, sobre o artista sério. O papel da expressao fisionomica

neste contexto foi fundamental.

O posicionamento critico de Hogarth a respeito da caricatura nos coloca em
contato com os debates intelectuais e artisticos travados na primeira metade do
século XVIII inglés. A caricatura era um tema combatido por Hogarth, e sua
primeira argumentacdo fora feita indiretamente através das palavras de Fielding.
O critico literario Ronald Paulson desenvolve outro argumento, que pode auxiliar
no mapeamento do problema da caricatura.” Para ele, as conexdes entre satira,
parddia e romance tornam a producdo de Hogarth singular e indissociavel das
criagdes literarias que se apresentam sob o novo rdétulo romance. A base
conceitual das produgdes de Hogarth e Fielding encontra-se, como veremos, nas
formulacdes estéticas desenvolvidas por Joseph Addison em seu Pleasures of the
Imagination, de 1712, cujas idéias colocaram em cena a “estética do novo e do
incomum”. Essas qualificacdes comporiam uma outra no¢do de beleza, diferente
da estética de Shaftesbury, contemporaneo de Addison, e também distinta da
estética do sublime, que seria desenvolvida por Edmund Burke ja na segunda
metade do século. O novo de Addison se apresentaria como anti-idealista e

contrario ao culto da beleza classica.

> Cf. PAULSON, R. The Beautiful, Novel, and Strange. Aesthetics and heterodoxy, passim.
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No seu proprio tratado sobre a beleza, Hogarth repercute as idéias de
Addison, formulando uma teoria na qual o novo, o varidvel e o que esta
diretamente ao alcance dos sentidos formam a base da experiéncia do belo — ndo
mais aquele das estatuas gregas, mas algo que vive e respira, ao alcance do artista
e do espectador. A rejeicao a beleza cléssica, contudo, ndo se faz inteiramente em
Hogarth. Ao contrario, ele conhecia e dominava a técnica dos grandes mestres, e
pretendia que suas pinturas e gravuras fossem vistas como uma arte séria.
Contudo, seus modern moral subjects ou progresses sao novos ao publico: um
tipo de dramatizagdo pictorica, centralizada num protagonista nada canénico,
representando de modo satirico o apogeu e a decadéncia desse personagem (uma
prostituta ou um libertino, nos exemplos das seqiiéncias The Harlot’s Progress e
The Rake’s Progress). Algo certamente diverso do ideal de beleza de Shaftesbury,
pois ndo se enderegava ao connaisseur desinteressado e, desse ponto de vista,
parecia ndo estimular uma instrugdo virtuosa do espectador.

Como esclarece Paulson, Hogarth manteve contato com o publico que
freqiientava as coffee houses, as feiras e o teatro, o que teria determinado no
jovem artista convic¢des religiosas, politicas e artisticas heterodoxas. Em
particular, uma forma especial de deismo, na qual um Deus distante nao se
envolve com as dificuldades das vidas humanas, seria a chave para a compreensao
de séries como The Harlot’s Progress.

Para Paulson, as gravuras parodiam imagens da vida e da paixdo da Virgem
feitas por Diirer, por exemplo. Em outras gravuras, o estudioso aponta casos de
uma critica a hierarquia religiosa que seriam considerados blasfémias em seu
tempo e poderiam ter condenado Hogarth a execugdo. Paulson, entretanto,
acredita que o artista fora poupado da condenagdo religiosa porque a maior parte
do publico ndo compreendia todas as referéncias contidas naquelas imagens
inovadoras.

A rejeicdo de Hogarth a imitacdo dos mestres e a desobediéncia aos ideais
classicos seria por sua vez correlata a recusa de Fielding a elaboracdo de enredos
inspirados pela tradi¢ao mitica ou biblica. Ambos, a seu modo, voltaram-se para a
sociedade inglesa de seu tempo, produzindo sobre esta um retrato — literario ou
pictérico — marcado pela verve comica e por uma interpretagdo fincada na

tradicdo satirica, especialmente a de Jonathan Swift.
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A 1déia de novel, desenvolvida por Fielding, parece ao especialista em
Hogarth uma especial adesdo ao new. Um novo atento, contudo, aos limites da
moral e da realidade. Um novo, em suma, controlado pelos valores vigentes. Para
Addison, a imitacdo dos modelos do passado deveria ser substituida pela
exploracdo imaginativa do presente, com o objetivo de suprir o entendimento e de
permitir a criagdo de algo novo. O novo e o incomum — que eram as fontes da
beleza segundo Addison — conferem a experiéncia estética um elemento de efeito
inesperado: uma nova idéia pode sempre ser retirada do mundo sensivel e
imediato, preenchendo a alma com a “agradéavel surpresa”.

Os motivos hogarthianos, despidos de heroismo e idealismo, estavam sendo
igualmente explorados por Fielding. O intercambio entre os dois ndo estd
indicado, entdo, apenas pela convite de Hogarth a leitura do prefacio escrito na
estréia como romancista. No romance Tom Jones, Fielding havia feito mengdes
nominais a Hogarth, além de explorar uma dic¢do naturalista e satirica nos
personagens e de enfatizar o elemento surpresa nos seus enredos. A centralidade
atribuida a Hogarth por Paulson — que fez do pintor e gravurista objeto de estudo
de toda a sua carreira — pode (e deve) ser relativizada, embora esse nao seja o
objetivo aqui desejado. Importa manter em destaque que as relacdes entre
Hogarth, Fielding e Addison se amparam no jogo entre novel, o género de prosa
literaria, e Novel, escrito com maiuscula para realcar essa diferenca, referido a
categoria new, retirada dos ensaios publicados no The Spectator. Essas relagdes
resultam interessantes para que se compreenda o contexto de experimentacdo
plastica e literaria do século XVIII para além dos grandes paradigmas estéticos
fixados por Shaftesbury e, posteriormente, Burke.

Com essa forga, a caricatura chegaria a Frang¢a, onde atingiu uma qualidade
e uma importancia inegaveis. Reconhecendo sua importancia, Diderot incluiu a
caricatura na Encyclopédie. Essa inclusdo, entretanto, mostrou-se ainda presa das
tensdes que ja se percebiam no movimento hogarthiano. Trata-se de ver como
essa assimilacdo se fez, em parte reproduzindo os limites ja apontados pela
observagdao da adequagdo e da invencdo autorizadas a arte; trata-se ainda de
verificar que, fora do ambito da pintura, a caricatura ja despontava como uma
possibilidade efetiva de experimentagdo estética, como um desafio estimulante ao

pensamento.
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A presenca de Hogarth na maior parte das histérias da caricatura ¢ curiosa.
Suas obras, sem duvida, constituem um registro visual Unico do século XVIII
inglés, com foco especial em Londres, representada através de cenas e
personagens em um modo novo, plastico e discursivo. Sua produgdo estabelece
uma ponte até entdo inédita com a atividade literaria de seu tempo: suas gravuras
eram uma espécie de contrapartida de personagens e situagdes presentes nos
novels de contemporaneos. Pela forca dessa imagens, o nome tornou-se adjetivo:
Hogarthian. Popular — na medida em que se compreende o publico ao qual se
dirigiu o artista, Hogarth teve papel central na propria formacao dessa audiéncia,
na valorizacdo do gosto do publico, e, ainda, na interpretacao critica que ofereceu
dessa platéia.

O fato de explorar um novo tratamento visual em suas pinturas e gravuras, a
iniciativa de vender suas estampas diretamente ao publico através de assinaturas, a
escolha de temas considerados improprios pela arte oficial, e, sobretudo, a
investigacdo fisionomica do cardter de seus personagens — cujas expressoes e
gestos revelam intenc¢des e enredos vividos e singulares — garantiram o lugar do
artista nos tratados sobre caricatura. Porém, Hogarth ndo foi um caricaturista. Ao
contrario, rejeitava a técnica italiana e procurou fundamentar a natureza da sua
experiéncia artistica recorrendo a caricatura como contra-exemplo.

O desprezo expressava, antes de mais nada, a decidida oposi¢ao de Hogarth
a uma atividade artistica associada a nobreza, cujo aprendizado incluia-se na
formacgdo de todo o cavalheiro bem-nascido. Hogarth, de fato, queria diferenciar-
se da moda dos desenhos de caricatura, langando-se numa sondagem séria do
carater humano. Como lembra Gombrich, o artista percebera a similaridade entre

as primeiras garatujas infantis e as bem-sucedidas caricaturas feitas por amadores:

“Seus olhos, agucados pelo medo da competicio que ameagava expulsar
seus comic characters da estima do publico, perceberam outro traco
essencial da caricatura, a ‘auséncia do desenho’, como ele chamou. Uma
deliberada ou incidental renuncia a habilidade académica implicada nessas
simplificagdes dos retratos de zombaria.™

3 KRIS, E. e GOMBRICH, E., The Principles of Caricature, p. 192.
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Por outro lado, confrontado pela caricatura, Hogarth acabou por criar uma
nova definicdo do termo — sucedendo as defini¢des do proprio Carracci e de
Baldinucci. E, embora tenha descartado a técnica, o artista deu-lhe um impulso
fundamental: “A caricatura chegou a Inglaterra como uma piada mais ou menos
sofisticada, na descricdo do proprio Hogarth. Quando deixou a Inglaterra para
conquistar o mundo, ela se tornara ndo s6 uma forma de arte, mas uma arma.”

Como avalia Gombrich, em suas pinturas e nas séries de gravuras, Hogarth
seguiu a tradi¢do das imagens morais pedagogicas de fins da Idade Média, que
ainda sobreviviam na arte popular, num novo espirito certamente ndo religioso.
Por outro lado, assinala ainda o historiador da arte, os recursos expressivos
assimilados da arte pictorica holandesa e, também, a propria técnica de gravura ja
tdo desenvolvida na Holanda, tiveram papel central na arte hogarthiana, pautada
por um “conhecimento surpreendente do coracdo humano, do comportamento
humano e da expressio humana.”™

Nascido numa familia de poucos recursos, cedo Hogarth viu-se for¢ado a
ganhar seu proprio sustento, pois tinha apenas 14 anos quando o pai fora
condenado a oito anos de reclusdo pelo ndo pagamento de uma divida. Escolheu
aprender o oficio de gravador, atividade que se mostrava relativamente rentavel na
época. Mas, em vez de terminar sua formagdo, decidiu abrir sua propria loja de
gravuras, passando a viver de pequenos trabalhos comerciais a partir de 1720. No
mesmo ano, comegou a freqiientar a Academia de Saint Martin’s Lane e o estidio
do pintor Sir James Thornhill, em Covent Garden, com cuja filha mais tarde se
casaria. Mantinha-se, no entanto, contrario aos métodos de ensino tradicionais:
discordava da énfase na copia dos modelos classicos, e preferia desenhar de
memoria ou a partir da observacao direta. O artista deixou a academia e passou a
dedicar-se cada vez mais a atividade grafica. A decisdo foi acertada, de acordo
com o bidgrafo John Nichols,’ o mercado de arte prosperava, a gravura era uma
opcao mais barata e de forte apelo popular.

Em 1721, seguindo a tendéncia de gravuras satiricas, Hogarth publica The
South Sea Scheme [Fig.3], em que ironiza a agitacdo causada pela chamada South

Sea Bubble, o famoso escandalo financeiro da época. Operando desde 1711, A

* GOMBRICH, E., Caricature.

° Ibid.

S The Works of William Hogarth, organizado pelo Reverendo John Trusler, contém as anedotas
sobre o autor recolhidas por John Hogarth e John Nichols, 1780 [?].
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South Sea Company contraira boa parte da divida nacional junto ao Banco da
Inglaterra com o apoio do partido whig, a faccdo governamental controlada pelo
poderoso ministro Robert Walpole. Com a quebra da companhia em 1720,
comprovou-se o suborno de politicos ligados a Walpole e ao rei. O impacto da
faléncia foi devastador para a economia: levou familias inteiras a ruina, € mesmo
integrantes da igreja que haviam investido foram colhidos pelo desastre. A
imagem criada por Hogarth — um carrossel — representa justamente a corrupc¢ao

generalizada na classe politica inglesa.

<

Fig. 3 — The South Sea Scheme, 1720.

A partir da peca The Beggars’ Opera, de 1728, de John Gay, Hogarth
produz seis pinturas. O espetaculo, que chegou a alcancar 62 apresentacoes, era
uma parddia da Opera italiana: entremeada por cangdes e mostrando um enredo
extravagante, criticava a falsa moral dos politicos da época. A série gravada [Fig.4]
também obteve grande sucesso e marcaria uma mudanca de rumo na carreira de
Hogarth, em razdo da mistura entre elementos considerados inferiores e

deselegantes e elementos da grande arte. Como no espeticulo teatral, a gravura
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explorava o humor resultante da presenca de personagens da vida cotidiana, como

criminosos e prostitutas, parodiando a afetacdo das maneiras da aristocracia.

|\|U
||||\

Fig.4 - The Beggar’s Opera Burlesqued, 1731.

Em 1732, Hogarth edita The Harlot's Progress [Figs.5a,5b,5¢], a primeira
série dos seus chamados modern moral subjects. A experiéncia era inovadora
porque, pela primeira vez, um artista apresentava ao publico imagens que
contavam uma historia sem recorrer a um texto de referéncia: ndo havia material
literario que descrevesse a ascensdo ¢ queda de Moll Hackabout — a jovem que
chega a Londres, torna-se prostituta e acaba morrendo de sifilis. Uma fonte
indireta estava estabelecida: algumas historias com esse mesmo tema eram
bastante populares, sendo a mais célebre Moll Flanders, escrita em 1722 por
Daniel Defoe, que ja havia trazido ao publico enredos igualmente escandalosos e
picantes. Mas outra matriz desempenhava um papel inédito: a vida real. Era muito
conhecida em Londres a historia de Kate Hackabout que fora presa e condenada

por prostituicdo pelo magistrado puritano John Gonson. As fisionomias eram
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reconhecidas pelo publico, embora os nomes fossem modificados ou ocultados,
para a seguranga do proprio Hogarth. Séries como essa traziam uma experiéncia
inédita para o observador, que era convidado a realizar uma interpretacdo de cada
cena a partir de sua observacdo individual e de sua experiéncia coletiva no

cotidiano social.

Fig. 5 a — The Harlot s Progress, prancha 1, 1732.
Atraida por uma alcoviteira

Fig. 5 b — The Harlot’s Progress, prancha 4, 1732.
Cena em Bridewell.
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Fig. 5 ¢ — The Harlot's Progress, prancha 5, 1732.
Morre enquanto os médicos discutem.

The Rake's Progress |Figs.6a,6b,6¢], de 1735, contava, por seu turno, a vida
de um aristocrata dissoluto, desde sua fase de maior prestigio até a prisdo e
posterior internacdo no Hospital de Bethlehem (Bedlam, um hospicio, na
verdade), inteiramente louco em conseqiiéncia da sifilis. O personagem
hogarthiano chamava-se Tom Rakewell, e supde-se que tenha sido uma resposta
humoristica ao interesse do publico pelas peripécias de Francis Chartres, um
grande amigo do todo-poderoso Minitro Robert Walpole. O coronel Chartres, um
conhecido libertino, fizera fortuna durante a South Sea Bubble. Em 1730, fora
condenado por estupro e sentenciado a morte. Devido aos lagos com o ministro,
entretanto, logo recebe o perddo real. Inuimeros panfletos circularam contando o
episodio e afirmando que Walpole teria sido regiamente recompensado por salvar
o amigo da condenacdo. Segundo o bidgrafo John Ireland, Hogarth incluiu o

retrato de Chartres na primeira prancha da série The Harlot’s Progress.’

"TRUSLER, J., The Works of William Hogarth, p. 39-40.
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Fig. 6 a — The Rake’s Progress, prancha 2, 1735.
Entre artistas e professors.

Fig. 6 b — The Rake’s Progress, prancha 4, 1735.
Preso por dividas.
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Fig. 6¢c — The Rake’s Progress, prancha 7, 1735.
Cena da priséo.

A série ganhou tal popularidade que logo comegaram a surgir copias piratas.
Isso levou Hogarth a langar-se numa campanha junto ao Parlamento, exigindo que
artistas e gravadores desfrutassem da mesma protecdo de direitos autorais ja
garantida aos escritores desde 1709. A iniciativa resultou no Engravers Copyright
Act, aprovado pelo rei, em 15 de maio de 1735.°

A precaugdo de Hogarth resultou na ascensdo da gravura satirica como
produto comercial viavel, inibindo o plagio e a falsificacdo entre vendedores de
gravuras e ajudando a estabelecer um grupo de artesdos locais competentes. A
tradicdo de gravuras desse tipo remontava ao inicio do século XVII: parodias de
pinturas oficiais envolvendo politicos influentes ou alegorias a maneira holandesa
ja circulavam entre os ingleses. As xilogravuras apareceram em pasquins e
panfletos no final da década de 1630, durante o breve periodo de tolerancia apos a
execucdo de Carlos I. Ja as impressdes em cobre, em pranchas avulsas, tinham
mais qualidade e circulavam em maior nimero.

Além dessas estampas satiricas, de acabamento mais duvidoso, outro género
estava destinado a cativar o publico. A caricatura, como ja foi dito, era a

sofisticada novidade italiana, familiar aos cavalheiros ingleses que completavam

SHILL, D. (ed.), The Satirical Etchings of James Gillray, p. XII-XIIL


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0115388/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0115388/CA

67

sua educagdo com um Grand Tour pelo continente. A introducdo formal da
técnica a audiéncia inglesa ocorreu em 1736, com a publicagdo da série realizada
pelo gravador Arthur Pond, a partir de desenhos de Pier Leone Ghezzi, um dos
mestres italianos da arte da “deformidade perfeita”.” Hogarth ja era um artista
popular quando a caricatura tornou-se moda entre os ingleses.

A busca do artista de atingir um publico maior acabou por granjear-lhe a
fama de cOomico moralista. A entrada inovadora dos modern moral subjects na
cena pictérica pode ser comprovada ainda hoje, em estudos que focalizam a
Londres do século XVIII. As pecas eloqiientes abriram caminho para toda uma
linhagem de caricaturistas, fixando uma experiéncia plastico-literaria inédita que
elegia a cidade moderna como o 16cus da depravagdo, da mentira e do vicio. Uma
topica renovada surge nessa producdo satirica, apoiada na ridicularizacdo da
afetacdo e da hipocrisia, base do programa moral e estético do artista. A cidade e
seus personagens povoam o palco onde se desenvolve a comédia hogarthiana,
interpretada com um realismo que contribui para a sua identificagdo como homem
das Luzes, ainda que sua satira chegasse muitas vezes a atingir um tom ir6nico e
sombrio.

Note-se, no entanto, que o realce da afetagdo, segundo o proprio artista,
jamais deveria igualar-se ao modo frivolo da caricatura. Por outro lado, o
moralismo de Hogarth era firme, porém ndo deve ser confundido com a
severidade que caracterizava a ortodoxia religiosa, cujo ponto de vista reforcou
uma interpretacao amparada no que Ronald Paulson chamou de “doutrina central
de recompensas e puni¢des”.'’ Paulson sugere que o deismo e o empirismo de
Locke foram as matrizes da invencdo grafica de Hogarth, os modern moral
subjects. A heterodoxia religiosa, ainda de acordo com o estudioso, correspondeu
também uma heterodoxia no ambito da estética, significando uma ruptura com as
formas candnicas da Grande Arte, marcadamente em relacao as idéias defendidas
por Shaftesbury.

Como artista, Hogarth via-se num papel ativo. Sua arte possuia uma fun¢ao
critica, destinando-se a provocar e aperfeicoar a mente do espectador: sua
inspiragdo provinha da observacdo empirica da realidade, e sua fun¢do devia ser

de utilidade publica. Insistia, assim, que suas gravuras cOmicas incorporavam as

®HILL, D. (ed.), The Satirical Etchings of James Gillray, p. XII-XIII.
""PAULSON, R., The Beautiful, Novel and Strange. Aesthetics and Heterodoxy, p. xviii.
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mesmas virtudes artisticas € morais que eram a prerrogativa das pinturas
historicas, do chamado Grande Estilo. Ainda que elegesse temas considerados
grosseiros e vulgares, Hogarth queria ser respeitado. Dissolugdo, hipocrisia,
crueldade apresentam-se como os tdpicos privilegiados nessa sua proposi¢ido
inovadora, compondo o que se pode chamar de um decoro moderno. Para
adequar-se aos motivos, a técnica do desenho aprimora-se na sintonia com uma
literatura igualmente atual. Como ressaltam os estudiosos de sua obra, sua veia

satirica ¢ a mesma de Pope, Swift ou, principalmente, do amigo Fielding.

3.2 O debate estético inglés: a valorizagao da arte civica

Segundo Ernst Cassirer, a estética do século XVIII inglés ndo seguiu os
principios rigidos do classicismo franc€s, embora a literatura e a estética se
orientassem pelo modelo da tragédia classica francesa. Na Inglaterra, a influéncia
do pensamento de John Locke assegurou ao empirismo um lugar predominante,
aplicando-se a sua teoria do conhecimento aos aspectos mais complexos da vida
psiquica, ai incluindo-se questdes ligadas a arte e a linguagem. Cassirer entretanto
afirma que a estética inglesa nao se fez a sombra do empirismo. Para ele, a figura
central foi Shaftesbury — que fora um aluno de Locke — e que formula um
pensamento original e independente.

Em suas reflexdes, Shaftesbury volta-se para a antiguidade e busca ai a
fonte original da filosofia, “a doutrina da sabedoria’’, a partir da qual procura
aproximar-se do problema estético. No seu encaminhamento, rejeitou tanto a
especulagdo abstrata quanto a observagdo empirica. Para ele, a questdo estética
ndo era exclusivamente ligada a obra de arte, mas era o caminho através do qual
procurou as leis de construcdo do “cosmos interno”, pessoal e espiritual.'' O belo
concretizava a doutrina da sabedoria, pois a verdade auténtica ndo podia ocorrer
sem a beleza, do mesmo modo que a beleza ndo podia ocorrer sem a verdade.

Cassirer chama a atengdo, portanto, que a filosofia e a estética de
Shaftesbury, resumida na méaxima “toda beleza ¢ verdadeira” (“all beauty is
true’), ndo pode ser tomada como semelhante a afirmagdo “s6 o verdadeiro € belo,
s6 o verdadeiro merece ser amado” (“Rien n’est beau qui le vrai, le vrai seul est

aimable.”), de Boileau. Para Shaftesbury, a verdade mantém uma conexao intima

' CASSIRER, E., Filosofia de la Ilustracion, p. 295.
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de sentido com o universo. Nao se chega a ela através de conceitos puros, nem
indutivamente, através do acimulo de experiéncias. A verdade ¢ algo que so se
pode viver imediatamente, e s6 se pode entender intuitivamente. Tal experiéncia
encontra-se tdo somente no belo, fendmeno que elimina a barreira entre os
mundos interior ¢ o exterior. A verdade mais profunda ¢ que “o mundo exterior
tem um mesmo principio de agdo que se encontra nas criaturas, em diferentes
graus.”'? Shaftesbury libera essa experiéncia das mediagdes logicas e a situa na
contemplagdo do belo. A origem desse pensamento, segundo Cassirer, estaria nos
estoicos: a relacdo entre verdade e beleza ¢ uma relagdo de harmonia e equilibrio:
essas sao as fontes da imperturbabilidade, sinal maximo de sabedoria e felicidade,
principio da propria ordem do cosmos. O belo torna-se entdo, nas palavras de
Cassirer, “a proto-forma em que repousa toda a ordem e regularidade.”"

Tal concepgao estética diferia das duas fortes correntes de pensamento que
marcam o debate estético e ético no Século das Luzes, o sistema classico e a teoria
empirista. O primeiro se dirige a obra de arte como obra da natureza, e deseja
conhecé-la com recursos andlogos aos da ciéncia natural — a teoria dos géneros,
caracterizada pelo rigor e a objetividade de suas regras, tem origem nessa
concepcdo classica. Por outro lado, o interesse maior da filosofia empirica era
conhecer e descrever o processo artistico. Como explica Cassirer, aqui “¢ a
totalidade do processo psiquico que estd em questdo e ndo o interesse direto sobre
a obra, sua classificagdo e ordenagdo.” Essa perspectiva difere inteiramente do que
Shaftesbury percebe como sendo o contemplar do belo: verificar, no homem, o
transito do mundo do criado para o mundo do criador.

Portanto, Shaftesbury aparece como alguém que tenta manter a
homogeneidade classica dentro da concepg¢do moderna. Assim, embora venha a
enfatizar a criagdo sobre a imitagdo, ainda esta a procura de uma visao da arte em
harmonia com o essencialismo tradicional. Nos termos de Cassirer, a sintese que
se opera aqui ndo ¢ entre sujeito e objeto, mas entre homem e Deus. No centro da

filosofia de Shaftesbury est4 o entendimento intuitivo:

“O conceito de ‘intuig¢do estética’ de Shaftesbury se caracteriza por afastar o
dilema entre a razdo e a experiéncia, entre a priori € a posteriori. A intuigao
do belo nos indica o caminho para superar esta oposi¢cdo esquemadtica que

12 CASSIRER, E., Filosofia de la Ilustracion, p. 295.
B Ibid., p. 296.
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domina toda a teoria do conhecimento do século XVIII; deve colocar o
espirito em um novo plano de onde domine esta oposi¢cdo. Porque para
Shaftesbury o belo nao ¢ nem uma Id¢€ia inata, no sentido de Descartes, nem
um conceito derivado e abstraido da experiéncia, no sentido de Locke. E
autdbnomo e original, congénito e necessario, no sentido que ndo ¢ um mero
acidente, mas pertence a propria substancia do espirito e o expressa de
maneira totalmente peculiar. O belo ndo ¢ um conteudo que se possa
adquirir pela experiéncia nem uma representacdo que o espirito possua
desde um inicio como uma moeda cunhada, mas uma direcao fundamental
especifica, uma energia pura e uma fungéo primordial do espirito.”"*

A questdo dos pares antitéticos, indicada no inicio da passagem acima,
marcou o pensamento do século XVIII e impds um esfor¢o pela ordenagdo
hierarquica dos conceitos fundamentais, de modo a desvendar os principios
universais € constantes que operavam na natureza e¢ na sociedade. Tal esforgo
traduziu-se num confronto, ora entre a imagina¢ao e a razao, ora entre o génio € a
regra. Se o belo deveria fundar-se sobre o sentimento ou sobre o conhecimento,

tal era a indagacao que se fazia nesse contexto:

“Em todas as antiteses, pulsa sempre o mesmo problema fundamental. Era

como se a logica e a estética, o conhecimento puro e a intuicdo artistica

tivessem que confrontar-se um com o outro, antes que qualquer um deles
pudesse encontrar seu proprio padrdo interno e conhecer seu sentido
inerente.”"’

Esse modelo interior ndo ¢ o da aparéncia nem coincide com a realidade
factual das coisas, mas coincide sim com sua esséncia. Assim, o artista de
Shaftesbury ndo origina os produtos da arte de sua imaginagao e nem condiciona
essa produgao a uma lei que se imponha de fora dela. A subjetividade que esta em
jogo em Shaftesbury ¢ a da harmonia com a natureza, algo diferente do empirismo
psicologico proposto por Locke. A objetividade das coisas e dos fatos, capaz de
ativar o entendimento e abrir algum espaco para o recurso da probabilidade em
Locke, ndo interessa aos principios da doutrina da sabedoria de Shaftesbury:

(13

mas a minima coincidéncia com a natureza, exigida por ele
[Shaftesbury], ndo quer dizer que se ache imbricado na realidade das coisas
empiricas e tenha que contentar-se com sua imitacdo. A verdade da natureza
nao se alcanca na imitagdo, mas na criagao; porque a propria natureza, em
seu sentido mais profundo, ndo ¢ o nome coletivo do que foi criado, mas a

' CASSIRER, E., Filosofia de la Ilustracion, p. 302.
" Ibid., p. 262.
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for¢ca criadora da qual emanam a forma e a ordem do universo. (...) O

verdadeiro artista ndo anda buscando penosamente na natureza os tracos de

sua criacao; segue, em vez, um modelo interior que tem diante de si como

um todo primordial...” '°

Por outro lado, de acordo como o historiador John Barrell, os ideais
estéticos de Shaftesbury encaminham-se também para a validacdo dos objetivos

morais da pintura, & luz dos principios do humanismo civico.!” Barrell reforca

seus argumentos reproduzindo as palavras de George Turnbull, em 1740:

“As artes liberais e as ciéncias... t€m apenas um inimigo comum, o luxo, ou
a falsa sensacdo de prazer; e resguardar, defender e fortalecer-se contra a
desordem e a destrui¢ao que ele introduz, na mente e na sociedade, deve ser
a principal meta da educacdo: o que s6 pode ser feito estabelecendo desde
cedo, na mente tenra, docil, a nog¢do correta de prazer, beleza e verdade, o
amor generoso pelo bem publico, e um gosto adequado pela vida e por todas
as artes que contribuem para a felicidade e para o ornamento da sociedade
humana. S6 assim a juventude podera se qualificar para o servi¢o publico,
de modo a encontrar nele satisfacdo; e s6 assim pode aprender ao mesmo
tempo a se recrear nas horas de lazer, de forma viril e virtuosa, sem
encaminhar-se para o vicio.”"®
Desse modo, segundo Barrell, as artes liberais passam a desempenhar o
papel fundamental de zelar pelas mentes dos individuos e de manter a sociedade
resguardada da corrupcdao. O autor mostra como, dentro do Estado, cria-se uma
“republica do gosto”, dividida entre os cidaddos que estdo no controle, e aqueles
que sdo controlados, ou, no vocabulario da época, entre liberais e mecdnicos.
A discussdo amparava-se, naquele momento, na recorrente refutacdo a idéia
platonica de que a pintura era apenas uma imitagao da aparéncia dos objetos, e por
isso mesmo, uma atividade afastada da verdade. Varios argumentos concorriam

para o objetivo de valorizar a pintura e a republica do gosto. O principal era a

capacidade da pintura de transcender a imitagdo, buscando a representagao ideal

'® CASSIRER, E., Filosofia de la Ilustracion, p. 306.

'7 Barrell segue o argumento de Pocock sobre o ideal de cidadania ativa, ambicionado pelo
humanismo civico florentino, que fez reviver a antiga convic¢do de que a realizagdo do homem
passava pela associagdo politica e pela consciéncia da fragilidade das formas nas quais buscar essa
realizag@o. A republica oscilava entre a virtude, manifesta em cada individuo e na relagdo entre
iguais, e a corrupgao, situagdo em que sdao os mais poderosos, e ndo a autoridade ptblica, a exercer
influéncia sobre os cidaddos. O mérito da virtude estava em assegurar que a corrupgao se
mantivesse afastada do funcionamento do estado civil. BARRELL, J., The political theory of
painting from Reynolds to Hazlitt. The body of the public, p. 3.

"8 TURNBULL, G., 4 Treatise in ancient Painting, containing Observations on the Raise,
Progress, and Decline of that Art amongst the Greeks and Romans, apud BARRELL, J., op. cit., p.
11.
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dos objetos e estimulando assim a imagina¢ao e ndo a sensualidade. Rebaixada a
uma atividade manual, a pintura imitativa era considerada uma arte servil,
produzida por individuos sem gosto e incapazes de pensar. Tal arte era o contrario
da pintura liberal, a qual sé poderia ser utilizada apropriadamente por uma alma
racional. Para Barrell, impunha-se a defesa de uma “boa teoria” que direcionaria
esta arte liberal, em tudo distinta do aspecto mecénico de sua técnica. Além disso,
ao homem livre estava aberta a possibilidade da escolha, o que ndo ocorria com o
artista a quem se encomendam obras. Esse mesmo homem livre seria entdo capaz
de produzir espontaneamente uma arte em consonancia com o interesse publico.
Seguindo esses argumentos em sua teoria da arte, o pintor Joshua Reynolds fora
enfatico na distingdo entre a pintura como “profissdo liberal” e como “comércio
mecanico”."”

Corroborando a valorizagdo da pintura, havia ainda a autoridade da
afirmacao de Aristoteles, que ja havia colocado o desenho entre os recursos mais
adequados para a educacdo do cidaddo. Como relembra Barrell, Plinio chamou a
atencdo para o fato que a pintura era sempre praticada por pessoas nascidas livres
ou pertencentes a classes sociais privilegiadas. A posi¢do se manteve em Alberti e
Vasari, e continuava valida na Inglaterra da primeira metade do século XVIII.
Assim, para ser um pintor de temas historicos exigia-se uma educa¢do requintada:
“..Shaftesbury podia dizer, por exemplo, que o ‘gosto pela beleza’, na
contemplagdo de uma pintura e em outras situacdes da vida, ‘desenvolve o carater
de um gentleman.””*

Para Shaftesbury, o gentleman, diferentemente do homem que precisava
ganhar a vida, tinha tempo disponivel para apreciacdo da arte. Ter posses era
indispensavel para garantir a liberdade e o refinamento do gosto.*! Posi¢do
diferente era defendida por Richardson, Steele e Defoe, que acreditavam ser
possivel alcancar a correta apreciagdo da pintura mesmo por alguém que vivesse

de seus proprios meios. A questdo envolvia a pouca consideragdo que Shaftesbury

tinha a respeito dos pintores de retratos, os quais classificava como apenas

' BARRELL, J., The political theory of painting from Reynolds to Hazlitt., pp 13-15.

2 Ibid., p. 17.

21O leitor de Shaftesbury era o integrante das classes altas inglesas, homens de posse e literatos.
Entre seu publico, ele decididamente ndo considerava a mulher — que, na sua visdo ndo possuia
participacdo nenhuma na sociedade civil. O clero e os académicos mais pedantes também estavam
excluidos desse grupo ideal. Cf. Introduction. In KLEIN, L. (ed.), Shaftesbury. Characteristics of
Men, Manners, Opinions, Times, pp. VII - XXXI.
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mecanicos. A escolha desse género menor podia até mesmo contaminar artistas
mais capazes: Shaftesbury s6 estava disposto a admitir entre os artistas liberais
aqueles que praticassem o género mais elevado, ou seja, a pintura historica.

A defesa da arte liberal por Shaftesbury ampara-se na valorizacdo dos
aspectos pedagdgicos da pintura. No ensaio Characteristics, publicado em francés
em 1712 e um ano depois na Inglaterra, Shaftesbury elege a Escolha de Hércules
entre a Virtude e o Prazer como tema exemplar para uma arte retdrica que busca a
educacdo do cidaddo, em outras palavras, como o motivo paradigmatico da
pintura histérica. O tema fora representado por inumeros pintores desde o
Renascimento. A versao que interessou a Shaftesbury foi a de Paolo de Mattaeis

(The Choice of Hercules, 1713 [Fig.7]).

Fig. 7 — A Escolha de Hércules, Paolo Mattaeis, 1713.

No centro do quadro, Hércules estd de pé, apoiado em sua clava. A sua
esquerda, sentada e parcialmente despida, a figura do Prazer indica o chdo com a
mao. Do outro lado, a Virtude carrega sua espada com a mao direita, enquanto a
esquerda aponta para o alto. No ensaio, o filésofo considera as alternativas de
interpretacdo para a cena representada, sempre levando em conta o efeito retdrico
do embate entre Virtude e Prazer com o objetivo de persuadir Hércules a tragar
seu destino. Sua conclusdo ¢ de que o momento mais eloqiliente seria aquele em

que a cena representaria a Virtude a um passo de convencer Hércules, que
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entretanto ainda ndo revelou sua decisdo. A énfase nas figuras humanas em
detrimento da natureza, segundo Shaftesbury, € a caracteristica necessaria para
avisar ao espectador de que estd diante de uma pintura historica e moral.

Movido por exemplos desse tipo, Barrell chega a ver em Shaftesbury uma
retorica estética, em que a pintura permite-se ocupar a imaginacao do homem
publico. No entanto, o realce do aspecto retorico levaria a novas dificuldades
conceituais: entusiasmar poderia conduzir perigosamente ao ato de iludir,
enfraquecendo o aspecto fundamental da obra, sua verossimilhanca. J4 na
interpretacdo de Richardson e Reynolds, o efeito retérico era minimizado,
diminuigdo que Barrell designa como uma “estética filos6fica”, na qual
predominaria a contemplagio sobre a agdo.”

Vistas sob a otica da teoria humanista civica, as consideragdoes de
Shaftesbury interessam na medida em que colocam a pintura no centro da
discussao sobre a funcao publica da arte. As questdes levantadas no exemplo da
Escolha de Hércules — e sintetizadas no relevo da figuracdo — indicam o centro do
contraste entre a arte proposta por Hogarth e a Grande Arte defendida por
Shaftesbury e Reynolds: a pintura moral assenta-se na figura, ndo ¢ paisagem,
ndo é retrato. E nesse contexto que nos interessa recuperar os argumentos de
Shaftesbury, corroborados por Reynolds, que serdo contraditados pelas idéias e
pela arte de Hogarth e Fielding. O publico que Shaftesbury tem em mente — o
connaisseur — deveria ser formado por homens livres, capazes de contemplar,
apreciar ¢ subsidiar a arte da Grande Maneira: um publico “civico e
desinteressado”, inteiramente diverso do publico que se vai definindo ja no final
do século XVIII — descrito por Barrell como ignorante, desprovido de principios
éticos e estéticos, e inteiramente a mercé dos modismos.*

As ponderagdes feitas até aqui procuraram indicar as diferengas entre o
pensamento empirista que inspirou as obras e convic¢des de Hogarth e Fielding e
o idealismo que orienta a aproximag¢do da “doutrina da sabedoria” com a funcao
publica da pintura de acordo com Shaftesbury, orientacdo dominante na primeira

metade do século XVIII inglés. Neste contexto, serd melhor compreendida a

22 BARRELL, I., The political theory of painting from Reynolds to Hazlitt., p. 24-27.

¥ Barrell distingue o publicus — o homem publico, o magistrado — da publica, a mulher publica, a
prostituta. Para ele, o publico da virada do século XVIII para o século XIX refere-se nao so a
massa, mas a um grupo de ricos consumidores que se apropriou do termo, sem com iSso assumir a
identidade e a responsabilidade civicas originais. p. 64.
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oposi¢ao a Shaftesbury contida no exame que Joseph Addison empreende acerca
da imaginag¢do, na série de ensaios publicados no jornal Spectator sob o titulo The
Pleasures of Imagination em 1712, 0 mesmo ano em que Shaftesbury publicara
Characteristicks. Esses ensaios oferecem uma perspectiva distinta para o
problema da imaginacdo e de suas fontes. Neles, Addison encaminha a questdao
para um de seus pontos de tensdo — o de definir o lugar da imaginacdo e da

sensacdo no conhecimento do mundo e na experiéncia do prazer estético.

3.3 Prazeres da Imaginagao: a importancia de Addison

Ronald Paulson ¢ enfitico na avaliagdo da importdncia da estética de
Addison para a producdo pictérica e literaria do século XVIII inglés. Para ele,
entre a estética de Shaftesbury, orientada para o Belo, e a estética do Sublime, em
Edmund Burke, Addison representou um caminho diverso, desenvolvendo uma
estética do Novo, do Incomum e do Estranho. O realce da visdo entre os demais
sentidos humanos, uma orienta¢cdo ndo idealista, e a escolha de temas heterodoxos
marcam a reflexdo estética lancada por Addison a partir da qual Hogarth e
Fielding irdo desenvolver suas produgdes artisticas. Ainda segundo Paulson,
baseada na “antiga dicotomia entre o Belo e o Feio ou Deformado”, a estética de
Shaftesbury procurava definir o que era o belo objeto e quais as suas qualidades —
equilibrio, harmonia, unidade na variedade. Nesse passo, preocupava-se com a
resposta ao objeto, mais do que com o objeto em si. Assim, argumenta o critico,

Shaftesbury reforg¢ava a visdo dominante, segundo a qual

“os Italianos pintam o Belo — ou seja, as pinturas histdricas — enquanto
os pintores holandeses eram meros artesdos (‘mecanicos’), inclinados a
pintar o Feio. Por este ultimo, [Shaftesbury] entendia os montes de esterco,
os camponeses, ¢ uma variedade de assuntos da vida inferior, incluindo
. 24

aspectos da paisagem e naturezas-mortas.”
O contraste entre as idéias de Addison e Shaftesbury se faz na chave da
adesdo do primeiro aos aspectos essenciais da doutrina de conhecimento
empirista. Ao leitor, Addison apresentava seus ensaios como uma reflexdo ttil e

educativa sobre as novas categorias de beleza, suas fontes e possiveis

manifestagdes artisticas. Neste caso, o que estava em foco ndo era especialmente o

* PAULSON, R. The Beautiful, Novel, and Strange. Aesthetics and heterodoxy, p. 48.
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belo, mas 0 modo como se processava o conhecimento, originado pela sensagao.
Seu argumento incorporava, ¢ claro, as idéias apresentadas por Locke em seu
Ensaio sobre o entendimento humano.

A teoria de conhecimento de Locke postulava que, a partir dos dados da
experiéncia, o entendimento seria capaz de produzir as idéias no espirito. Assim, o
filésofo contradiz a premissa cartesiana das idéias inatas, propondo um modelo de
conhecimento que rejeita a especulacdo e o racionalismo e também qualquer
concepgao metafisica como base para a investigacao das leis do funcionamento da
mente humana. Para ele, todas as representagdes do real derivam de percepcdes
sensiveis, que sao a fonte possivel do conhecimento: “nada ha na inteligéncia que
ndo tenha antes estado nos sentidos”. Ndo havendo idéias inatas, o conhecimento
resulta da elaboracdo dos dados por meio da experiéncia. A mente € tabula rasa, e
— sendo assim — as idéias representam as coisas na mente, ¢ ¢ da reflexdo que
surge o conhecimento. Ao contrario das idéias inatas, a tdbula rasa aceita a
experiéncia, e abre caminho para a imaginacdo criadora. A experiéncia pode ser
alcancada através dos sentidos, que informam sobre as coisas do mundo exterior,
e da reflexdo, que indicia as operacdes processadas dentro da propria mente.”
Mais ainda, Locke distingue as qualidades primarias, como forma, extensao,
volume — que sdo propriedades dos proprios objetos, e as qualidades secundérias —
cor, odor, textura, que dependem do modo como percebemos os objetos e que
surgem da interacao dos objetos da experiéncia com a nossa sensibilidade.

A dependéncia dos sentidos ndo interditava, contudo, o papel ativo do
entendimento na combinacdo das idéias, de modo a formar idéias cada vez mais
complexas. Nao sendo possivel conhecer as coisas em sua esséncia, mas somente
através da mediagdo dos sentidos, a ambi¢do de um conhecimento verdadeiro e
universal ndo ocupa o horizonte dessa doutrina: sobre o mundo natural, sé seria
possivel formular crencas e opinides. Seguindo Locke, Addison declarava que

tudo nos chega pela visdo:

“... pelos prazeres da imaginacao, refiro-me somente aos que se originam da
visdo, e estes divido em dois tipos, com a intengdo inicial de discorrer sobre
os prazeres primarios da imaginacdo, que procedem completamente dos
objetos diante de nossos olhos; para depois, falar dos prazeres secundarios
da imaginagdo, que fluem de idéias de objetos visiveis, quando os objetos

2 Cf. YOLTON, J. W., Diciondrio Locke.
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nao estdo de fato diante dos olhos, mas sdo evocados por nossas memorias,

ou que sdo formados como prazerosas visdes de coisas que estdo ausentes

ou sio ficticias.”®

E no segundo ensaio que Addison afirma que os prazeres da imaginagdo
provém da visdo do Great, Uncommon, Beautiful: “Vou considerar inicialmente
os prazeres da imaginacdo que surgem da visdo real e da inspecdo de objetos
externos: e esses prazeres, acredito, procedem da visao daquilo que ¢ grande,
incomum ou belo.”’

Suas consideragoes oferecem uma alternativa ao eixo dominante do
pensamento shaftesburiano definido pelo par beleza-verdade.® Dessa premissa
decorreria que os sentidos sdo aceitaveis como as faculdades verdadeiramente
envolvidas no deleite proporcionado pela beleza, a qual ndo pode prescindir das
propriedades fisicas do objeto. Ao dirigir desse modo suas especulagdes, Addison
apontaria novas possibilidades que tornavam a categoria do belo, conforme
Shaftesbury, insuficiente para cobrir a totalidade da experiéncia, na qual entende-
se também o prazer da imaginagdo como uma das formas de instrugdo e
entretenimento para o publico de gosto. Addison abrira caminho para a apreciacao
de certas areas situadas entre o Belo e o Feio. Dessa “regido intermediaria”, na

expressao de Paulson, Addison extrai o Grande, Novo e o Incomum.

Assim, lemos em Addison que Greatness € uma qualificagdo especial:

“Por grandeza, ndo quero apenas indicar o volume de um objeto isolado,
mas a vastiddo de toda a visdo, considerada em sua inteireza. Essas sdo as
perspectivas associadas a uma paisagem rural, a um grande deserto nao
cultivado, grandes maci¢os montanhosos, rochedos e precipicios, as
extensoes de dgua, nas quais ndo somos atingidos pela novidade ou beleza
da vista, mas com uma magnificiéncia rude que surge em muitas obras
estupendas da natureza. Nossa imaginacdo deleita-se em ser ocupada por um
objeto e em buscar a compreensao de algo além de sua capacidade. Ficamos
suspensos numa surpresa agraddvel diante dessas vistas sem limites,

26 ADDISON, J., Pleasures of Imagination, Spectator, no. 411.

7 1bid., no. 412.

% Como nota J.T. Boulton, em sua Introdugio ao Philosophical Enquiry into the Origin of our
Ideas of the Sublime and the Beautiful de Edmund Burke, ¢ possivel identificar algumas conexdes
entre este e o autor de Pleasures of Imagination. No ambito da presente discussdo, interessa notar
que essa ponte se da através do reconhecimento da validade de algumas idéias sobre a beleza
estabelecidas por Hogarth. Estamos falando, assim, de uma conexdo algo indireta, ¢ ndo de uma
passagem insensivel ou gradativa do ideal de Belo em Shaftesbury as categorias de Belo e Sublime
em Burke na qual o termo intermediario seriam as qualidades descritas por Addison, como
pretendeu Paulson. Vemos, sim, a reflexdo de Addison como a fonte mais direta das experiéncias
concretas empreendidas por Hogarth e Fielding.
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sentimos uma imobilidade deliciosa e um assombro da alma em sua

apreensio.””’

E essa experiéncia da grandeza que conduz a liberdade do new e do
uncommon € merece a seguinte defini¢ao:

“Tudo que ¢ novo ou incomum desperta um prazer na imaginagao, porque
enche a alma de uma surpresa agradavel, gratifica sua curiosidade e fornece
a ela uma idéia que ndo possuia. E tdo freqiiente a familiaridade com certos
objetos e estamos tdo cansados de ver as mesmas coisas, que qualquer coisa
nova ou incomum contribui um pouco para a diversificacdo da vida humana
e para desviar nossas mentes, por um pouco, da estranheza de sua aparéncia:
a coisa nova nos serve de alivio, e remove a saciedade de que nos
queixamos em nossos entretenimentos habituais e ordinarios. E isso que
atribui encanto a um monstro ¢ faz com que mesmo as imperfeicdes da
natureza nos agradem. E isso que recomenda a diversidade na qual a mente

r

a cada instante ¢ atraida para algo novo, e a atencdo ndo sofra por

permanecer demais, e se perder, em um objeto especifico. Da mesma forma,

¢ isso que aprimora o que ¢ grande ou belo, e concede a mente um
entretenimento duplo.”*

Todo o esfor¢o da estética do século XVIII em chegar a um conhecimento
claro da realidade e da verdade, e de criar uma barreira para a irracionalidade,
erigindo um pensamento que se organiza num embate entre imaginacdo e razao,
numa oposi¢do entre o génio e regra, parece ser matizado pelas qualificagdes a
imaginagdo propostas por Addison. O problema de fundamentar a experiéncia
estética em pares de opostos recebe um tratamento surpreendentemente maleavel
nos ensaios publicados no Spectator. Nao se sugere, com isso, que Addison tenha
ultrapassado o mesmo problema fundamental que percorre todo o pensamento do
século das Luzes: para Cassirer, “¢ como se a logica e a estética, o conhecimento
puro e a intuigdo artistica tivessem que confrontar-se antes que um deles pudesse
encontrar seu proprio padrio interior e compreender seu sentido inerente.”’
Sugere-se, sim, que as proposi¢des de Addison, levadas adiante pela estética do
Novel (nos dois sentidos que a palavra inglesa permite: o novo € o romance)
praticada por Hogarth e Fielding, significou uma diferenca com relagdo ao
pensamento estético dominante.

Seguindo ainda as reflexdes de Cassirer, hda uma espécie de flanco

descoberto na estruturacdo da estética classica e que serd assaltado pelo

* ADDISON,]., Pleasures of Imagination, Spectator, no. 412.
30 11,

Ibid.
3! CASSIRER, E.. Filosofia de la Ilustracion, p. 262.
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pensamento das Luzes. O relevo do gosto € uma nova fundamentacdo do belo —
levando em conta ndo mais o produto final (a obra de arte), mas o processo
através do qual esse produto chega a ser — algo que envolve agora o par
sujeito/objeto, constituirdo a inflexdo estética e filoséfica que vai autorizar a
entrada do sentimento e da imaginacao no pantedo do pensamento.

A necessidade de romper a ponte com imaginagdo e fantasia devia-se a
crenca de que a poesia deveria submeter-se a lei objetiva da verdade. Em sua Art
Poétique, Boileau chamara o conjunto dessas leis objetivas de razdo. SO ¢
possivel chegar a beleza pelo caminho da verdade, isso impde que a exterioridade
das coisas seja superada, do mesmo modo que a impressdo causada em nossos
sentidos e sentimentos. O pressuposto € separar rigorosamente a esséncia da
aparéncia — o objeto artistico deve estar submetido também a diferenciacdo entre o
que ¢ variavel e o que ¢ constante, entre o que € acidental e o que é necessario. O
que vale para nés ¢ o que estd fundado na coisa mesma — dai o relevo dos
processos de selecdo, das regras determinadas para criagdo e, de modo geral, do
controle sobre esses critérios — assim, a estética classica ndo tem a pretensdo de
ensinar a verdade artistica, mas de defender a produ¢do da obra de arte do erro,
uma vez que estabelece critérios para esse erro.’> Os termos do dilema
permanecem: ha, no século XVIII, uma teorizacdo da arte que a mantém
subordinada a razdo e a verdade. Uma outra via, representada por Addison, no
entanto, abre o caminho para uma variavel, a imagina¢do, até entdo vista como
suspeita.

A solucdo de unidade entre verdade e beleza de Shaftesbury é um passo
diverso dentro desse horizonte estético. Mas a intui¢cdo shaftesburiana continuaria
a ultrapassar a exterioridade dos objetos em busca dessa unidade essencial. O que
Addison propde endereca-se mais a cobrir a totalidade do que ¢ esteticamente
significativo.”> Entretanto, a heterodoxia de motivos e a amplificacio da
experiéncia sensivel proposta pelo autor de The Pleasures of Imagination nao
chegava a romper com a teoria das proporgdes, amplamente aceita pela estética
classica. Tanto ¢ assim que circunscreve suas preocupacgdes da seguinte forma:

“Somos atingidos, sem saber como, pela simetria de qualquer coisa que vejamos,

2 . ’ . . . A 1

32 Nisso assemelha-se ao método cartesiano, que leva indiretamente a verdade através do
reconhecimento das fontes de erro e da superagdo deste.

33 0 projeto realizado por Burke.
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e imediatamente assentimos com a beleza de um objeto, sem perguntar suas

34 ¢ T .
7" E o que indica também, quando

causas especificas e as ocasides em que ocorre.
escreve que ha outro tipo de beleza, ndo somente a do great € do uncommon, que

pode ser encontrada na natureza e na arte:

“... consiste ou na alegria e variedade das cores, na simetria e propor¢ao das
partes, no arranjo e disposi¢do dos corpos, ou numa mistura correta e na
concorréncia de todos esses eventos. Entre as varias formas de beleza, o
olho encanta-se especialmente com as cores...”””

Se as reflexdes de Addison ainda admitem a forma como principio estético
fundamental, e nisso ndo contrariam Shaftesbury, nem por isso limitam-se a

relevar apenas a alegria e contemplagdo como alimento do prazer sensivel:

“De fato, pode existir algo tdo terrivel ou ofensivo que o horror chegue a
superar o prazer que resulta de sua grandeza, novidade ou beleza; mas ainda
assim, existira uma mistura de prazer na propria repugnancia que o objeto

nos traz, ja que qualquer uma dessas trés qualificacdes sdo manifestas e

prevalentes.”

Embora ndo se deseje aqui estabelecer uma relagdo de antecedéncia
necessaria entre Addison e Burke, nem sequer desenvolver especialmente esse
ponto, cumpre notar que o autor de Pleasures indica ja a possibilidade de um
prazer que nao exclui sumariamente o horrivel ou repugnante. Essa possibilidade,
que ndo ¢ ainda uma experiéncia de sublime, mas afasta-se do belo idealizado,
abre a perspectiva de que os objetos do mundo, em sua multiplicidade e variagdes,
constituam fonte legitima de prazer para a fantasia e a imaginagao humanas.

A razao pela qual vimos reproduzido aqui exaustivamente as passagens de
Addison, e estabelecemos entre estas e as futuras opinides de Burke alguma
aproximacao, deve-se ao fato de que ¢ sabida a impressao que as consideragdes de
Pleasures causaram em Hogarth, ndo somente em sua produgdo pictdrica, mas no
seu tratado sobre a beleza — The Analysis of Beauty, de 1753, o qual, em muitas
passagens, mantém pontos de contato com os escritos de Burke.

Sobretudo no que diz respeito a questdo da variagdo das linhas que

compdem os corpos “perfeitamente belos” — especificamente, a Linha da Beleza

3 ADDISON,J., The Pleasures of Imagination, Spectator, no. 411.
*Ibid., n. 412.
* Tbid.
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(Line of Beauty), categoria central da reflexdo de Hogarth — Burke estd de acordo
com o pintor inglés: “E com prazer que descubro que posso reforcar minha teoria
nesse aspecto [da variagdo gradual] fazendo uso da opinido do engenhoso Mr.
Hogarth”, anota Burke na segunda edi¢io do Philosophical Enquiry.’’ A validade
da variacdo, Hogarth a derivara de Addison, embora, como este, também
respeitasse a integridade da forma e a centralidade da adequacdo (fitness) como

fundamento para a realizacdo da arte.

3.4 Characters and Caricatura e o cOmico épico em prosa:

adequacao e veto a caricatura

Em 1743, Hogarth publica Characters and Caricatura [Fig.8]. A agua-forte,
que acompanhava a série Marriage a la mode como uma espécie de apresentacgao,
consistia numa grande variedade de cabegas masculinas ocupando a parte de cima
da gravura. Em cada variacdo, Hogarth mostrava a sua tradug¢do visual da
psicologia de diferentes tipos; cada cabeg¢a da forma a um afeto ou estado de
espirito humano. Na parte inferior, Hogarth reproduzia exemplos de cabecas feitas
por Rafael, Ghezzi e Carracci e, ainda, um grotesco de Leonardo da Vinci. Com
isso, prestava seu tributo a tradicdo da investigagcdo fisiondmica que o precede
nessa experiéncia. Sob o grupo de cabecas na parte inferior a esquerda, Hogarth
especifica: “3 characters”. Ao lado, assinalando as quatro cabegas dos artistas ja
citados, l1eé-se “4 caricaturas”. E, no rodapé da gravura Hogarth, convida: "Para
maiores esclarecimentos sobre a diferenca entre character e caricatura, consulte o
prefacio de Jo. Andrews.” *® A gravura é o ponto de partida para a discussdo que
nos interessa acerca da caricatura. Characters and Caricatura ¢ uma declaragao

de principios.

7 BURKE, E., 4 Philosophical Enquiry into the origin of our Ideas on the Sublime ant the
Beautiful, p. 115.
» FEAVER, W., Masters of caricature, from Hogarth and Gillray to Scarfe and Levine, p.15.
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Fig. 8 — Characters and Caricatura, 1743.

O convite hogarthiano se fazia sobre uma tensdo entre carater e caricatura.
A gravura funcionava entdo como um argumento grafico ao prefacio. Com isso
selava-se, também, o pacto entre a producdo pictorica de Hogarth, chamada por
ele de morals scenes, € o romance satirico moderno de Fielding. A ponte lancada
nos autoriza, agora, a falar da caricatura do ponto de vista de sua inser¢do num
universo ficcional estendido: visual e literario, dramatico e satirico. Observe-se,
ainda, que sete anos depois da entrada da caricatura na Inglaterra com a série de

Ghezzi gravada por Arthur Pond, Hogarth considerava ainda necessario demarcar
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seu campo de atuacdo: as premissas sobre as quais repousavam a caricatura €
seus characters pareciam perigosamente semelhantes.

No caso da arte de Carracci, o divertimento de ateli¢ que Gombrich definira
como a “busca da semelhanca na dessemelhanca”,”” mantinha seus lacos com a
ciéncia fisiondmica, mas nio se confrontava com ela. A caricatura era unicamente
uma técnica pictdrica engenhosa que circulava entre artistas e eruditos. Enquanto
moveram-se de forma restrita, os ritratti carichi foram recebidos mais como um
sinal de prestigio para o caricaturado, do que um ataque moral & sua
individualidade.

No caso de Hogarth, obviamente a inflexdo ¢ outra: ele proclamava-se um
“yerdadeiro copiador da natureza”,*’ e afirmava que a caricatura nio era parte de
sua profissdo. Seu alvo ndo eram a zombaria ou o elogio humorado, mas a
investigacdo do carater, a dentincia dos vicios e da insensatez da sociedade de seu
tempo — o proposito de um genuino fisiognomista e satirista. Hogarth certamente
ndo desejaria destacar-se dentro do género caricatura, um modismo com o qual
ndo desejava ter nada em comum. Essa rejeicdo decorria, também, da oposi¢do
resoluta de Hogarth ao homem de gosto shaftesburiano, o gentleman que
cultivava, como amador, a técnica da caricatura.

Assim, a defini¢ao de caricatura que surge no prefacio de Joseph Andrews
vem com um sinal negativo e realiza-se no dmbito de uma discussdo mais ampla,
qual seja, a fixagdo do que Fielding chama “épico-comico em prosa”. Apds alertar
que, em Joseph Andrew, o leitor ird apreciar um tipo de obra diferente do romance
a que estd habituado, Fielding inicia uma defini¢do “jamais tentada em lingua
inglesa”. Explica o autor que o épico, bem como drama, divide-se em tragédia e
comédia. E a razdo pela qual o publico desconhecia esse segundo género devia-se
ao fato de que o tratado sobre a comédia de Aristoteles perdera-se para sempre.
Caso o modelo tivesse sobrevivido, acreditava, teria tantos seguidores quanto a
tragédia. Se a poesia podia ser tradgica ou cOmica, infere o escritor inglés, do

mesmo modo a prosa também poderia dividir-se entre as duas espécies:

“Agora, um romance cOdmico ¢ um poema-épico em prosa, diferindo da
comédia como o épico sério difere da tragédia: sua agdo ¢ mais estendida e

3 GOMBRICH, E., Cf. O experimento da caricatura, especialmente no segundo capitulo.
* HOGARTH, W., The Analysis of Beauty, apud, TRUSLER, 1., The Works of William Hogarth,
p- 29.
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abrangente, contendo mais incidentes, e introduzindo uma variedade maior
de personagens. Ele difere de um romance sério em seu enredo e acdo:
neste, os dois sao graves e solenes, enquanto naquele sdo superficiais e
ridiculos, com personagens diferentes, de posto inferior e conseqilientemente
de maneiras inferiores, enquanto o romance grave coloca diante de nds o
que ha de mais elevado; finalmente, os dois diferem nos sentimentos e na
diccao, por manter o ridiculo em vez do sublime. Na dic¢ao, acho, pode-se
admitir as vezes o burlesco, cujas instincias variadas ocorrem nesse tipo de
obra, como na descrigdo de batalhas, e em outras situagdes que nao
precisam ser especificadas para o leitor classico, para cujo entretenimento
essas parodias ou imitagdes burlescas sdo concebidas.” *!

A preocupagdo de Fielding, com a qual Hogarth estd de acordo, incide na

diferenciagdo entre comico e burlesco. Os dois tipos ndo poderiam diferir mais:

(13

. 0 segundo é sempre a exposicdo do que ¢ monstruoso e ndo natural,
onde nosso encantamento, se o examinamos, surge do absurdo
surpreendente, como na apropriacdo das maneiras sofisticadas pelos mais
rudes”. No cOmico, ao contrario, “deveriamos sempre nos restringir a
natureza, de quem a correta imita¢do fard fluir todo o prazer que podemos
transmitir a um leitor sensivel.” *

O prefacio, subscrito por Hogarth, sonda as novas possibilidades literarias,
considerando obra e publico de um ponto de vista moderno que opunha-se a
postura académica — algo que, como ja foi assinalado, fundamenta-se na
aproximacgao entre o artista e o escritor e as noc¢des introduzidas por Addison em
seus ensaios sobre a imaginacdo. Mantém-se, contudo, fiel a regra da unidade
entre tom e contetdo. Os argumentos de Fielding indicam a preocupagao de
preservar o comico épico em prosa de toda a contaminacdo da caricatura, que, no
prefacio, ¢ tomada como termo homologo ao burlesco.

A caricatura é reconhecida, na verdade, como uma forma auxiliar na

diferenciagdo entre comico e burlesco:

“Para ilustrar isso com outra ciéncia, na qual veremos talvez a distingdo de
forma mais clara, comparemos as obras de um pintor histérico comico com
as pecas que os italianos chamam de Caricatura. Nas primeiras,
encontraremos exceléncia na exatidao da copia da natureza, uma vez que um
olhar apreciador imediatamente rejeita qualquer coisa outré, qualquer
liberdade que o pintor tenha tomado com os tracos daquela alma mater. Na
Caricatura toda licenga ¢é permitida. Seu objetivo ¢ exibir monstros, nao
homens, e todas as distor¢des ¢ exageros estdo a seu alcance." **

*! FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. The Comic Epic in Prose. In Famous prefaces.
* FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. The Comic Epic in Prose. In Famous prefaces.
43 110

Ibid.
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Fielding ¢ enfatico em sua apreciagdo de Hogarth:

u u 1 u 1

“Aquele que chama o engenhoso Hogarth de pintor burlesco, em minha
opinido, ndo o respeita: certamente ¢ mais facil, menos merecedor de
admiragdo, pintar um homem com um nariz, ou qualquer outro traco, de
tamanho exagerado, ou expd-lo em alguma atitude absurda ou monstruosa,
em vez de expressar os afetos na tela. Ja foi considerado um elogio ao pintor
dizer que suas figuras parecem respirar: mas ¢ um aplauso maior e mais

. 44

nobre dizer que elas parecem pensar.”

A passagem esclarece o Obvio desprestigio da caricatura na producao
hogarthiana. Por que seria ele entdo uma das figuras paternas dessa arte? Na
verdade, a necessidade de definir-se por oposicdo a caricatura respondeu a uma
demanda mais complexa, que faz da vizinhanga entre a experiéncia hogarthiana e

. , L1 4 . . . ~
a arte de Carracci um terreno fértil.* Fielding encaminha-se entdo para o tema de
fundo, sobre o qual contrasta sua preocupagdo: quais os motivos morais sobre os
quais pode incidir o ridiculo? Nao tendo, como assinala, encontrado nenhuma

defini¢do de ridiculo em Aristoteles, segue-lhe quanto ao que estd vetado a

comédia: a vilania. Nesse ponto, escreve:

“A tnica fonte do verdadeiro ridiculo (assim me parece) ¢ a afetacdo. [...]
Agora, a afetagdo provém de uma de duas causas, vaidade ou hipocrisia:
pois assim como a vaidade nos leva a simular certos tracos em busca de
elogios, a hipocrisia nos leva a evitar a censura escondendo nossos vicios
sob a aparéncia das virtudes opostas.”*

Interessa avancar um pouco mais nas consideragdes de Fielding sobre o
ridiculo e suas fontes, pela identificacdo com o pensamento de Hogarth, o qual
seria sistematizado pelo artista no tratado The Analysis of Beauty. A questdo do
ridiculo, nos parece, se constroi na observancia da regra de unidade de tom, o

decorum horaciano, sobre a qual assentavam-se as produgdes poéticas da literatura

neo-classica. Entre os requisitos da beleza, fitness (adequagdo) desfruta de um

*“ Ibid.

* Até aquele momento, a caricatura ainda ndo se estabelecera com o entendimento que temos dela,
traduzido pela naturalidade com que os termos charge e caricatura se tornaram homoélogos quando
se trata de designar uma certa produgdo visual-discursiva. Essa homologia seria em breve fixada,
como se vera, quando Diderot incorpora o termo caricatura em sua Encyclopédie, remetendo o
leitor para um verbete ainda mais detalhado: charge. A homologia, contudo ja anunciava a
presenga insidiosa na caricatura, conforme se verifica no exemplo da gravura The Bench, mais
adiante.

* FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. In Famous prefaces, paragrafo 14.
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papel central no programa hogarthiano, e ¢ esse o tema do capitulo que abre o
tratado, do que se infere obviamente que sem a adequacdo, qualquer representagdo
artistica estd destinada ao fracasso. Em outras palavras, falhard na missao de

melhor representar a natureza, onde, por fim, reside a verdade:

“A adequacdo das partes a intencdo para a qual cada coisa ¢ feita, pela arte

ou pela natureza, ¢ o mais importante a se considerar, por ser de maior

conseqiliéncia para a beleza do todo. Isso ¢ tdo evidente que mesmo o

sentido da visdo, o grande acesso a beleza, ¢ fortemente influenciado por

isso, € a mente, levando em conta esse valor em uma forma, aprecia-o como
belo, mesmo se ndo o for por outras consideragdes; o olhar diminui sua
exigéncia de beleza, e chega mesmo a aprazer-se depois de acostumar-se.

Para ilustrar, imaginemos uma bela cabeg¢a de um cavalo de batalha, com

seu pescogo encurvado, que seja colocada sobre os ombros de um cavalo de

corrida, em vez de sua propria, retilinea: isso geraria desgosto e

deformidade, em vez de acrescentar beleza, porque a apreciagdo nao o

julgaria adequado.”’

A adequagdo ¢ a primeira regra a ser respeitada na verdadeira obra de arte —
tudo quanto ultrapassar esse limite conduz a deformagdo e compromete o
conjunto da obra. A asser¢do de Hogarth conecta-se ao que diz Fielding. O
ridiculo aplicado aos temas errados deve ser evitado, pois produziria o efeito
indesejado de deformar o conjunto, perturbando assim a sua compreensao, € 0 que
parece central, levaria a um afastamento nocivo do verdadeiro e natural. Em
outras palavras, ndo produziria no receptor a sensacao de adequagdo entre o tom e
o conteudo.

A nocdo de afetacdo, a qual agora a categoria de ridiculo estd referida,
implicava, entretanto, uma mobilidade de escolha em relacdo aos temas: “So pela
afetacdo, os infortunios e calamidades da vida ou as imperfeicdes da natureza,
podem se tornar objetos do ridiculo”,” escreve Fielding. Tal parece ser também o
programa seguido por Hogarth em séries que tém como protagonistas prostitutas,
libertinos, beberrdes, corruptos, aproveitadores, ou oportunistas que poderiam
pertencer agora a qualquer camada da sociedade.

Percebendo, entretanto, quao paradoxal poderia ser a assimilacdo pela arte

de uma tematica dessa natureza, Fielding ressalva:

" HOGARTH, W., The Analysis of Beauty, pp. 13 -15.
* FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. The Comic Epic in Prose. In Famous prefaces.
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“Mas talvez eu pudesse ser criticado porque, opondo-me a minhas proprias
regras, introduzi nessa obra vicios muito graves. Contra isso, responderia:
Primeiro, que ¢ muito dificil acompanhar uma série de acdes humanas
mantendo-se afastado dos vicios. Segundo, que os vicios aqui encontrados
sdo as conseqiiéncias acidentais de alguma fragilidade humana, e ndo de
causas que habitualmente residem na mente. Terceiro, que eles nunca sdo
tomados como objetos de ridiculo, mas de repulsa. Quarto, que eles nunca
pertencem a figura principal naquele momento em cena; finalmente, eles
nunca realizam o mal esperado.” *’

Amplia-se, assim, a fronteira de motivos que podem figurar na literatura e

na pintura, desde que seja observado o limite redefinido pela no¢do de adequagao

(fitness):

“Certamente ¢ preciso ter uma mente distorcida para ver a feitura, doenga ou

pobreza como intrinsecamente ridiculas: [...] Menos razdes ainda existem

para tomar as imperfei¢des naturais como objeto de derrisdo: mas quando a

feitra busca o elogio da beleza, ou o manco tenta mostrar agilidade, ¢ ai que

essas circunstancias desafortunadas, que antes nos moviam por compaixao,
passam a aumentar nossa alegria.” *°

Fielding apresenta seu romance, de acordo com o que julga serem os termos
da Poética de Aristoteles, como fora transmitida pela Ars Poetica de Horécio,
uma espécie de pragmatica da poética aristotélica que se amparava na observancia
correta da imitatio e do decorum. O efeito tem realce nessa arte, cuja premissa ¢ a
de que toda a obra tem uma finalidade, qual seja — de acordo com as regras nao so6
poéticas, mas retdricas: docere, movere, delectare. De acordo com Horécio, os
géneros se diferenciam ndo s6 pelo metro, como devem também respeitar a
‘unidade de tom’, e essa regra prevalece na literatura neoclassica, prescrevendo a
separacao dos géneros.

O autor de Joseph Andrews da, entretanto, a sua interpretagdo ao que seria a
unidade de tom, segundo a li¢do da Ars Poetica: a comédia deve ater-se somente
aos temas que podem ser alvo do ridiculo. Fazemos referéncia a Ars Poetica,
porque ¢ sabido que Aristoteles ndo menciona o problema do decorum, que sera
discutido nesse caso especifico a partir do eixo afetacdo-ridiculo. Leve-se ainda
em conta que Horacio recomendava uma unidade de conjunto para que a obra
possuisse um equilibrio adequado e a correta relagao entre as partes. Ao definir o

seu comico épico em prosa, Fielding insere-se nessa argumentagdo ao tomar a

49 1.
Ibid.
> FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. In Famous prefaces, paragrafo 16.
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caricatura como contraponto da comédia. Em outras palavras, ao rejeitar a
caricatura por anti-natural, ele rejeita conseqiientemente a criacdo deliberada de
uma despropor¢ao entre as partes; ou seja, rejeita a regra numero um da técnica da
caricatura, a valorizagdo de uma parte em detrimento de outras. Para Fielding, isso
€ um risco: o risco de prejudicar o conjunto.

Ou seja, ainda na abertura do romance, Fielding 1€ Aristoteles a maneira de
Horécio, pragmatizando a Poética, isto ¢, valorizando a verossimilhanca contra a
necessidade — na Poética, “a necessidade ou a verossimilhanga” eram tomadas
como categorias igualmente validas para a mimesis. Fielding ainda participa,
portanto, da domesticagdo romana da mimesis, que fora, ndo por acaso, difundida
como imitatio. Se tal ¢ a premissa que enforma o prefacio, a desautorizagdo da
caricatura tem carater irrevogavel.

Assim, Fielding parece indicar que sua inquietagdo literaria moderna supoe
uma adesao critica a tradicdo. Em que pese o veto ao ndo natural da caricatura, sua
percepcao do género ndo € estatica, infensa ao tempo. Ao contrario, denota uma
relagdo dindmica ao posicionar-se em tensdo com essa caricatura. Nesse sentido, ¢
interessante observar que a historicidade da literatura de Fielding — bem como se
pode inferir, a historicidade das gravuras de Hogarth — se d4 ndo apenas pela
escolha dos temas quotidianos, ou pela satira dos costumes contemporaneos, mas
também pelas escolhas formais dos autores, pela antecipacdo dos efeitos que sdo
buscados, o que pode querer dizer em outra instancia, pelo relevo do receptor.
Temos entdo, por um lado, uma posi¢ao marcada em relagdo as regras da arte
poética, por outro lado, uma sensibilidade explicita quanto ao publico.

Em sintese, escreve Fielding: “Os grandes vicios sdo os objetos adequados
para nossa repulsa, as falhas menores para nossa piedade, mas apenas a afetacao
me parece a origem real do ridiculo.” *' Desse modo, vemos sob outros olhos a
heterodoxia dos temas tratados por Hogarth: suas cenas realistas traduzem a
mesma moralidade que ressalta do prefacio, cuja leitura o artista recomendou. Ao
afirmar que a hipocrisia e a vaidade sdo as fontes da afetagdo que se espalhou pela
sociedade, e que desta deriva toda a acdo digna de ser ridicularizada, Fielding fixa
sua visdo moderna da antiga tradicdo satirica a que pertence.

O romance satirico de Fielding e as moral scenes de Hogarth se aproximam

a partir do esfor¢o semelhante de ambos para nobilitarem suas respectivas

°! FIELDING, H., Preface to Joseph Andrews. The Comic Epic in Prose. In Famous prefaces.
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producdes. Enquanto Hogarth volta-se para a defesa de um novo tipo de pintura,
Fielding estabelecia as bases para o romance. Ambos mantinham como referéncia,
a observacdo da realidade, a transposi¢ao da verdade para as formas discursivas,
contudo, ficcionais. Apesar da defesa do modo épico, a énfase de Fielding recaia
sobre a historia, como modelo do moderno romance. Nesse caso, segundo Ian
Watt, vemos que a relagdo inicial com o épico — que se extrai do Prefacio ao
Joseph Andrews — foi mais uma estratégia de apresentacdo do romance ao
publico, de modo a granjear-lhe o respeito, do que uma adesdo ao género cléssico.
No prefacio, as consideragdes sobre caricatura indicam ja o desenvolvimento
posterior de sua obra, na qual a verossimilhanca funda-se sobre a probabilidade,
contrariando os eventos maravilhosos, impossiveis e ndo-naturais das narrativas
épicas, em seu maior exemplo, Homero. >

Hogarth, por sua vez, ampara-se na tradicdo da pintura historica da qual se

quer um representante:

“..entdo dirigi meus pensamentos a um modo ainda mais novo, a saber, a
pintura e gravura de temas morais modernos, uma area ndo explorada em
nenhum pais ou tempo. As razdes que me levaram a adotar esse modo de
desenhar eram devidas ao fato de que eu pensava que tanto escritores quanto
pintores, no estilo historico, tinham negligenciado o tipo de tema
intermediario situado entre o sublime e o grotesco.” >
Colocando-se a salvo do burlesco e ou da caricatura e, como lemos na
passagem imediatamente acima, “entre sublime e grotesco”, ambos conservam-se
fiéis a verdade e desejam apresentar ao publico obras instrutivas do ponto de vista
moral, e agradaveis, do ponto de vista estético. Os propdsitos de Fielding e
Hogarth, entretanto, nem sempre sdo recebidos dessa maneira. Os detratores do
autor de Joseph Andrews e Tom Jones, acusavam-no de ensinar uma moral errada
aos leitores, num contexto em que o romance inglés definia-se na polariza¢ao

entre o modo historico de Fielding e o modo sentimental de Richardson, autor de

Pamela. Descartando desfechos necessariamente felizes para seus personagens,

2 Seguimos, nesse ponto, as consideragdes de Ian Watt e Michael McKeon sobre o
estabelecimento do romance na Inglaterra do século XVIII em WATT, 1., 4 ascensdo do romance.
Estudos sobre Defoe, Richardson e Fielding, ¢ MCKEON, M., The Origins of the English Novel
1600-1740.

> HOGARTH, W., Artists On Art, pp. 179.
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por improvéveis, Fielding marcava sua posicdo realista,”® mas parecia avancar
numa direcdo reprovavel moralmente. Por outro lado, ao misturar vicio e virtude
em seus personagens, oferecia uma alternativa a adequagdo poética: seus
personagens ndo sdo mais puros, aceitam vdrias possibilidades de mescla entre o
“alto” e o “baixo”.

Hogarth também procede a uma mescla, igualmente nova e perigosa, tanto
nas séries de cenas morais que oferece ao publico, quanto num exemplo em que
fica evidente o tipo de inflexdo que sua arte significa. Em 1745, pinta o retrato
[Fig.9] do ator David Garrick como Ricardo III, o personagem de William
Shakespeare. A obra apresentava ao publico algo atipico: como poderia ser
considerado um retrato se trazia o ator no papel de um personagem histérico?
Como, por outro lado, classificar a obra como pintura histdrica se o Ricardo III ali
representado era mais familiar a literatura dramatica do que aos tratados de
historia? A questdo, levantada por Christopher Balme,” importa justamente para
que se perceba a extensdo do programa estético e ético que Hogarth defendeu. A
questdo ndo dizia respeito apenas as cenas morais mais populares, mas inseria-se
no campo estendido do seu conceito de beleza e arte. A mistura do mais
prestigiado modo pictérico — a pintura histérica — com o retrato, menos
considerado nessa hierarquia, produziu um resultado nao trivial, uma experiéncia
em que tema e tratamento resultam numa forma hibrida para os padrdes vigentes:
de sua parte, Hogarth avangava em terreno desconhecido: uma tal representacao

da realidade abria caminho para que verdade?

> Trata-se aqui de considerar o termo realismo na perspectiva adotada por Watt, segundo o qual
esse fora o trago mais marcante da nova forma literaria surgida no século XVIII inglés: “Se o
romance (novel) fosse realista simplesmente porque viu o lado escabroso da vida, seria apenas um
romance invertido; mas ele de fato tenta retratar todas as variedades da experiéncia humana, e ndo
apenas aquelas adequadas a uma perspectiva literaria particular; o realismo do romance ndo reside
no tipo de vida que apresenta, mas no modo como a apresenta.”, op. cit., p. 11.

> O autor do ensaio comenta que o retrato atendia as normas da pintura histérica quanto ao tema,
as dimensdes e tinha como modelo a Tenda de Dario de Le Brun. BALME, C.B., “Interpreting the
Pictorial Record: Theatre Iconography and the Referential Dilemma”, pp. 190-201.
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Fig.9 — Garrick as Richard Ill, 1746.

O problema da mistura entre a pintura historica, a mais nobre, nos termos de
Reynolds — e o retrato, género menor dentro dessa mesma perspectiva, pode ser
visto como uma reintroducdo da questdo do desprestigio da face humana num
projeto cultivado, enderegado a consolidagdo de uma instrucao elevada e virtuosa
do publico. O Ricardo III-Garrick, ao mesclar alto e baixo estilos, indicava a
possibilidade de que a arte ndo mais imitasse a natureza humana, mas
reproduzisse a natureza de uma simulacdo — o personagem. O que Hogarth
representa na sua tela ndo ¢ o momento historico, mas a interpretagao do ator, seu
desempenho.

Ha uma reversdo das expectativas dominantes sobre a pintura historica: um
tal falseamento poderia destruir o propdsito instrutivo da arte, desviando a mente
do espectador do bom caminho da verdade e da beleza. A pintura moral correta,
destinada a um publico “civico e desinteressado”, para lembrar os comentarios de
Barrell, sustentava-se na figura, e ndo no retrato. Entretanto, o relevo da expressao
fisionomica, central para Hogarth, aplica-se aqui a outro patamar de
complexidade. Através de seus personagens, Hogarth ja ndo dé acesso a mais uma

representacdo ficcional das virtudes e vicios existentes na sociedade, de modo a
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Conduzir o publico a identificagdo do erro e posterior correcao. Nao se representa
0 sentimento, mas algo que intencionalmente quis parecer esse sentimento. A
pintura hogarthiana ataca, assim, de outra maneira, a premissa do grande estilo:
evidenciando o retrato e imitando a imitagao.

Michael McKeon ressalta que

“Antes do Licensing Act de 1737, Fielding era um escritor de teatro de
sucesso, uma profissdo na qual muitas das preocupagdes narrativas que o
interessavam passavam por importantes mudangas. A alta qualidade de
reflexdo de boa parte da dramaturgia de Fielding sugere que ele estava ao
mesmo tempo fascinado e impaciente com esse modo artistico tdo ligado a
evidéncia dos sentidos, que suas ilusdes imploravam por um simples
desmentido. [...] Pela energia que dedicou contra as convengdes da

representacdo dramadtica, ndo surpreende que, uma vez obrigado a

. . . . , L . . 56
considerar a narrativa, Fielding adotasse a postura cética do ‘historiador’.”

Para McKeon, a funcdo dos géneros ¢ mediar e explicar problemas muitas
vezes insoliveis do ponto de vista de um debate filoséfico ou cientifico. No

(13

romance inglés de meados do século XVIII, o modelo narrativo mais
importante ndo foi outro género ‘literario’, mas a propria experiéncia historica.
Obviamente, a distingdo ¢ artificial: modelos literarios a0 mesmo tempo
estruturam a experiéncia histérica e por sua vez adquirem sua ‘propria’ forma
dessa experiéncia.” >’

O género romance desenvolvera-se na dialética representada pelo que
McKeon considera apenas uma aparente oposicao entre Richardson e Fielding. A
oposic¢do situava-se entre um modelo que, orientado pelo sentimento, conduzia o
leitor ao aprendizado da virtude, como propunha Richardson, ¢ um modelo
orientado pela historia, que se nutria da realidade e da probabilidade, ou seja, no
qual a virtude e vicio podem aparecer igualmente ao leitor, sendo o critério
principal a coeréncia interna do enredo, como desejou Fielding. Para este, a
verdade ndo podia ser aprimorada, em outras palavras, ndo podia ser romanceada.
Como escreve Watt, a analogia com a tradi¢ao épica, que fora o ponto de partida

da diferenciacdo entre burlesco e comico, vai sendo abandonada pelo autor de

Joseph Andrews. Nao se baseando mais em narrativas legendarias, como era o

 MCKEON, M., The Origins of the English Novel 1600-1740, p. 383.
°7 Ibid., p. 238.
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caso do modelo homérico para o épico, o enredo podia ser inventado, desde que se
mantivesse dentro dos limites da probabilidade.

A oposicdo mencionada acima se desfez, apés cerca de uma década de
confrontos entre Richardson e Fielding, que conseguem afinal um ponto de
conciliagdo entre o “empirismo ingénuo” € o “ceticismo absoluto”, como afirma
McKeon. Segundo este autor, o problema que estava na origem do romance era o
de como tratar a separagio dos conceitos de verdade e virtude.® Mas a

coexisténcia dos conceitos na moderna narrativa ndo ocorre rapidamente, afirma:

“A confluéncia comecga a acontecer quando os escritores passam a agir |...]
sobre a percepcao de que as dificuldades de um conjunto de questdes pode
ser iluminada pela reflexdo que se faz sobre o outro conjunto. Essa
percepcao € a premissa fundadora do género novelesco, cuja obra ¢ engajar
a crise intelectual e social pela mediacao simultdnea e abrangente. A novela
emerge a consciéncia quando a confluéncia se faz com tal competéncia que
o conflito entre o empirismo ingénuo € o ceticismo extremo, entre
ideologias progressistas e conservadoras, pode ser incorporado a uma
controvérsia publica entre escritores que sdao vistos como empregando
métodos antitéticos na redacdo do que ¢ ainda assim identificado como a
mesma espécie de narrativa. Isso ocorre na controvérsia entre Richardson e
Fielding — e seus respectivos proponentes — no inicio da década de 1740.”

Para a caricatura, a dupla vinculagdo com a histéria e o drama ¢é relevante.
Importa ainda a rejei¢do de Fielding a ilusdo dos sentidos, algo que sé se
integraria ao romance (comico) desde que ocorresse a expulsdo da caricatura. Esse
¢ o horizonte no qual desenvolve-se o entendimento da caricatura por Hogarth —
esse seu representante involuntdrio: uma ameaca ao projeto de explorar a
realidade como via privilegiada de acesso a verdade da natureza humana e da
sociedade. Mas aqui, o veto ao sentimento e a ilusdo ndo convergem para a
desautorizac¢do do discurso ficcional — pelo contrario. Na perspectiva de Hogarth,
a que acedemos também com Fielding, observa-se que o esfor¢o de estabelecer o

modelo (histérico) e o alvo (a busca da verdade) abrem possibilidades de uma

¥ MCKEON, M., The Origins of the English Novel 1600-1740. O autor explica que o tema de seu
estudo era “...mostrar que as origens do romance inglés, cujo apogeu € assinalado pela rivalidade
Richardson-Fielding nos 1740s, se estabelecem com a fixagdo de uma forma capaz de abranger a
indagacdo simultanea de problemas analogos, de natureza epistemoldgica e social, dotados de uma
longa pré-historia de debate publico, intenso e diversificado. A rivalidade ndo exclui concordancia:
o conflito real sé facilitou o reconhecimento de que os dois escritores estavam engajados em uma
atividade comum. A emergéncia de uma nova forma distinta foi enunciada pelos proprios autores,
antes de outros.”, p. 410.

> Ibid., p. 266.
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desestabilizagdo: ao fim do século, a caricatura funde-se inevitavelmente as cenas
hogarthianas e seus esfor¢cos de manter-se distante dela s6 resultam no
fortalecimento dessa unido. E o que atestam, anos mais tarde, as assim chamadas
caricaturas de Rowlandson, Cruickshank e Gillray.

O que se tem em mente ao usar o termo desestabilizagdo ¢ destacar que as
preocupacdes estéticas e morais de Hogarth e suas experiéncias com a linguagem
pictérica, embora procurassem nao contrariar o horizonte de idéias em que se
inserem — do préprio iluminismo — abrem caminho para uma fusdo explosiva que
ird resultar na caricatura moderna. O esfor¢o de manter a caricatura fora dos
limites da arte séria, que pretendeu, ndo foram suficientes para conter a forca de
uma relagdo muito mais profunda. Ao enderecar-se a investigacdo do cardter,
Hogarth pretendia alinhar-se aos fisionomistas — tal ¢ a oposi¢do entre characters
e caricatura, ao abrigo do monstruoso e do grotesco. E essa oposi¢do a propria
pesquisa fisiondmica ndo autoriza. Nao seria possivel alijar a fisionomia de sua
contraparte grotesca por muito tempo.

Uma vez estabelecido o alcance desse discurso plastico-visual, a
incorporacdo da caricatura era um passo quase natural. O que faz diferenca, aqui,
¢ perceber em que solo cai essa semente da caricatura — um solo preparado pelas
experiéncias hogarthianas, que vao trazendo para a imagem as tensdes do proprio
debate que se faz em torno da autonomia da experiéncia estética como forma de
conhecimento do mundo. Quando Hogarth escolhe pintar suas telas como um
palco e espera ser julgado pelos mesmos critérios do drama e da cena, o que esta
em jogo ¢ o reconhecimento do publico como agente dessas transformacdes que
se constroem simultaneamente no plano discursivo e no ambito historico e social.

Assim, ndo estranha que a caricatura — que vai tomando sua forma moderna
desde a experiéncia hogarthiana — faga novos lagcos com o drama e com o teatro.
Novos, porque a pantomima e a commedia dell’arte, bem como as pecas de
Shakespeare — ao desprezar as regras de unidade, misturando comédia e tragédia —
sdo fonte da caricatura, desde as gravuras de Jacques Callot, no século XVI, até as
charges de Daumier, no século XIX, como se pode inferir de Charles Baudelaire,
em seu ensaio sobre caricatura.

A opcdo pela historia e pela realidade, nos termos de Fielding e Hogarth,
ndo os colocam em situacao de oposi¢do ao sentimento: mas esse € rejeitado, no

plano formal, quando rompe com a verossimilhanca do enredo. A fusdo
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ator/personagem no retrato de Garrick vai direto ao centro do problema — como
confiar na verdade comunicada por uma imagem ambivalente, que rompera o
limite da norma poética e que elege a condenavel simula¢do do ator como tema?
Antecipa-se a questdo que sera abordada por Diderot no famoso ensaio O
paradoxo sobre um comediante. Para Diderot, os comediantes eram, afinal, “os
mais elogiientes pregadores da honestidade e da virtude”.® O ponto ja estava em
questdo desde Hogarth, Fielding ou Richardson, que, ao engajarem-se na defesa
dos novos géneros ndao perdem de vista a perspectiva sintética sob a qual a arte
devia ser examinada no século XVIII: a verdade e a virtude sdo os principios que
devem prevalecer nas obras oferecidas para a instrugdo e entretenimento do
publico.

Os modern moral subjects de Hogarth identificam-se com a passagem da
moralidade a estética em Addison, passagem que se efetua com a mediacdo do
publico leitor e que se ampara no modelo da teatralidade. No ensaio Uses of The

Spectator, Addison simultaneamente define e analisa sua agora audiéncia:

“Refiro-me a fraternidade dos espectadores, que vivem no mundo sem ter
nada a ver com ele; e que, pela afluéncia de suas fortunas, ou por sua
preguica, ndo lidam com o resto da humanidade, apenas contemplando-o de
cima. Nessa classe de homens, estdo incluidos os comerciantes
contemplativos, os médicos titulares, os membros da Royal Society,
templarios que ndo se ddo a confrontos, estadistas desempregados; em
suma, todo aquele que considera o0 mundo como um teatro, e deseja ter um
juizo correto de seus atores.” *!

Nao ¢ dificil perceber ai a persisténcia do teatro como paradigma da auto-
representacdo inglesa, algo que remonta ao periodo elizabetano. Nesse ponto, a
escolha hogarthiana alinha-se a uma tradicdo que fazia dos teatros londrinos um
ponto de encontro entre a heranca humanista e o gosto popular. Por um lado, as
pecas cldssicas de autores latinos constituiam grande parte do repertério levado
aos palcos (dez tragédias de Séneca traduzidas para o inglés foram encenadas em
1581, por exemplo). Por outro lado, um certo numero de companhias profissionais
apresentavam-se ndo somente em Londres, mas percorriam o interior, o que

permitia a sobrevivéncia e a circulacdo de pegas nas quais prevalecia um esquema

moral de facil entendimento: um enredo simples mostrava a vitdria da virtude

% MATOS, L.F.,. A careta de Garrick. O comediante segundo Diderot. In 4 crise da razdo, p. 316.
8 ADDISON, J., Pleasures of Imagination, Spectator, no. 10.
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sobre o vicio, sendo o vicio representado emblematicamente como o vildao. O
clown e o bobo também sobreviveram através dessas companhias, mantendo ativa
a tradi¢do do contato direto com o publico nas piadas ou na apresentagdo de
truques de ilusionismo.

Se ¢ correto alinhar Hogarth a essa tradigdao, podemos retomar a questao da
caricatura dentro da obra hogarthiana tendo agora no horizonte sua base teatral e,
como se verd, seu pertencimento ao género dramatico. Do ponto de vista de sua
proposta artistica, as pranchas apresentam-se como uma traducdo pictorica das

convengoes teatrais.

3.5 Publico e drama modernos na cena hogarthiana

O exemplo do retrato de Garrick como Ricardo III feito por Hogarth pode
ser retomado como indice da outra matriz literaria que enforma as modern moral
subjects: o drama. O contexto que referencia essa pintura ¢ o da atuagao teatral, e
se ha informagdo prévia solicitada ao espectador, ¢ a mesma que define a
apreciacdo da platéia do teatro. O programa de Hogarth cumpria-se, como

registram suas Memorias:

“Desejei entdo compor pinturas na tela semelhantes as representagcdes no

palco; e esperei que elas fossem julgadas pelos mesmos critérios. Que fique

claro que me refiro somente as cenas tendo atores humanos, e essas,
acredito ndo tém sido desenhadas de forma como merecem e podem ser

desenhadas. Nessas composigdes, os temas que entretém e desenvolvem a

mente serdo os de maior utilidade publica, e, por isso, deverdo ser

. . 2

qualificados entre os de mais alta classe.”

Antes de mais nada é preciso levar em conta que o drama como género
teatral estrito surge nessa primeira metade do século XVIII, ndo sendo dificil
verificar as aproximagdes entre o romance ¢ o drama, vinculados historica e
socialmente a ascensdo da burguesia e fundados numa exigéncia de realismo, do

desvelamento da verdade para o aprimoramento da sociedade. A énfase na acdo e

a variedade de personagens sao elementos evidentes comuns aos dois géneros.

2 HOGARTH, W., Artists on Art, p. 179.
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A nova arte hogarthiana que buscava enderecar-se tanto ao “ordinary
reader” quanto ao “reader of great penetration” ja definidos por Addison, pode
ser também compreendida nos termos propostos por Erich Auerbach em La cour
et la ville.”? O espectro de audiéncia que Hogarth aspira alcancar com suas séries
assemelha-se ao que Auerbach estabelece como /e public, cuja definicdo moderna
o autor localiza na Franca do século XVII, especialmente ligado a platéia das
pecas teatrais. Considerando, com Richard Sennett,”® que a discussdo tem
validade também para o caso inglés, vemos a possibilidade de compreender em
que termos Hogarth pensa seu publico. Se o teatro, através da sua platéia, tem
papel central na producdo das séries graficas, sendo o seu destino final; tera
igualmente importdncia na concepcdo dessas pecas graficas: a linguagem
explorada por Hogarth fora modelada a partir da dramaturgia e das convengdes
cé€nicas em voga.

O publico ¢ o tema de The Laughing Audience [Fig.10], de 1733. A gravura
foi anexada aos subscription tickets (assinaturas) para a gravura Southwark Fair,
do mesmo ano, ¢ também para a série 4 Rake’s Progress, que sairia em 1735.° A
estampa divide-se em trés se¢des que descrevem diferentes grupos de pessoas: os
nobres que ocupam os camarotes, a platéia que assiste a peca de pé e os musicos
da orquestra. Os elegantes, ao alto, representados com os sinais exteriores de
refinamento, mantém-se distantes do evento dramatico que se desenrola no palco,
mais interessados em suas investidas sedutoras nas “orange girls”. As vendedoras
de laranjas, os unicos personagens trabalhadores ai representados, foram
desenhadas com a linha serpentina, a “/ine of beauty”, que Hogarth define em sua
Analysis of Beauty. Agradaveis e arredondados, os rostos t€ém testa ampla e

narizes delicados, sdo exemplos da simplicidade, inocéncia e beleza moral

* AUERBACH, E., In COSTA LIMA, L., Teoria da Literatura em suas Fontes, v. 2, 707- 748. O
texto original ¢ de 1930.

8 SENNETT, R., O Declinio do Homem Piiblico e as Tiranias da Intimidade, pp- 30 ss.

% 0 expediente devia-se ao fato de Hogarth ter sido um dos primeiros artistas a dispensar os
servicos de uma casa editora, encarregando-se ele mesmo, através dessas assinaturas, de
comercializar suas produgdes. Em 1724, Hogarth gravou uma imagem ridicularizando a moda da
opera italiana entre politicos e nobres, lamentando — ao mesmo tempo — o declinio do teatro inglés
naquele momento. Essa foi a primeira gravura publicada e vendida diretamente por um artista sem
a interven¢do de um vendedor de gravuras, como era a praxe. O vendedor de estampas nao so6
mantinha parte substancial do lucros, bem como podia republicar a imagem quando desejasse. A
iniciativa de Hogarth foi revolucionaria e a resposta a essa ousadia veio rapida: os vendedores
tiveram que passar a comercializar as copias ndo autorizadas. Mas, a solugdo definitiva viria
somente em 1735, com a aprovacao do Engravers Copyright Act.
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almejada pelo artista. A audiéncia que ocupa o parterre, °® espago por tras do
pit,”’ parece aproveitar a performance de maneira espontanea e desprendida. No
que diz respeito a fisionomia, a gravura oferece uma rica amostra dos

“characters” que Hogarth buscava em suas imagens, em oposicao a caricatura.

W)
m:,;;'l

%‘d" sl

Fig. 10 — The Laughing Audience, 1733.

% Parte do pavimento central do teatro, situava-se atras da orquestra. Os ingressos para o parterre
eram os mais baratos e, dali, a platéia assistia os espetaculos de pé.
%70 fosso da orquestra.
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Os comentarios sobre a gravura feitos por John Ireland, o primeiro biografo
de Hogarth, certamente fornecem uma interpretagdo bastante proxima da que o

publico contemporaneo desta obra experimentou:

"Um cavalheiro, de fato, mostra-se afetadamente ndo afetado como um
homem do primeiro mundo. Pela sua expressao saturnina, e fronte contraida,
vemos que ele certamente ¢ um critico profundo, sabio demais para rir. Ele ¢
sem duvida um grande critico; porque, assim como o Pococurante® de
Voltaire, nada lhe da prazer; e, enquanto aqueles em volta abrem todas as
avenidas de suas mentes para a satisfacdo, e estdo desejosos de se divertir,
apesar de ndo saberem bem porqué, ele analisa o drama pelas leis de
Aristoteles, e descobrindo que essas leis sdo violadas, determina que o autor
deve ser vaiado, em vez de aplaudido. Isso ¢ ser um juiz excelente; € isso
que da ao juiz a gratificacdo exaltada que nunca pode ser alcangada pelo
iletrado, o poder supremo de alcancar defeitos, enquanto os outros sé
encontram belezas, e preservar uma rigida inflexibilidade muscular,
enquanto os flancos do rebanho vulgar sacodem de rir. Esses mortais felizes,
pensando com Platdo que ndo ¢ prova de um estdmago sadio o fato dele
enjoar a cada desconforto que se lhe apresente, mas dando livre acesso a sua
capacidade de rir, mostram o conjunto de feigdes mais hilariante que eu ja
tinha visto em qualquer gravura. Deve-se lamentar que o artista ndo tenha
nos dado alguma indicacdo para que pudéssemos saber qual era a peca que
tanto divertia sua audiéncia: eu conjeturaria que era ou uma comédia de
Shakespeare, ou uma tragédia moderna. A comédia sentimental ndo estava
na moda na época. Os trés musicos serenos na orquestra, totalmente
envolvidos por minimas e colcheias, sdo um contraste admirdvel a
companhia no fosso."®’

E preciso, no entanto, ndo perder de vista que esta ¢ uma interpretagio algo
humorada de um tépico extremamente discutido naquele momento por artistas e
literatos. Integrados numa nova experiéncia de sociabilidade, esses homens tém a
dupla preocupacao com o julgamento do publico — amparado no moderno critério
do gosto — e com a educagdo desse publico.

O relevo da platéia teatral € o ponto de partida da andlise proposta por Erich
Auerbach em La cour et la ville. Procurando saber como cour e ville vieram a
formar uma unidade cultural, designada a partir da segunda metade do século
XVII pelo termo public, Auerbach remonta aos conflitos intelectuais dos
primeiros anos do reinado de Luis XIV na Franga, tomando Moli¢re como figura

emblematica. O autor de Preciosas Ridiculas e Escola de Mulheres, segundo

% Personagem de Cdndido, a obra de Voltaire. O nobre veneziano tem uma vida ideal, cercado de
luxo e facilidades, mas vive entediado.
% TRUSLER, J., The Works of William Hogarth.
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Auerbach, tinha posi¢ao privilegiada, sendo estimado igualmente por rei e corte e
pela platéia. Composto pelo parterre e pela “boa corte”, o public, para Molicre
opunha-se ao pedantismo e & afetagio dos marquis.”’ Segundo Moliére, essa ¢é a
platéia que “julga do modo certo, que ¢ o de se deixar cativar, de fugir da
oposicdo cega, da aprovacio afetada ou da delicadeza exagerada™.”’

Para Auerbach, observando-se a transformagdo sofrida no parterre ¢
possivel compreender o que vira a ser a cour, ou seja, o primeiro dos elementos
do par cour-ville que compde o publico. No ensaio, compreende-se a gradual
transformagdo do parterre, a parte mais barata do teatro, que aos poucos vai
deixando de ser ocupada por uma audiéncia turbulenta, formada por “lacaios,
soldados, pajens, jovens clercs e ndo qualificados”. Uma platéia ruidosa que
precisava ser educada. Muitas medidas foram tomadas com esse fim e, por decreto
real, a partir de 1674, foi possivel banir a desordem e permitir que o teatro fosse
freqiientado por uma audiéncia burguesa.

A composicdo da cour ndo ¢, vimos, em absoluto o peuple, mas uma
burguesia formada pelos “marchands de la Rue Saint-Denis”, a camada de
comerciantes que vivia da comercializagdo de artigos de luxo que atendiam a
corte e que freqlientava o parterre, em funcao dos ingressos baratos e da boa
visibilidade do palco. Uma “classe sem autoconsciéncia”, escreveu o autor — que
na primeira oportunidade compraria um titulo aristocratico e algaria sua posi¢ao
entre os honnétes hommes.

Os termos de Auerbach sdo referidos também por Habermas que, entretanto,
nota que “na Inglaterra, jamais a corte teria podido dominar a cidade assim como
na Franga do Rei Sol.” A <cidade de Londres era independente
administrativamente, ficando sob a tutela de prefeitos eleitos, e possuia, além do
mais, uma milicia propria, sendo “menos vulneravel a jurisdicdo da Corte e do
Parlamento do que qualquer cidade do pais.”’> O autor comenta que, por volta de
1700, a composi¢do demografica e socioldgica da cidade era extensa e poderia ser

considerada quase democratica.”

" Os marquis, como Moliére os fixou em suas pegas, eram os nobres pedantes, “preciosos”,
incapazes de efetuar um julgamento critico em termos de bom senso e naturalidade.

' Moliére, apud Auerbach, in COSTA LIMA, L., Teoria da Literatura em suas Fontes, v. 2, p.
719.

> HABERMAS, J., Mudanca estrutural na esfera piiblica, p. 47.

" HABERMAS, J. Mudan¢a estrutural na esfera publica, p. 299, n7.
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Entretanto — escreve Habermas — depois da Grande Revolucdo, pode ser
observada uma mudanca na relacdo entre court e town semelhante, numa geracao

posterior, a da relagdo entre cour et ville. A corte se afasta e a cidade predomina:

“...novas instituigdes, em toda sua diversidade, assumem na Inglaterra e na
Franca, funcdes sociais semelhantes: os cafés em seu periodo aureo, de 1680
a 1730, os saldes no periodo entre Regéncia e Revolucdo. Tanto cd quanto
la, sdo centros de uma critica inicialmente literaria e, depois, também
politica, na qual comega a se efetivar uma espécie de paridade entre os
homens da sociedade aristocratica e da intelectualidade burguesa.””
Habermas observa que o publico se estabelecera como um grupo fixo de
interlocutores, que tém acesso a discussdes cultas (as quais o autor trata como
mercadorias, o que ndo esta em foco aqui). Tal grupo ndo € o grande publico, mas
deseja ser seu porta-voz e educador. Quer, nos termos habermasianos, configurar-
se numa “nova representacdo burguesa”.
Retomando a gravura de Hogarth, vemos que, naquele inicio da década de

1730, sob o governo de George II, o teatro popular continuava praticamente

desaparecido:

“Na época de Carlos II, s6 se mantinha um Unico teatro, sob o patronato da

Corte e mesmo ai nao era voltado para o burgués, mas para a sociedade. S6

na fase pos-revoluciondria, com a passagem das comédias de Dryden para

os dramas de Congreves, os teatros se abrem para um publico.””

Hé uma luta em torno do julgamento feito por leigos, o publico se torna uma
instancia critica, o gosto ¢ o que orienta o sucesso ou fracasso das obras de arte. O
debate cultivado ¢ um modo de se apropriar desse julgamento leigo, e vai indicar
o surgimento de uma fun¢ao que ¢ a do critico profissional, que substitui aqueles
integrantes dos pequenos circulos de entendidos amparados em privilégios sociais.
Diderot ¢ um exemplo disso, 0 que na época se chamou um arbitro das artes, que

(13

. assume uma tarefa dialética peculiar: ele se entende ao mesmo tempo
como mandatario do publico e como seu pedagogo... Os arbitros da arte ....
podem conceber-se como porta-vozes do publico, pois ndo reconhecem

™ Mas, diferentemente da aristocracia francesa, esvaziada em seu poder politico, mantendo-se
gragas ao favor do rei, a nobreza inglesa esta de posse de sua funcdo social, ela “representa landed
e moneyed interests (interesses fundidrios e financeiros).” Ibid., pp. 47-48.

7 Ibid., p. 55.
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nenhuma outra autoridade se nao a do argumento e se sentem solidarios com
. 6

todos aqueles que se deixam convencer por argumentos.”’

Habermas, a partir da figura chave desse arbitro, vai entdo abordar os

hebdomadarios moralistas,

“Com Tatler, o Spectator, o Guardian, o publico se olha no espelho; ele
ainda ndo se entende mediante o desvio de uma reflexdo sobre obras de
filosofia e literatura, de arte e ciéncia, mas entrando ele mesmo como objeto
na literatura. Addison v€ a si mesmo como censor of manners and morals.

O publico que 18 e comenta tudo isso tem ai a si mesmo como tema.””’

Ja a opinido publica na Franga ¢ uma opinido sustentada tanto pela tradi¢ao
quanto pelo bom senso. Até certo ponto, hd uma distingdo entre opinion e critique.
Para pensar numa producdo como a de Hogarth ¢ interessante considerar, ainda, o
argumento de Habermas acerca de Rousseau, referindo-se ao Contrato Social. A
vontade comum tem sempre razao, no entanto o juizo que orienta essa vontade
nem sempre ¢ muito claro, sendo necessario “colocar-lhe as coisas ante os olhos

como elas sdo, ou, as vezes, como elas devem aparecer ante ela.” Entretanto,

pergunta-se Habermas,

“... por que Rousseau ndo chama a soberana opinido popular simplesmente
de opinion, porque ele a identifica com opinion publique? A explicacao ¢
simples. Uma democracia direta exige a presenga real do soberano. A
volonté générale como corpus mysticum esta ligada ao corpus physicum do
povo unanime reunido. A idéia do plebiscito permanente ¢ concebida por
Rousseau no quadro da poélis grega: 14, o povo estava de algum modo
reunido ininterruptamente na praga; assim também, aos olhos de Rousseau,
a place publique se torna fundamento da constituicdo. Desta é que a opinion
publique recebe seu atributo; portanto, dos cidaddos reunidos para
aclamacio e ndo da argumentacdo publica de um publique eclairé."”

Pode-se dizer que Hogarth ocuparia o lugar intermediario entre aclamagao e
argumentacao publica. De qualquer modo, a idéia ¢ que o publico, ja em sua
acep¢do moderna de platéia — tema e critico — constitui o tribunal diante do qual as
verdades se desvelam e recebem seu veredito.

Voltemos entdo a incorporacdo da linguagem cénica a arte pictorica:

Hogarth as toma como representacdes similares e espera que suas telas ou

" HABERMAS, J., Mudanga estrutural na esfera piiblica, p. 57.
7 Ibid, p. 59.
" Ibid., pp. 121-122.
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gravuras sejam julgadas pelos mesmos critérios que o teatro. Naturalmente, o que
se deseja saber € quais sdo esses critérios, que ja ndo valorizam os grandes temas e
os géneros maiores, de acordo com as normas pretensamente aristotélicas. Trata-
se, em vez, de verificar a fungdo de uma tal arte e, uma vez que se admite, com
Hogarth, que a composi¢do pictorica passa a ser feita em consonancia com o que
se efetua no palco, temos, em primeiro lugar, evidenciada a relacdo entre
caricatura e literatura (drama) e, em segundo lugar, a submissdo desta tltima as
intengdes da primeira.

Portanto ndo se esta falando de assimilar a caricatura, nem sequer a técnica
desta — a busca da semelhanca na diferenga — mas um aspecto em especial, que
nem diz tanto respeito a forma como a caricatura se materializa, mas a sua fung¢ao.
Explicita-se: tecnicamente, caricatura ¢ uma aplicacdo do exagero e da distor¢do
ao retrato de um personagem real, visando manter o maximo de semelhanga numa
representacao pautada pela diferenca. Tal ¢ a definicao original do termo ainda
relativamente recente. Mas o que se busca ao aplicar essa técnica ¢ algo mais do
que o exercicio de estilo. E, por um lado, a fun¢io pedagédgica e moral de
desmascaramento e desvelamento de uma verdade encoberta pela aparéncia e, por
outro lado, a operacao de observar a realidade e interpreta-la sob a clave moral de
um julgamento justo (ou seja, sem a vilania burlesca) e voltado para o
aperfeicoamento e a instru¢ao do publico. Nao ¢ portanto somente na forma — nas
convengdes, composicao e tipo — que a produgdo de Hogarth inclui o teatro, mas
na funcdo que entdo se lhe atribui. Algo muito semelhante ao que fara Diderot, em
sua defini¢cdo de caricatura.

A percep¢ao de que as pranchas seriam tdo mais eloqiientes e instrutivas se
pudessem traduzir a experiéncia vivida do palco, “dos atores em uma pega”,
incorporando temas e personagens comuns, nutrindo-se de uma realidade
cotidiana, ensaia um passo decisivo para a vinculac¢do entre caricatura (a técnica),
0 drama e o romance modernos. Com a experiéncia de Hogarth, abria-se o
caminho para que a caricatura viesse a se definir como a ferramenta da comédia
de costumes, e finalmente chegasse a ser uma espécie de sinonimo desta. Mas a
incorporacdo da técnica do exagero e da distor¢do ao universo literario efetua-se,
entretanto, sob a observancia estrita de certos limites estéticos e morais. As séries
criadas por Hogarth entram nas histdrias da caricatura ndo pela adesdo do artista a

nova arte. A relacdo efetua-se antes pela admissdo comum do lugar da comédia
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entre as manifestacdes mais sublimes, pelo modo como suas pranchas
identificam-se com a aptiddo natural da caricatura para revelar a verdade, como ja

se aprendera nas defini¢cdes de Carracci e Baldinucci.

3.6 A satira grafica entre a corregao do presente e a felicidade futura

O problema da caricatura atinge o centro da proposicao realista e naturalista
da arte hogarthiana, a qual efetuava-se na clave da satira e, por essa razao, possuia
a motivagdo especifica dessa tradi¢do: apontar e corrigir os vicios € a insensatez
dos homens. Sendo a arte da deformacdo e do exagero, a caricatura ndo poderia
associar-se ao propo6sito moralista de mostrar as coisas “como realmente sdo”. A
opc¢do de Fielding pela historia e ndo pelo romance sentimental, de acordo com
essa visao, era a chave para a rejeicao do escritor ao nao-natural e ao monstruoso.
Tais categorias pertencem ao ambito da fabula e da fantasia, da qual Fielding
desejou terminantemente afastar-se, com um programa que defendia a
verossimilhanga e a coeréncia dos desfechos em seus enredos. Vemos de forma
homologa as seqiiéncias de Hogarth: seus progressos podem ser vistos a partir de
um mesmo esquema de apogeu e decadéncia do modelo iluminista. A punigdo
final vivida pelo personagem hogarthiano naturalmente ndo ¢ mais aquela
condenagdo justificada por uma légica providencial. Estamos diante de outra
causagdo, secularizada, ¢ que, no campo da ficcdo realista, traduz-se pelo
investimento na probabilidade da trama e de seu desenlace. Como Fielding, que
rejeitava os finais felizes e improvaveis para seus personagens, Hogarth também
os descartava, por inverossimeis. Assim, a inocente Hackabout de The Harlot’s
Progress chega a cidade, onde se corrompe pela nefasta influéncia de Mother
Needham, entregando-se a prostituigdo que a conduz, conseqlientemente, a
decadéncia e queda finais.

Segundo Carl Becker, os philosophes” julgavam o passado como um

periodo de ignorancia e infelicidade, do qual a humanidade conseguiu emergir

113

™ Por filésofos seguimos aqui o comentario do autor: “... os fildsofos ndo eram profissionais,
sentados numa torre de marfim para fins unicos de contemplacdo, mas cruzados cuja missio era
resgatar os lugares sagrados da religido da humanidade, tirando-os da filosofia cristd e das coisas
infames que a apoiavam.” BECKER, C., The Uses of Posterity. In The Heavenly City of the
Eighteenth-Century Philosophers, p. 122.
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num presente claramente superior. As memorias desse passado e a percepcao do
presente, afirma ele, predispuseram o homem do iluminismo a olhar o futuro
como uma “terra prometida, um tipo de utopia”.*® Para libertar a humanidade das
falsas doutrinas, os philosophes viram-se diante da missdo de apresentar uma nova
versao do drama da vida humana, empregando “taticas que os tedlogos cristaos
vinham, eles mesmos, empregando hd muito tempo.” Como desfecho desse
drama, ndo era possivel contudo oferecer a salvacdo no outro mundo, uma
resposta dogmadtica e obscura, descartada pelo iluminismo. Do mesmo modo,
rejeitavam a versdo classica de que o presente do homem era um cendrio de
degeneracao inescapavel e destinado a eterna repeti¢ao de ciclos de recuperagao e
decadéncia. Esse destino implacdvel também ndo tinha lugar no entendimento
racional do mundo: entre a queda do homem, como resultado da desobediéncia a
Deus, e a versdo de que “nada de novo poderia haver sob o sol”, o philosophe
contrapds — ainda de acordo com Becker — um modelo que substituia o
pessimismo pela esperanca: “Os philosophes do século XVIII poderiam entdo
reescrever a historia do primeiro estado humano, relegando o Jardim do Eden ao
limbo dos mitos; eles poderiam encontrar uma nova revelagdo no livro da
natureza. "'

Nem o Paraiso nem a Idade do Ouro imaginada pelos gregos, a alternativa

era a religido da humanidade:

“O novo paraiso deveria situar-se em algum lugar nos confins da vida
terrena, j4 que era um artigo de fé filosofica que o fim da vida fosse a
propria vida, a perfeita vida temporal do homem, e no futuro, ja que a vida
temporal ainda ndo tinha sido tornada perfeita. [...] O amor a Deus foi
substituido pelo amor a humanidade; a expiacdo de outrem, pelo
aperfeicoamento do homem por seus proprios meios, € a esperanga na
imortalidade em outro mundo pela esperanca de viver na memoria das
geragdes futuras.”®

A salvacdo da humanidade deveria ser entdo obtida pelo proprio homem,
pelo esforco cumulativo e sucessivo das diferentes geragdes. A posteridade ganha

sua aplicagdo maior, a de complementar aquilo que fora iniciado no passado e no

presente. Assim, abragando a idéia moderna de progresso, o homem das Luzes

% Cf. BECKER, C., op. cit, pp.119 — 168.
¥ Ibid., pp. 128-129.
% 1bid., p. 130.
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via-se superando a ignorancia e a supersti¢do, integrando um Estado regido por
principios e leis racionais, em que a civilidade derrotara a barbarie. Essa
perspectiva otimista contudo ndo o resguardava do descontentamento com o
presente, no qual a sociedade mostrava-se corrompida, marcada pela hipocrisia € o
egoismo.

Nesse ambito, estava clara a necessidade de uma agdo pratica do
conhecimento sobre a sociedade, uma vez que o homem era produto de seu meio,
um resultado da natureza e das institui¢des sob as quais vivia. O progresso € a
perfectibilidade projetados no futuro associavam-se intimamente ao interesse
devotado a historia. Sob tal motivacdo podemos retomar a idéia da sondagem
psicoldgica da mente humana, conforme a estabelecera Locke. Na valorizagdo da
multiplicidade da experiéncia sensivel fundava-se o0 modelo do moralismo satirico
praticado por Fielding e Hogarth. Seu interesse historico tinha como meta avaliar
a variedade de manifestacoes da vida social a luz da verdade. A correcao dos
costumes, fazendo-se pela dentncia satirica, referia-se a uma visdo da propria
histéria ndo como algo acabado, mas como uma for¢ca agindo em todos os
sentidos.*> A revelagdo da corrupcio e da hipocrisia que caracterizavam os
homens publicos, ¢ da afetacdo da sociedade como um todo, fazia-se com a
mesma finalidade com que era pensada a questdo histérica: a de estabelecer
condicdes para apreender o sentido do devir da histéria. A sétira reformulava-se a
partir da propria matéria de que se servia — o presente por corrigir ndo mais estava
referido a um modelo antigo, imutavel e condenado a repetigdo; ao presente
também ndo mais estava interditado o acesso a verdade por seus proprios meios,
uma verdade humana, ndo mais religiosa.

Por isso acreditamos que é possivel alicercar as produgdes de Hogarth e
Fielding no mesmo movimento de “conquista e fundamentacdo do mundo da
historia” — para o qual era “preciso convocar todas as forcas intelectuais do
século”.® E & sob essa visdo que assimilamos os modern moral subjects ou o
romance, de acordo, também, com a observacdo de Watt, de que Fielding
aproximara-se do €pico como modelo em Joseph Andrews, mas que o descartaria
eventualmente por considera-lo inadequado ao principio de verossimilhanca que

professava. O maravilhoso, presente em Homero — que obviamente ¢ evocado na

% Cf. CASSIRER, E. A conquista do mundo histérico. Filosofia de la Ilustracion.
84 11.:
Ibid.
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sua retomada do épico — so ¢ desculpavel na [lliada ou na Odisséia, porque estes
foram “escritos por pagdos para os quais as fabulas poéticas eram artigos de f&”.*°
Fielding teria preferido que Homero tivesse obedecido a Horacio, e usado um
minimo de elementos sobrenaturais. Tais recursos s6 ganhavam alguma
plausibilidade entre os escritores ¢épicos e historiadores antigos porque
destinavam-se ao registro de transagdes publicas ja conhecidas. Fielding, em seu
Tom Jones, escreve que os romancistas, ao contrario, lidavam com “personagens
privados... sem notoriedade publica, nem testemunho que nos ajude, nem registros
para fundamentar ou corroborar o que apresentamos.” E conclui: “Convém [ao
romancista] manter-se nos limites ndo s6 da possibilidade, mas também da
probabilidade.”86 Assim, na formulagdo de Fielding, o moderno romance, realista,
supre-se do tempo presente e deve apresentar uma mistura de verdade e ficgdo “de
forma a unir o crivel ao surpreendente”. A verossimilhanca ocupa entdo toda a
atencdo do artista na interpretagao do seu mundo. Reencontramos Addison, para
quem o prazer obtido pelo novo derivava da surpresa por ele ocasionada: como
anota Watt, Addison escrevera no Spectator que, ao ler Homero, era dificil ndo
sentir que “lia-se a Historia de outra espécie.””’

Ja viramos a respeito da insercdo da caricatura no debate mais estendido
sobre o surgimento do romance, que o principio do decoro mantivera-se como
fitness, sob o novo espectro de temas apresentados por Hogarth e Fielding.
Avaliamos ainda, a partir dos comentarios de lan Watt, a prevaléncia do realismo
e da historia como modelo do novo género — o que vale tanto para as moral scenes
como para a nova prosa. A questdo remete a discussdo sobre o privilégio da
imitatio herdada da teorizagdo classica, como indica Costa Lima.*® De acordo com
0 autor, a imitatio, na teoria classica, afastara-se do entendimento aristotélico e,
agora, “implicava o privilégio absoluto da semelhanca, terminologicamente
representada pela categoria de verossimilhanga [...] por isso, o verossimil
governava a inventio, sendo o primeiro ponto essencial a ser respeitado pelo
orador e pelo poeta.”” Mais adiante, o0 mesmo autor recupera o tratado de

Thomas Wilson, de 1560 — The Art of Rhetorique, na qual procura ressaltar a

8 Apud WATT, L., 4 ascensdo do romance, p. 219

% Apud ibid., p. 219.

7 Ibid., p. 214.

% COSTA LIMA, L., O controle do imagindrio: razio e imaginacdo nos tempos modernos. Cf.
“O compromisso com a razao”, pp. 24- 45.

¥ COSTA LIMA, L., O controle do imagindrio: razdo e imaginagdo nos tempos modernos, p. 36.
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“permeabilidade da inventio quanto ao verossimil”. O trecho permite que se
destaque novamente a questdo da probabilidade, a partir da categoria de invencao:
“A descoberta da matéria apta, também chamada Inven¢do, ¢ uma busca de coisas
verdadeiras ou de coisas provaveis (things likely), que pode apresentar
racionalmente uma matéria e fazé-la mostrar-se provavel.””’

O ponto importa, uma vez que desejamos demonstrar que Hogarth e
Fielding flexibilizaram o decoro pela proposta de um novo horizonte para a
inventio, contida, entretanto, pela continuidade quanto a verossimilhanga. A nogao
de realidade aqui ndo so reforca a hierarquia tradicional que tomava a historia
ainda como a modalidade da verdade, bem como coloca em evidéncia a categoria
da probabilidade. Vista sob a perspectiva do porvir, que procurou-se enfatizar na
referéncia a Becker, tal probabilidade — otimista — ndo ¢ a da repeti¢ao classica ou
da salvacdo metafisica, mas caracteristica de um drama que culmina e se resolve
na efetiva felicidade humana. A fic¢do satirica coloca-se nesse horizonte, nao
sendo ai admitida (ainda) a possibilidade do fracasso de um tal projeto de
progresso da civilizagdo. Mas como as imagens em geral tdo cruéis ou sombrias

de Hogarth cumprem o programa otimista aqui descrito?

3.6.1 “Fraude contra fraude”. Empatia e humor em Hogarth

A observagdo das imagens hogarthianas pode parecer incompativel com
uma analise que procurou enfatizar certo otimismo como parte do projeto do
artista. Na interpretagdo de Paulson, a tradi¢do do romance fundada por Fielding,
a qual ligava-se a experiéncia visual hogarthiana, baseava-se em pressupostos
heterodoxos que, por sua vez, deram lugar a uma estética também heterodoxa,
para usar a expressdo do especialista. E nesse ambito que o autor situa o emprego
das nogodes descritas por Joseph Addison — New, Strange, Uncommon — na obra do
pintor inglés: o novel,”' como designa justamente a adesio de Hogarth ao
pensamento addisoniano, traduzia-se na possibilidade de focalizar objetos de

beleza na vida contemporanea e cotidiana: “Esse sentido do romance (Novel)

% Ibid., traducio do autor, p. 38.
°! Lembramos que Paulson diferencia novel (em mintscula) de Novel, o romance.
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antecipa o Belo e o Grandioso na literatura e na arte de vanguarda do periodo (em
oposicao, talvez, a teoria).”92

A estética do Novel e do Strange, resultante dos principios estabelecidos por
Addison, traduziu-se entdo em novas praticas representacionais, mais do que
propriamente estéticas: os modern moral subjects ou comic history-painting ou
ainda o comic epic in prose. De acordo com Paulson, Hogarth teria chamado Belo
a dimensao estética de trabalhos que, de fato, operavam sob os termos do Novo
addisoniano. Essa tradi¢do estética, ainda conforme o teodrico inglés, pode ser
reconhecida na reacdo contraria de Hogarth a educagdo artistica tradicional. Os
pintores intencionalmente nao-académicos eram chamados de modernos e
ingleses nativos. Nesse ponto, Paulson estabelece uma diferenca entre tradigao e
canone particularmente interessante. Para ele, a tradicdo diz respeito a uma
filiacdo consciente do artista a uma certa proposta estética, ¢ uma escolha. O
canone, por sua vez, € estabelecido pelo connoisseurs, pelo publico consumidor, e
por todos os que desejavam institucionalizar a arte inglesa e eleva-la ao nivel
internacional, como o fez Reynolds a frente da Royal Academy.

Se aceitamos a possibilidade de uma oposi¢ao canone-tradi¢ao nos termos
descritos acima, podemos entender o alcance concreto das escolhas feitas por
Hogarth — as quais Paulson formalizou como uma contra-tradig¢do. O desafio
contra a estética vigente tinha sua contrapartida no confronto deista com a
autoridade do clero — um dos temas freqiientes em Hogarth, e que se constituiria
num tépos de toda a caricatura. As imagens hogarthianas, com seu apelo popular,
sua inovadora exploracdo da fisionomia e humor impiedoso eram o exato oposto
de toda a imagem idealizada, embora isso ndo tenha significado em nenhum
momento falta de técnica artistica ou descuido na realiza¢io.”

Na base da argumentagdo que vimos seguindo, estd a convic¢cdo de que o
livre-pensar — de que o deismo seria uma forma — entendia a estética como uma
expressao empirica de contestacdo da religido. A apreciagdo da beleza era o credo
daqueles modernos, e, em nome da moral e da verdade, sua arte procurou
combater a supersticdo e a corrupcao, sendo portanto, simultaneamente ética e

critica. “A moralidade invocou um comportamento que ndo era mais aquele

2 PAULSON,R., The Beautiful, Novel and Strange. Aesthetics and Heterodoxy, p. xii.
% Alias, os tragos distintivos dos cavalheiros, amadores da caricatura que tanto exasperaram
Hogarth.
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prescrito por uma casta religiosa, a verdade invocou a Historia”,”* observa

Paulson.

Novamente, ¢ o modelo historico que orienta a criagdo pictdrica e ficcional.
Sua centralidade ndo entra em questdo, mesmo pelos que se enfileiravam junto
aos modernos. Aceitando-se esse encaminhamento, a postura deista de Hogarth
operava um deslocamento importante: o conhecimento do homem comum passava
a ser tomado como o critério para o entendimento da fé. Nao se tratava, aqui, de
opor a razdo humana a autoridade do clero e das escrituras reveladas, mas de
colocar o homem comum como um intérprete autorizado. O leigo que era também
excluido dos “mistérios da lei, da medicina, do ensino e da politica” era, assim,
tomado como a “medida real da inteligibilidade”.””

Lei, medicina, ensino e politica: esses eram, em sintese, os elementos que
formavam a tdpica inaugurada pela satira grafica de Hogarth — e, pode-se dizer,
um repertorio que se manteve valido para a maior parte da produgdo caricatural
subseqiiente. E nessa chave que compreendemos o humor hogarthiano, que, um
século depois, Baudelaire classificaria como ‘“adstringente”. Ndo o vemos,
portanto, como uma representagdo do pessimismo em relacdo ao projeto da
humanidade, mas como uma inclusdo transgressiva de personagens e situacoes
reais na cena pictorica. A idéia de que a razao pertence ao senso comum, a propria
sensibilidade com que Hogarth soube falar para e falar do publico contemporaneo,
indica mais uma vez sua posicao afirmativa no mundo: o combate a todas as
formas de autoridade institucionalizadas, fossem estéticas, fossem éticas.

Na sua Analysis of Beauty, Hogarth afirmava que a verdadeira teoria da
beleza, bem como a verdadeira religido, deveria basear-se no razoavel, no sensato.
A erudi¢do excessiva, a pompa e as regras dogmaticas da arte sdo vistas como
verdadeiros obstaculos para uma sincera apreciacao da experiéncia estética. Ele
defende que o artista e o publico devem aprender a ver com seus proprios olhos,
livres dos preconceitos de uma norma imposta.”® No entanto, como colocar em
pratica essas convic¢des sem arriscar-se?

Tratava-se obviamente de evitar a censura e a prisdo. Se nos textos sagrados

a alegoria tornava ainda mais inacessivel ao leigo o contetido das Escrituras,

* PAULSON, R., The Beautiful, Novel and Strange. Aesthetics and Heterodoxy, p. 6.
% Ibid., p. 7.
% HOGARTH,W., The Analysis of Beauty, versdo eletronica.
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permitindo que os padres pudessem iludir e atemorizar os fiéis, por que nado
combater com a mesma arma? A idéia, como assinala Paulson, era a de usar
“fraude contra fraude”.”’ Essa estratégia respaldava-se na diferenciagio
estabelecida por Addison entre o leitor comum da alegoria e o leitor de greater
penetration: as pecas graficas hogarthianas e as satiras literarias de Fielding
podiam percorrer assim, com relativa segurancga, um territorio que ia do humor
popular a mais refinada ironia.

Assim, por exemplo em um casamento feito por interesse e ndo por amor,
como em Marriage a la Mode [Fig.11a, 11b, 11¢], no qual cada conjuge engana o
outro numa seqiiéncia de traigdes, a audi€éncia comum nao precisava de outra
coisa sendo a sua experiéncia cotidiana para antecipar o desfecho tragico do
enlace. O moralismo das cenas era familiar também ao nobre libertino e ao mais
severo freqiientador da Igreja. A intensidade com que essas cenas eram
interpretadas como crime e castigo, no entanto, podia ser relativa. Para o homem
do povo, aquilo era verdadeiramente engracado, o nobre falido que casa o filho
com uma jovem rica talvez risse um pouco menos e, finalmente, o devoto
fervoroso ndo hesitaria em interpretar ali os sinais da condenagdo divina. Como
afirma Paulson, “a realizagdo incomparavel de Hogarth, o inventor de imagens
gréaficas populares, foi estender de forma sem precedentes a ... audiéncia geral, e
isso ndo teria sido possivel sem uma base substancial, partilhada pela ortodoxia
latitudinaria,”® a dissensio deista e o anticlericalismo, para ndo falar do

nacionalismo.””’

’” PAULSON, R., The Beautiful, Novel and Strange. Aesthetics and Heterodoxy, p. 9.

% Aqueles que se colocam a favor da liberdade de pensamento e comportamento, especialmente no
que diz respeito a religido.

% PAULSON, R., op. cit., p. 11.
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Fig. 11a — Marriage a la Mode, prancha 1, 1743.
O contrato

Fig. 11b — Marriage a la Mode, prancha 3, 1743.
Cena com o charlatéo.
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Fig. 11¢c — Marriage a la Mode, prancha 6, 1743.
Morte da condessa.

Outro aspecto importante, que reforcava a postura moral e estética de
Hogarth e tornava ainda mais impactantes as suas escolhas tematicas, foi o
destaque da expressdo fisionomica. Através desta, ele procurou firmar um pacto
com o publico, um lago construido sobre uma empatia imaginativa, especialmente
sentida na variedade de rostos. Esse aspecto nao € muito destacado quando se trata
dos modern moral subjects, embora o proprio artista tenha se dedicado tanto a
questdo na defesa de seus characters em oposicdo a caricatura. A énfase na
empatia deve ser, entdo, considerada na interpretagdo da obra de Hogarth, algo
além do aspecto corretivo, punitivo, eminentemente satirico. A humanizagao
diferencia a interpretacdo mais severa, apenas como testemunho de uma visdo
puritana. O ponto de vista documental sufocaria uma outra leitura possivel: a da
generosidade em, ao menos, dar rostos a esses personagens marginalizados.

Isso conduz a uma ultima observacado, alias bastante simples. Nao se pode
perder de vista que a motivacdo principal dessas séries era a de fazer rir. A
inclusdo, ainda que satirica, do elemento contemporaneo, humanizado sob a
bandeira do character, ainda ndo podia admitir a ambigiiidade explosiva da
caricatura, mas ja nao podia mais rejeitar as contradigdes da propria natureza
humana como uma fonte prazerosa da criacdo ficcional e artistica. Assim, o

reconhecimento do que estamos chamando de agdo afirmativa do artista previne
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contra uma interpretagdo excessivamente moralista da obra e que tenderia a
reduzir o humor do artista a sua parcela mais sombria.

Em Le mot civilization, Jean Starobinski'” escreve que o termo, a partir de
sua incorpora¢do nao mais restrita ao ambito juridico, ganha aos poucos outra
significacdo, vindo a designar um processo no qual passard a manter estreitos
lacos com a acep¢do moderna de progresso. Numa observagao que aproxima-se da
idéia de Becker, anota: “Comeca-se a intuir que em um certo futuro a civilizagao

95101

poderé tornar-se um substituto leigo da religido, uma parusia da razdo.” = Nesse

futuro, terd especial papel a dupla formada por polir e policé,'”> num
encaminhamento que, de acordo com os argumentos deste autor, fala da
sacralizagdo da palavra civilizagdo, com todos os conceitos que dinamicamente
vao se juntando a ela. Porém, o autor observa, como Becker, a instabilidade dessa
crenga na razao redentora, que retornaria para salva¢ao da sociedade. Um termo
sobrecarregado de sagrado acaba por demonizar seu antonimo: a barbarie. No
desdobramento dessa andlise, Starobinski verifica a apropriacdo inversa da
palavra civilizagdo no momento que sucede a Revolucdo Francesa, algo que ird
interessar mais adiante, ao considerarmos a reflexao sobre caricatura empreendida
por Baudelaire, o qual, ndo por acaso, como nota Starobinski, sera um dos
maiores criticos dos “males da civilizagdo”, essa “grande barbarie iluminada a
g4s”, como escreve no ensaio que dedica a Edgar Alan Poe.'®

Por ora, importa reter essa idéia de partsia apontada em Starobinski, ou de
felicidade terrena futura, na acepcdo de Becker, procurando, através dessas,
avaliar porque a caricatura poderia ter sido considerada uma tal ameaga por um
Hogarth, evidentemente cético em relacdo a sociedade, e ndo uma aliada na

missdo de corrigir a sociedade e revelar-lhe a verdade.

1% STAROBINSKI J., Le mot civilisation. Le reméde dans le mal. Critique et légitimation de
lartifice a I’dge des Lumiéres.

" bid., p. 14.

192 «polir, ¢’est civilizer les individus, leur maniéres, leur langage. Le sens propre aussi bien que le
sens figuré peuvent conduire jusqu’a 1’idée d’ordre collectif, de lois, d’instituitions assurant la
douceur du commerce humain. Le relais est pris par le verbe policer, qui interesse les individus
rassemblés, les nations...” Ibid., p. 29.

19 Apud STAROBINSKI, J., Le mot civilisation. Le reméde dans le mal. Critique et légitimation
de l'artifice a I’dge des Lumieres, p. 46.
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3.7 Fisionomia e caricatura. O character instabilizado.

Em Hogarth, o presenga do aspecto sombrio ndo exclui o aspecto afirmativo
de sua visao de mundo, fazendo com que sua percepg¢do critica da sociedade se
construisse em imagens provocadoras e, muitas vezes, ambiguas. A confluéncia
ndo desejada entre fisionomia e caricatura em sua obra estd no centro dessa
possivel instabilidade. Como vimos acerca de Characters and Caricatura, a
proposicdo hogarthiana ainda mantinha vivo o horizonte especulativo
neoplatonico,'” colocando-se diante da tarefa de investigar a aparéncia para
melhor alcangar a representacdo de uma verdade interior. No entanto, a tarefa
agora ndo ¢ mais a de “restituir as coisas a perfeicio e a beleza que elas

105
perderam”

e que havia sido nelas colocada por Deus. A recondu¢do das
imperfeicdes da matéria, da deformidade, ndo mais se refere a uma aceitacdo da
origem divina das coisas, mesmo as negativas, as mais feias. Tratava-se, para
Hogarth, de efetuar seu desvelamento, de modo a acercar-se de sua verdade
encoberta e, assim — pelo esclarecimento — realizar a correcao da sociedade.

Uma breve avaliagdo de como a ciéncia fisiondmica comparece no caso
especifico de Hogarth ajudara a verificar a singularidade da contribui¢do do artista
a evolucdo da caricatura. A interpretacdo proposta pelo tedrico da literatura

Davide Stimilli em The Face of Immortality'®

¢ oportuna aqui € tomamos a
liberdade de detalha-la um pouco. O autor fala da prosopagnosia, a “cegueira em
relagdo ao rosto que parece tomar a cultura ocidental”. O termo resulta da
composicao entre dois radicais gregos: prosopon ou pessoa, personagem, rosto ou
face; e agnosia, que designa a forma de amnésia perceptiva que consiste na

incapacidade de reconhecer os objetos ou os simbolos usuais, e, ainda, ignorancia,

1% Kris ¢ Gombrich apontam essa mesma matriz, a que chamam “estética neoplatonica”, para o
surgimento da caricatura artistica no atelié dos Carracci. Por outro lado, a propria ciéncia
fisiogndmica tem em Giovanni Paolo Lomazzo um predecessor no século XVI. No Tratatto
dell’arte della Pittura, ele apresenta problemas ligados a representacdo das expressdes e dos
movimentos humanos que terdo repercussdo sobre a ciéncia como a entendera também Hogarth.
Para Panofsky, Lomazzo tornara-se “o porta-voz de uma metafisica da arte de orientagdo
neoplatdnica”, compreendendo a beleza como uma visdo ideal de uma forma que ndo existe na
realidade, mas incorporando o fendmeno negativo da feiira como expressdo da variedade e das
imperfei¢des naturais que ao artista cabe reconduzir “ao estado original, tal como foi concebido
por seu Criador eterno”. PANOFSKY, E., Idea: a evolugdo do conceito de belo, pp. 93-94.

195 PANOFSKY, E., op. cit., p. 93.

1% STIMILLI, D., Introduction: The Strategy of Immortality. The face of Immortality, pp. 1-12.
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descuido, erro.'”” A preeminéncia da figura sobre o rosto é, segundo Stimilli, um
legado do humanismo grego. Em um estudo sobre a pintura renascentista italiana,

publicado em 1897, Bernard Berenson comenta:

“Acho a expressao facial tdo desnecessaria, e as vezes tdo incomoda, que se
uma grande estdtua estiver sem cabeca, eu raramente percebo, porque as
formas e a acdo, se forem adequadas, sdo suficientemente expressivas para
permitir-me completar a figura no sentido que elas indicam; ao passo que
sempre existe a possibilidade da cabega, mesmo nas obras dos melhores
mestres, ser exageradamente expressiva.” "

O argumento central de Stimilli ¢ o de que a fisiognomia fora a resposta a
obliteragdo do rosto pela tradi¢do do culto a figura humana, desde a época
classica. Procurando, por isso, investigar a linguagem que fala do rosto, o autor
analisa os fundamentos de uma historia do entendimento da face. Segundo ele, os
detratores da fisiognomia contrapdem-lhe o argumento de que o homem sé se
revela pela linguagem e nao pelo rosto. A face ¢ uma visdo que s6 vem a tornar-se
rosto através da dotacdo deste significado pela linguagem. A fisiognomia seria,
assim, ndo soO a resisténcia a prosopagnosia, bem como a todo o discurso que fala

. .- 109 . .
da face, o qual classifica como uma prosopopéia, =~ que se imporia sobre uma
visdo que ainda ndo ¢ rosto. Em suma, a fisiognomia seria o reconhecimento da
humanidade do rosto, ndo ainda o seu entendimento, mas ja a sua identificagdo
livre da personificagao.

A compreensdo que o autor dd a personificagdo, ou prosopopéia, como
atribui¢do de qualidades de pessoa a um conceito abstrato, ¢ a de uma operagao
que indica o reconhecimento de algo que antecede aquilo que se apresenta. A
partir dessa acepgdo, Stimilli relembra a habilidade humana de reconhecer as
divindades sob os mais diversos disfarces, como relatam os poemas homéricos.
Tal habilidade, denominada noos por Homero, o autor a retoma sob uma

perspectiva secularizada: “Aplicada a expressdo humana, a fisiognomia ¢ a

197 Seguimos a defini¢io do Diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Instituto
Antdnio Houaiss; Editora Objetiva, 2001 (versdo eletronica).

1% Apud STIMILLI, D., op. cit., p. 2.

19 A prosopopéia estaria destinada a animar com sentimentos e palavras humanos aquilo que é
inanimado, procedimento semelhante a personificag@o, que ¢ também uma técnica bastante comum
na caricatura.
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secularizacdo da habilidade de reconhecer os deuses, mas também a aurora da
. 5 »l10
propria compreensao .

O reconhecimento do rosto humano ¢ sempre uma adivinhagdo — forma de
conhecer o que ndo ¢ imediatamente cognoscivel, de predizer aquilo que nao se
pode saber por meios naturais. A incapacidade de ver o rosto seria também a
perda da habilidade de adivinhar — noos. Algo que ¢ possivel a fisiognomia
recuperar, sob uma perspectiva secularizada. Assim, ndo ¢ dificil compreender em

que perspectiva Baltrusaitis afirma que “tudo, na figura, é indicio”.'"'

Segundo o historiador Francis Haskell,''?

as imagens de Hogarth causaram
um grande estranhamento no publico, estranhamento cuja dilui¢ao foi tentada pelo
artista através dos recursos da fisiognomonia. Séries como The Rake’s Progress
ou The Harlot’s Progress, que, como vimos, ndo contavam com o amparo de uma
referéncia textual, podiam ser dificeis para o espectador. A questdo ancorava-se
no seguinte problema: o publico via-se diante da dificuldade de classificar e
compreender as diferentes emocgdes, pensamentos ou intengdes representados
pelos personagens ali desenhados. Os characters hogarthianos avangavam numa
zona de risco e de ambigiiidade, justamente pela escolha de temas desconhecidos
da audiéncia. Hogarth desafiara a regra de que, para entender uma pintura, era
necessario entender a historia que lhe antecede: “Suas narrativas eram muito mais
sofisticadas que os temas humoristicos populares envolvendo adivinhos
desonestos ou alcoviteiras prestativas. Assim, s3o bem menos acessiveis ao

publico que um episédio de Técito escolhido por Poussin”,'"* escreve Haskell.

1% Apud STIMILLI, D., Introduction. The face of Immortality, p. 4.
" BALTRUSAITIS, 7., Aberragdes. Ensaio sobre a lenda das formas, p. 15. O autor escreve
ainda: “O corpo do homem tem sido, em todas as épocas, perscrutado pelos adivinhos e filésofos
que buscavam nele os sinais de suas tendéncias profundas. A forma do nariz, dos olhos, da testa, a
composicdo de cada parte e do conjunto revelam, para os que sabem ler, seu carater ¢ seu génio. O
fisiognomonista observa-o, como o astr6logo o céu, onde estdo inscritos as disposigcdes e o0s
destinos do mundo, e age ora por dedugdo direta, ora por analogia.” E claro que visio de mundo
partilhada por Hogarth ja excluia a supersti¢ao e se emancipara de uma submissdo a ordem divina
ou cosmologica. No entanto, mantém, essencialmente, a motivagdo do fisiognomista.
iij HASKELL, F., History and its Images. Art and the interpretation of the past.

Ibid., p. 150.
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Fig. 12 — The Lottery 1721.

Hogarth tentou tornar suas narrativas mais claras, incluindo o uso de
“figuras hieroglificas” recomendado por Gérard de Lairesse. Entretanto, os
significados de suas gravuras permaneciam enigmaticos. E o que exemplifica The
Lottery [Fig.12],de 1721, uma severa critica a classe politica, que denunciava tanto
os partidarios do rei quanto a oposi¢do. Nela percebe-se a preocupagdo do autor
de explicitar o que, entretanto, deveria permanecer (e funcionar) como alusdo. Sob

a matriz da gravura, encontrava-se a seguinte explicagao:

“l. No pedestal, o Crédito Nacional, apoiado a uma pilastra escorada pela
Justica. 2. Apolo mostrando a Britdnia uma imagem representando a Terra,
colhendo uma chuva enriquecedora nascida de si mesma (um emblema das
Loterias do Estado). 3. Fortuna sorteando bilhetes perdedores e vencedores.
4. O Capricho sorteando numeros. 5. Diante do pedestal, o Suspense sendo
girado pela Esperanca e pelo Medo. 6. De um lado, o Bom Destino, sendo
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elevado, ¢ abordado pelo Prazer e pela Loucura-Fama que tentam persuadi-

lo a adotar Virtude, Artes e companhia, que naufragam. 7. Do outro lado, o

Azar, oprimido pelo Desgosto-Minerva, que o apdia e indica-lhe as docuras

da Industria. 8. A preguica esconde seu rosto na cortina. 9. Do outro lado

ainda, a Avareza abracando seu dinheiro. 10. A Fraude tenta com dinheiro o

~ 114

Desespero, por um al¢apao no pedestal.”

A correta interpretagdo das imagens era um tema de grande importancia,
como atesta a crescente popularidade dos tratados sobre gestos e expressoes, que
buscavam superar a inquietante ambigiiidade da representacdo da face humana na
pintura. Esse movimento, como vimos, contrariava a prevaléncia da figura,
conforme defendia Reynolds. No inicio da década de 1780, o fisico Georg
Christopher Lichtenberg — um critico implacavel da arte fisiognomica — mostra os
limites da ciéncia popularizada por Lavater, ao aplicar o método a obra de
Hogarth: para uma das cenas de Marriage a la Mode, existiam pelo menos cinco
interpretagdes diferentes.'"

Para Hogarth, era valida a li¢do tradicional de que, quanto melhor a
representacdo dos tracos exteriores, maior era a demonstragdo de dominio, por
parte do artista, do entendimento das qualidades interiores. A representagao
deveria ser um espelho da verdade existente por tras da aparéncia. As gravuras de
Hogarth, embora seguissem esse principio, mostravam-se, nesse contexto,
desconfortavelmente ndo-familiares — ndo apenas pelos temas de que tratavam,
mas por mostrarem-se insubmissas aos preceitos da propria tradigdo fisiondmica a
qual o artista desejou tanto filiar-se. Com isso, confrontavam o desejo expresso
por Hogarth de apresentar uma psicologia realista da alma humana ao publico.

Lavater, autor de A L’Art de Connditres les Hommes, editado entre 1775 e

116 A S o
1778, " propusera que a ciéncia fisiogndmica passasse da comparacdo original
entre a fisionomia humana e os tragos animais, para a leitura dos bustos, moedas e

medalhas dos personagens historicos:

“Duvidas sobre o valor da retratistica como fonte valida para o historiador ...
foram descartadas e tornou-se um lugar-comum ‘ler’ bustos e pinturas pela

"4 TRUSLER, J., The Works of William Hogarth, op. cit., p. 276. Trusler comenta que se Hogarth
ndo tivesse condescendido em dar uma explicagdo para o significado da imagem, ela teria
permanecido inexplicavel.

"SHASKELL, F., History and its Images. p. 150.

'8 A obra alcangou extraordinaria popularidade na Europa, desde sua aparigio em 1775. Nessa
obra, que contou com o apoio e a admiragdo do amigo Goethe, Lavater defendeu um método
“seguro” de interpretacdo dos tragos faciais.
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informacao que podiam trazer sobre o carater [do personagem representado]

e assim sobre aspectos mais amplos da historia.”'"’

A fisiognomia era ndo s6 um instrumento de acesso a uma verdade interior,
mas ao proprio passado historico. Certamente, o método de Lavater nao se
adequava a interpretacao da producdo hogarthiana. Afinal, a que desafio de
decifragdo o observador dessas imagens estaria respondendo? O que se poderia
aprender de um retrato assumidamente imaginado, que ndo se apresentava mais
como uma alegoria de significados ocultos transcendentes nem uma chave de
decifracao historica? A arte de Hogarth, nesse ambito, antecipara um novo cenario
que seria enfrentado pela fisiognomia: ndo mais a ciéncia destinada a interpretar
as intengoes secretas do Criador através da matéria sensivel, também nao mais a
arte que possuia o privilégio de oferecer uma aproximacdo com o passado, mas o
recurso de decifracio da propria atualidade.'"®

Se as imagens de Hogarth eram sedutoras, eloqiientes e divertidas, eram
também desafiadoras e certamente exigiam que o espectador tivesse uma postura
mais ativa, buscando a sua volta — no presente, no cotidiano — as referéncias que o
ajudariam na compreensao do que via. Hogarth propunha, desse modo, a alteragao
de um dos pilares em que assentava-se a propria tradicao representacional na qual,
agora podemos dizer, inseriu-se como uma inquietagao.

Para o artista inglés, o uso da caricatura afastava suas cenas morais da
pretendida associagdo com o modelo de realidade provido pela histéria — o
discurso autorizado ao convivio com a verdade. Esse ultrapasse indesejado do
decoro fora o alvo de seu combate. O ataque feito por Hogarth ao fabuloso e nao-
natural fora realizado sob tal convic¢do, com o intuito de nobilitar o género novo
que apresentava ao publico. Autorizando a invengdo ficcional comica somente
quando dirigida aos temas efetivamente ridiculos — a afetacdo e a hipocrisia que
corrompiam a sociedade — Hogarth procurou delimitar o espectro de seu projeto
como sendo da mesma grandeza e utilidade da fisiognomia. As fronteiras nao
pareciam soélidas, contudo: a técnica da caricatura insistia em retornar, justamente

por sua vinculagao original com a ciéncia fisionomica.

""HASKELL, F., op. cit, p. 152.

"8 De acordo com Haskell, o clérigo italiano Andrea de Jorio propds, em 1769, um método
diferente para resolver as dificuldades de interpretacdo das narrativas antigas. De acordo com suas
observagdes, o estudo dos gestos das pessoas comuns, e, ainda, a observagao cuidadosa do uso que
os pintores contemporaneos faziam desses gestos em suas cenas, forneceria a chave de
compreensdo que faltava aos arqueodlogos. Cf. Ibid., pp. 155-158.
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Fig. 13 — The Bench 1758.

O prefacio ao Joseph Andrews parece ndo ter posto Hogarth a salvo da
insidiosa presenga. Uma década depois, o artista voltava entdo a carga, com a
publicacdo da gravura The Bench, de 1758 [Fig.13]. O tom satirico que prevalecera
em toda a sua obra, iniciada nos anos de 1720, e as alusdes cOmicas a personagens
reais em suas estampas levavam a insistente ligagao entre as séries hogarthianas e
a caricatura, cada vez mais apreciada e desenvolvida na Inglaterra.'"” Para rejeitar
mais uma vez tal associacdo, o artista aplicou-se em fazer uma distin¢do ainda
mais enfatica entre character, caricatura € outré, num comentario gravado no

verso da gravura de 1758. Embora longo, vale a pena reproduzi-lo aqui:

1% Gombrich comenta que, nas décadas de 1760 e 1770, a pratica a caricatura se tornaria moda:
“In the sixties and seventies of the eighteenth century it became a fashion almost amounting to a
craze in society to draw caricatures and funny scenes. The reason for this predilection is obvious:
in so far as caricature is a graphic joke, it no more requires a painter's gift than a skilled punner
must be a poet.” GOMBRICH, E., Caricature.
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"E dificil encontrar duas coisas mais distintas que character e caricatura, e
ainda assim, ambos sdo confundidos habitualmente, ¢ tomados um pelo
outro; ¢ por isso que se tenta essa explicagdo. Sempre se supOs que o
carater, quando marcado no rosto, fosse um indicador da mente, cuja
expressdo correta, na pintura, requer os maiores esfor¢os de um grande
mestre. Aquilo que, nos ultimos anos recebeu o nome de caricatura €, ou
deveria ser, considerado totalmente despido de qualquer traco que tenha a
tendéncia ao bom desenho; pode dizer-se dela que o tipo de linha
encontrado parece ser produzido pela mao do acaso, e nao pela técnica; pois
mesmo os primeiros rabiscos infantis, que mal sugerem a idéia de um rosto
humano, vao sempre sugerir a aparéncia de uma pessoa ou outra, € vao
freqiientemente assemelhar-se de forma tdo cOmica que, quase certamente,
0s mais eminentes caricaturistas de nosso tempo nao serdo capazes de
iguald-la, intencionalmente; suas idéias dos objetos sdo tdo mais perfeitas
que as infantis, que eles inevitavelmente vao introduzir algum tipo de
desenho; pois todos os efeitos humoristicos da maneira caricatural em moda
dependem principalmente da surpresa que nos provocam, ao Sermos
atingidos por um tipo de semelhanga entre objetos absolutamente remotos
entre si. Devemos notar que, quanto mais remota a natureza dos objetos,
maior a qualidade dessas obras. Como prova disso, lembro-me da caricatura
de um certo cantor italiano, que impressionava a primeira vista, € que
consistia apenas de um trago vertical, com um ponto sobre ele. Quanto a
palavra francesa outre, ela difere das outras duas, ¢ ndo representa nada
mais que os contornos exagerados de uma figura, cujas partes, em outros
aspectos, podem ser uma imagem perfeita ¢ verdadeira da natureza. Um
gigante ou um ando podem ser chamados de homens comuns, a outré.
Assim, como qualquer parte, um nariz, uma perna, quando aumentados ou
encolhidos, se tornam outré da forma que a palavra deve ser entendida,
usada ndo judiciosamente em prejuizo do character." '*°

A necessidade de distinguir character, caricatura e outré mostra novamente
a dificil manutencdo de uma fronteira entre eles. Qutré, especialmente, indica a
alguma admissdo por Hogarth do elemento extraordinario, mas, ainda assim,
como “imagem perfeita da natureza”. O que interessa é notar que, para o artista,
uma imagem como The Bench ainda pedia por uma explicacdo, um derradeiro
esfor¢o de controlar o efeito produzido pela cena.

O efeito, como se V&, ndo se sujeitava aos limites determinados pelo proprio
autor. A fisionomia, associada ao humor, continha algo de desviante e certamente
sombrio — era sua contraparte grotesca, essa categoria ambivalente, que habita as

. , . - . . . 121
coisas como uma “espécie de confusido”, sem se apropriar delas inteiramente.

120 TRUSLER, I., The Works of William Hogarth.
' HARPHAM, G.G., On the grotesque, p. Xv.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0115388/CA


PUC-RIo - Certificagdo Digital N° 0115388/CA

123

Embora o proprio Hogarth tivesse falado em grotesco,'*

¢ preciso
esclarecer a utilizagdo do termo nessa primeira metade do século XVIII. De
acordo com Kayser, o termo era usado como adjetivo e como substantivo,
podendo ser também chamado arabesco. Nota o autor que “o novo gosto
classicista impele a uma incisiva condenagao do grotesco ornamental”, o que nos
faz crer que o grotesco, para Hogarth, nomeava uma regido puramente superficial
(ornamental) carregada de impedimento, pode-se dizer mesmo, de desprezo. De
um modo geral, o grotesco indiciava a corrup¢do do gosto ou a ociosa aventura

pelo mundo do sonho e da fabula.'”

A selecdo de temas que o pintor tem em
mente destacava-se do sublime — como vimos, numa diferenciacdo evidente a
doutrina do belo de Shaftesbury — mas de modo algum autorizava a entrar nos
dominios do sobrenatural ou monstruoso. Seus modern moral subjects fincavam
raizes no mundo dos homens, de onde retiravam sua forma e seu ethos.

A caricatura, nascida da mesma experimentagao com a fisionomia que os
characters, permanecia excluida, por ser esse transtorno da forma; forma que,
mesmo encaminhando-se para uma recusa do modelo classico, ndo podia ainda
admitir uma tal interferéncia. A forma, ja ndo tdo fechada em Hogarth — basta
lembrar de sua crenga na line of beauty, na variagao e na surpresa da linha como
sintomas da beleza — permanecia contudo destinada a representar a verdade.

Mas a constatagdo de que o grotesco estava efetivamente impedido nesse
contexto ndo explica o excessivo cuidado de Hogarth em dele diferenciar-se. Esse
procedimento de rejeicdo a caricatura e a outré significava algo mais do que a
recusa a um modo de representagdo que o desviava da missao de desvelamento, de
falar das coisas como elas realmente sdo. O emprego da caricatura minava o
argumento principal no combate ao ideal shaftesburiano da figura como centro da
pintura historica. Hogarth povoara a sua arte “igualmente historica” com faces:
mais do que anOnimas, imaginadas; menos do que alegoéricas, mundanamente

encarnadas e (parcialmente) ilegiveis.

"2 HOGARTH,W., Artists On Art, pp. 179.

12 KAYSER, W., O grotesco, p. 25. O autor ilustra ainda a visdo corrente no século XVIII com a
seguinte citagdo de Gottsched: “Imaginar algo sem a observagdo de um motivo suficiente, significa
na realidade sonhar ou fantasiar ... todavia pintores inexperientes, poetas e compositores utilizam-
se muitas vezes desta for¢a e ddo a luz a verdadeiros monstros, que se poderiam chamar sonhos
despertos. Os grotescos dos primeiros, ¢ as fabulas sem rima, dos outros, podem servir de
exemplo.”
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A insubmissdo a ser enfrentada aqui, nos termos hogarthianos, era nao
exatamente a da caricatura, como ele acreditou, mas talvez a da escolha da face
como elemento central da representacdo, com seu duplo enraizamento no
fisiognomico e no grotesco. O pensamento de Reynolds em seu Discourses on Art

deixa claro o limite com o qual Hogarth se confronta:

“Uma vez que a figura como um todo apresenta-se de forma mais visivel

que os tragos do rosto, € nela que devemos procurar expressao ou carater ...

A face ¢ responsavel por uma parte tdo pequena do efeito da figura inteira

que os escultores antigos deixavam de animar os tragos, mesmo com as

expressdo genérica das paixdes.”'**

A valoriza¢do da fisionomia — que em Hogarth era simultaneamente uma
valorizacdo da vida e da atualidade — contrapunha-se, assim, a cegueira estética,
imposta pela dominancia da figura sobre a expressdo facial. A aposta de Hogarth
antecipa a questdo central da caricatura conforme apresentada por Gombrich: o
destaque da expressdo fisionOmica impds uma nova atitude ao observador e
correspondeu a um enfrentamento do cénone artistico. A arte de Hogarth
converteu-se, assim, em uma dupla expansdo das possibilidades de representagao,
abarcando tanto novos problemas da linguagem pictorica quanto as novas
habilidades de interpretagdo do publico.

A deformagdo introduzida pela caricatura significava um hiato na
possibilidade de apresentar suas cenas morais como a dramatiza¢do da corrupgao
da sociedade, uma dramatizacdo que, culminando num desfecho corretivo,
apresenta-se como previsdo. O finalismo rege as séries de Hogarth, nao
permitindo que se afaste de uma perspectiva teleologica, que procuramos avaliar
através da recuperacdo de algumas consideragdes de Becker e Starobinski.

Avancamos agora um passo: a deformagdao do rosto entdo ndo coadunava
com a proposta de Hogarth, pois desestabilizava aquela que era sua conquista — a
fixagdo da alternativa moral e de conhecimento do homem através da face, nao
mais restringida pela pura operacdo identificatoria da fisiognomia, mas
amplificada pela possibilidade da ficgdo. Recortada sobre um fundo no qual
prevalecia, apesar de tudo, a confianga na reabilitacio do homem pela
posteridade, Hogarth moveu-se livremente no campo da satira, mas deixou

antever a sombra do bathos: essa quebra inesperada de sentido que se anuncia na

2% Apud STIMILLI, D., The face of Immortality, p. 2
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deformacdo, na transformagdo incessante da matéria. O grotesco ndo poderia
dissociar-se da face, ao contrario do que desejava Hogarth, e insinuava-se como o
escandalo da impossibilidade de uma superacdo humana de suas proprias
ambivaléncias. O projeto racional da arte moral de Hogarth continha ja o seu
duplo, barbaro e insubmisso. E humano.

Em suma, a abertura proposta por Fielding e Hogarth buscava conciliar o
novo com o moral e socialmente aceitdvel. Ao pdr suas obras a servico de uma
potencial felicidade, isto €, de uma sociedade reformada, o romancista e o pintor
simultaneamente estabeleciam um limite para o efeito de suas obras. Nesse
sentido, colocavam-se a servi¢o do controle do imagindrio. A problematica da
caricatura assim apresenta o microcosmo da problematica da arte no século XVIIL.
Trata-se, entdo, de ver a percepcdo diferenciada que Baudelaire oferecera sobre a
caricatura. Fazer tal verificacdo significa acentuar como a problematica da arte na

modernidade dara um passo decisivo com o poeta e ensaista francés.
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