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			APRESENTAÇÃO


			Arturo Gouveia1






			Este livro é composto por quatro ensaios, um voltado para ponderações teóricas (o primeiro) e três de crítica literária (os últimos três). Essa diferença merece esclarecimentos.


			A teoria, desde os antigos gregos, tem a finalidade de criar conceitos, teses, hipóteses, premissas com o maior alcance possível em termos de aplicação e valor. O objetivo é atingir uma universalidade, no campo mais abrangente dos corpora estudados, independentemente de realizações e situações particulares de um mesmo campo de fenômenos. Assim, quando Aristóteles, na Poética, defende a tese da capacidade de persuasão de uma obra literária pelo impossível, ele parte da tragédia grega, mas não se restringe a nenhuma em especial. Persuadir pelo impossível, convencer mesmo pelo absurdo e inexistente na experiência empírica, é uma possibilidade que a arte pode perseguir e alcançar, não importa a obra em questão, o gênero, o contexto histórico, como é demonstrável até hoje. Com isso, abstrai-se qualquer particularidade e tal conceito visa a contemplar todas as obras – eis a universalidade, de difícil generalização, mas uma busca permanente dos teóricos. Cabe acrescentar que a própria ciência, desde os gregos, apesar da linguagem e de critérios tão distantes da arte, procura embasar-se em fundamentos idênticos e também demonstrar objetivos e aplicações para além de situações particulares.


			Já a crítica literária, sobretudo a análise textual, ainda que se fundamente em princípios teóricos de pretensão universal, direciona-se ao avesso da teoria: restringe-se a objetos particulares – e busca até mesmo a singularidade de cada obra em si. Nessa medida, os resultados das observações críticas são intransferíveis. Enquanto os princípios teóricos podem aplicar-se a um largo conjunto de objetos, as avaliações e deduções atingidas pelo exercício da crítica não servem de uma obra para outra. A concepção de Bakhtin sobre a sátira menipeia pode ser confirmada em inúmeros textos, do Satiricon, de Petrônio, ao Cândido, de Voltaire, de contos de Machado de Assis a textos da atualidade que apresentem a mesma categoria; mas a elaboração de cada sátira desses textos, o modo particular como cada uma se impõe estabelece uma lógica que não faz parte de outros textos. Não fosse essa particularidade irrepetível, impassível de reprodução idêntica, analisar um conto satírico de Voltaire seria analisar todos os contos satíricos de Voltaire, sem falar de outros autores. Perceba-se, portanto, que a dificuldade da análise, para além da escolha e da aplicação de princípios teóricos genéricos, é demonstrar uma forma, uma composição singular presente em um determinado texto, sem estendê-la a qualquer outro. Assim, mesmo na análise de uma categoria específica em obras de um mesmo autor, cada análise é uma análise diferente – uma mescla de trabalho de Sísifo com o desafio de resultados novos.


			O ensaio de Cícero Émerson Cardoso detém-se sobre o conto “O búfalo”, de Clarice Lispector, abordando a categoria temática do amor erótico. O texto de Joyce Henrique discorre sobre um dos contos mais elaborados de Conceição Evaristo, “Zaíta esqueceu de guardar os brinquedos”, enfocando a enorme contradição entre ingenuidade infantil e violência constante e mortal em uma comunidade urbana julgada marginal. O trabalho de Hélio Santiago Abdala versa sobre O Alienista, de Machado de Assis, abordando certas componentes estruturais do discurso do narrador. Vale a pena insistir no caráter intransferível de cada iniciativa: a combinação de objeto de estudo, categoria analítica e fundamentação teórica constitui uma unidade de abordagem cujos achados pertencem unicamente à imanência de cada texto. Por exemplo, a análise do conto de Conceição Evaristo difere radicalmente da visão de que um personagem de certa etnia só pode ser criado por um autor pertencente à mesma etnia; uma personagem idosa só pode ser inventada por uma autora de mesma idade. Em primeiro lugar, a própria noção de escrevivência não se reduz a essa pobreza de limitação de experiências sem possibilidade de transcendência do que é vivido na prática. Depois, se tal reducionismo tivesse validade, Dante teria que ter descido nove círculos do inferno e Kafka teria que ser transformado num inseto. As análises aqui propostas se afastam inteiramente dessa visão, que parece muito mais bandeira de moda, cobrança de inclusão social e – a consequência mais problemática – a exigência de um equivalente entre arte e realidade empírica, que não apenas é um equívoco, como também desvaloriza a ética em detrimento da estética.


			No caso específico do ensaio sobre a sátira, trata-se de parte de uma pesquisa ainda em curso, um estudo que pretende chegar à leitura de dois teóricos da maior relevância no século 20: Bakhtin e Lukács. Apesar de sua formação marxista, ambos seguem orientações inteiramente diferentes, o que requer do leitor um esforço dobrado no sentido de compreender a aplicação de uma única teoria social às realizações mais diversas da sátira literária. 


			Espera-se, por fim, que o livro desperte paixões, curiosidades e também uma recepção crítica mais refinada para a compreensão dos ensaios como estudos de uma linguagem cuja lógica não deve nunca ser confundida com outras – a lógica intrínseca da arte. 


			


			

				

					1 Escritor e crítico literário, Doutorado em Letras (Teoria Literária e Literatura Comparada) pela Universidade de São Paulo.


				


			


		


		

		




		

			FRAGMENTOS SOBRE A SÁTIRA1



			Arturo Gouveia2  






			1 In medias res



			



No filme O poderoso chefão III, de Francis Ford Coppola, Michael Corleone visita a Sicília a negócios e também para assistir à estreia do seu filho como cantor lírico na ópera Cavalleria Rusticana, de Pietro Mascagni. A Sicília tem vários focos da máfia italiana. Um deles, ao saber da estada de Corleone na ilha, faz um complô para matá-lo. Contrata, entre outros, uns jovens para agirem no final da peça, quando Micheal e os seus estão saindo do teatro. A ação brusca e inesperada dos jovens é para despistar a atenção das pessoas, inclusive dos seguranças, enquanto o assassino chega perto do alvo para cumprir a missão. Um dos jovens, bem perto da descida de Corleone, começa a fazer uma caricatura, com um barulho que provém de sua boca estirada para frente e segurada nos beiços para emitir um som grotesco. Ele faz um rincho imitando um burro. Deforma a boca, puxa os lábios para a frente, deformando o próprio rosto. Ao mesmo tempo, começa a emitir um som um tanto grave e chama a atenção de alguns homens da segurança, desviando a atenção ao verdadeiro assassino, disfarçado de padre, com um revólver escondido na roupa. 


			O que nos interessa aqui é uma parte aparentemente insignificante da cena. Ainda que nem todos percebam, o rapaz que está imitando um animal está ridicularizando o homem mais rico do momento, com o intuito de diminuí-lo perante todos, deslocando os homens da segurança e facilitando a atuação do atirador. A estupidez da ação, inteiramente deslocada da rotina de final de ópera, consiste numa destruição simbólica do alvo a ser atingido pelo atentado, em gestos humorísticos que assumem o propósito de uma ridicularização. O sujeito da sátira, ao assumir essa condição animalesca, dá a entender que Corleone é um ser desprezível, cuja inferioridade está provisoriamente encarnada pelo jovem. Ou seja: o sujeito da sátira assimila simbolicamente a suposta natureza animal do objeto, como forma de inquietar a vítima com a exposição de uma imagem negativa não aceita pelo objeto. Essa passagem do filme revela um procedimento satírico não pelo atentado em si, que aliás erra o alvo, mas pela ridicularização que coloca o sujeito em consciência superior ao atingido. A função da sátira aí não é provocar a morte, embora a cena também seja participante dela, na medida em que o desvio de atenção fragiliza a defesa de Corleone, facilitando o tiro. Mas, a rigor, a manifestação da caricatura, a escolha de um animal inferior para expressar jocosamente a personalidade de Corleone, a comparação feita entre um inimigo da máfia local e um bicho em situação estúpida, o rebaixamento máximo da linguagem humana a um rincho, todos esses procedimentos são, em uma combinação muito singular, constitutivos da sátira. Sua principal meta é desviar a atenção das pessoas, através do único foco de gargalhadas que ocorre na saída do teatro. Com a morte da filha de Corleone por engano, a intervenção circense e farsesca é exceção em todo o quadro de violência na trilogia de Coppola: a relação inseparável entre assassinato e gesto satírico na construção aparentemente contraditória da cena. 


			A tradição da literatura ocidental, desde os gregos antigos, mostra que a comicidade é incompatível com assassinato e danos físicos. A história da sátira, na literatura ocidental, não está isenta de violência física. Assassinatos ocorrem, por exemplo, em Gargantua, de Rabelais,3 decorrentes das guerras entre Grandgousier e Picrocolo, mas essas cenas não são o cerne da sátira. Se compararmos essas cenas bélicas com aquela, por exemplo, em que os oficiais de Pricocolo fazem um mapa-mundi para conquistar as terras de Grandgousier, e acabam envolvendo em seus planos praticamente toda a Europa e o norte da África, vemos que a extensão do projeto bélico soa com um efeito muito mais ridículo e, portanto, satírico, que as passagens de violência explícita. Balas de canhão nos cabelos de Gargantua, confundidas depois com piolhos, mostrando a insignificância delas na cabeça do gigante, também são demonstrativas de violência, mas acabam sendo muito mais artísticas, por causa da predominância da ironia. Várias situações semelhantes, partilhando violência e riso, são encontradas na história da sátira, como nos contos e no romance Candido ou o otimismo, de Voltaire. Mas a sátira é um procedimento artístico que, para expressar-se, não se condiciona necessariamente à violência.


			A sátira é uma ridicularização moral e espiritual (ou seja: da imagem, da postura) de alguém; mesmo que um deficiente seja satirizado, o objetivo não é limitar-se à apresentação grotesca do corpo, mas usar dessa situação de anormalidade para atingir o objeto em sua situação social, em sua condição psíquica, em sua autoimagem, de forma um tanto duradoura. Em termos gerais, em se tratando, sobretudo, de anomalias morais (corrupção, intolerância, cinismo, petulância etc.), uma das finalidades da investida satírica é levar o objeto, possivelmente, a se avaliar e a reconhecer suas falhas. Como essa autocrítica não ocorre, o objeto é insultado da forma mais degradante, para que, possivelmente, sua imagem positiva nunca se recupere. 


			Como já se observa nos estudos acadêmicos, a sátira, historicamente, tem um objetivo moral e/ou moralizante, que pode ser atingido pela mediação de uma ação que só tem credibilidade na medida em que é confrontada pelo riso. O riso, em alguns casos descomunal, em público, para fins de convencimento da inferioridade do outro, atua por um proselitismo sem a menor simpatia pela violência ou mutilação corporal. Daí que, no caso do filme de Coppola, predominantemente de violência radical entre famílias ricas e seus agregados, a sátira seja tão efêmera.


			Vejamos agora um exemplo oposto.


			Dom Quixote,4 certa noite dormindo em uma taverna, levanta-se, ainda no sono, e sente-se desafiado por uns gigantes para a luta, da qual ele não pode fugir. Os gigantes são, na verdade, enormes odres de vinho armazenados na parte de trás da taverna. Mas Dom Quixote não distingue isso e, em sua consciência opaca, com a falta de discernimento lúcido reforçada pelo sono, os odres são realmente gigantes que, filiados a Lúcifer, como os moinhos de vento, atuam na terra para criarem instabilidade e, por isso, merecem ser derrotados. A batalha, assim, prossegue: Dom Quixote, em sua notável habilidade com a espada, fura os odres e o sangue se derrama pelo chão. É óbvio que o que o herói interpreta como sangue é o vinho armazenado nos recipientes de madeira.


			Qual a diferença, no que respeita à finalidade das ações, entre essas duas cenas? Podem-se apontar diversas diferenças, mas uma é decisiva na comparação: Dom Quixote interpreta o estado dos odres como destruição corporal dos inimigos; mas os fatos objetivos e a visão dele são incompatíveis entre si – essa contradição conduz a uma situação em que o riso é inevitável, como forma de diversão sobre a tolice do herói.


			 Essa ridicularização não aparece na cena de Coppola. Em Dom Quixote, o ato de violência é um equívoco bobo de quem só age por uma leitura fixa e errônea do mundo: nessa projeção anacrônica de valores de uma época para outra, já não consegue ter um mínimo de bom senso. Além disso, esse idealismo abstrato5 de Dom Quixote não é uma exceção na obra; é recorrente e, abstraindo-se o conteúdo de cada cena, é protagônica do romance – no dizer de Lukács, uma contingência que se eleva ao enredo como essência.6





			Distinção ontológica da sátira: motivos, finalidades e meios






			A sátira, conforme consenso entre teóricos e críticos, nasce historicamente da não-aceitação de uma certa realidade ou situação.7 Mas de onde provém essa não-aceitação? Será que essa constatação factual dá conta, por exemplo, da forma de reação da sátira à realidade não aceita? A identificação da origem histórica ou textual da sátira mostra que ela é sempre uma interpretação parcial, por parte do sujeito, da negatividade da situação em foco. Por exemplo, como evidencia Salvatore D’Onofrio, uma elite romana não se contenta com a crescente helenização de Roma; renega o passado mítico predominante nos ensinamentos gregos, tomado como referencial civilizatório; discute a real importância da filosofia para o conhecimento da realidade de Roma; e defende a exploração do presente, do cotidiano, pela literatura, em detrimento da mitologia, do heroísmo homérico e da pretensa universalidade das buscas filosóficas. Da mesma forma, já no plano da ficção, Gulliver confessa aos cavalos Houyhnhnms toda a sua insatisfação com a hipocrisia e as contradições da Inglaterra;8 “A Sereníssima República”, de Machado de Assis,9 é uma sátira alegórica à recém-proclamada República brasileira, representada, no conto, por uma civilização de aranhas corruptas. A revolução dos bichos, de George Orwell,10 ridiculariza o totalitarismo soviético na figura opressora de um porco. Portanto, qualidade artística à parte, a sátira sempre se revela como uma leitura tendenciosa de um indivíduo por outro, de um grupo por outro, de uma classe por outra etc., considerando-se ainda as possibilidades de cruzamento. Isso é o que podemos chamar de circulação – ou circuito – da sátira.


			Sempre em função do desprezo provocado pelo riso, a finalidade mais visível da sátira, imediatamente apreensível, é a desqualificação radical da realidade em foco: o desmascaramento de supostas contradições do objeto, para fins de diminuição perante as pessoas, um público, uma sociedade etc. Para a liberdade crítica da sátira, pouco importa a moderação, como se não houvesse limite ético; mas a sátira pode confundir-se também, em alguns momentos, com uma ironia mais velada, não sendo a recíproca verdadeira.11 Também distinguem a sátira a propagação de incredulidade geral do alvo escolhido para a desclassificação e o rebaixamento irreversível e não-conciliatório do objeto. 


			Os meios mais recorrentes na sátira, cuja utilização a diferencia da mera ironia e de outras formas de discurso crítico, são a ridicularização da situação alvejada para a crítica e o radicalismo da configuração degradada do objeto. Investe-se também no exagero negativo, numa convergência indissolúvel entre crítica e humor. Ainda que os procedimentos de construção da sátira não sejam homogêneos, podendo ser exibidos em escala para um discernimento mais coerente de seu espectro, trata-se, em muitos casos, de uma crítica aberta, sem sutileza, privilegiando a escolha de vícios, erros e detalhes até grotescos do objeto, culminando em hiperbolização da futilidade e de minúcias torpes. Na ausência absoluta de autocrítica, a não ser falsas exceções por procedimento irônico,12 a linguagem satírica é de assimilação imediata e voltada para a recepção mais abrangente, em favor do riso. Concorrem para isso a enfatização da negatividade do objeto para fins depreciativos que podem chegar ao grotesco.13 Percebe-se ainda uma posição de segurança e superioridade (moral, intelectual, física etc.) do sujeito satírico, sem ressentimento ou qualquer afetação, pois ele é sempre unilateral, antipolifônico, propositalmente cômico e sente-se inatingível nesse destaque. Nessas situações de anacronismo ridículo, entre outros caracteres, a sátira revela uma consciência essencialmente metalinguística da produção do humor por estupidez. 


			É nos instrumentos utilizados para a construção da desqualificação que reside a natureza ontológica da sátira. Enquanto outros discursos e procedimentos podem revelar motivos e finalidades idênticos, apenas a sátira se diferencia pelos meios. Sua singularidade aponta, obrigatoriamente, para a produção do riso, ainda que a efetivação deste dependa, no campo tão vago e indeterminado da recepção, de alguns fatores subjetivos. 


			Se pudéssemos abstrair a definição da sátira em uma equação, diríamos que ela é o resultado da soma de três constantes: o rebaixamento, os exageros e a intenção de riso. Trata-se de uma combinação que não se repete em mais nenhuma outra fórmula. Nessa especificidade é que se pode discernir sua singularidade, para que ela resguarde sua forma própria e não se confunda – nem na prática nem em termos conceituais – com outros procedimentos e outras formas de discurso. Convém demarcar que toda fórmula necessita de constantes para sua diferenciação epistemológica e empírica, sob o risco de abrangências que diluam suas fronteiras. Não se trata de uma normativização apriorística, mas da dedução de toda uma tradição histórica que impõe determinados resultados e que impele a teoria e a crítica a considerar a pertinência de suas imposições.14 Assim como o herói problemático, no romance moderno, é despojado dos velhos liames cósmicos do herói antigo; assim como a peripécia, o reconhecimento e a catástrofe definem o enredo de uma ação trágica complexa; assim como os gêneros literários e os procedimentos artísticos como um todo precisam diferenciar-se por fatores cuja relação interna não pode aparecer em outro fenômeno; a sátira não pode prescindir dessas três constantes, que são elementos estruturais – não meras acidentalidades, ilustrações ou recursos de superfície – de sua configuração. Ao mesmo tempo, para evitar a interpretação dessa equação como uma fórmula fixa e antidinâmica, o que restringiria bastante a criatividade das variantes e do potencial de (re)combinações dentro da própria fórmula dada, é necessário reconhecer que cada constante pode assumir inúmeras formas diferenciadoras e que tal singularidade não pode ser descrita a priori por nenhuma teoria.15 Mas a presença delas constitui sua distinção. Por exemplo, o discurso grotesco, pelo uso de deformações, utiliza-se de rebaixamento e de exageros, mas não necessariamente do riso.16 Se o grotesco tender ao riso, pode tornar-se subcategoria do satírico, perdendo para este sua autonomia e sua primazia na obra. A ironia pode utilizar-se (e nem sempre)17 do riso, mas não necessariamente do rebaixamento e de exageros, sob o risco de também diluir-se e submeter-se ao satírico. Um discurso crítico, artístico ou não, como a diferença proposta por Hokheimer entre teoria tradicional e teoria crítica,18 pode até tender ao rebaixamento – ou desconsideração – de um certo objeto abordado, mas não necessariamente com exageros, muito menos riso. O reconhecimento da sátira tem de considerar, portanto, a presença sincrônica dessas três constantes, numa relação harmônica entre elas, uma em função da outra para o efeito final convergente:  






			SÁTIRA = REBAIXAMENTO + EXAGEROS + INTENÇÃO DE RISO


			



A natureza literária da sátira, como afirma Lukács, não é a de distinguir-se como um gênero literário, mas como um método criador. É um procedimento artístico que não se submete aos limites formais e convencionais de um gênero literário. Pode, antes, ser utilizado por qualquer gênero. 


			O trajeto da produção e circulação da sátira assume várias formas. Pode ser extradiegético, quando do autor para com a realidade alvejada, sem reciprocidade; ou diegético, quando de um personagem para com outro ou para com a realidade, ou do narrador para com o personagem, para com a realidade retratada, para consigo mesmo ou para com a obra em construção. Um caso excepcional de autocrítica destrutiva são os capítulos “apócrifos” de Dom Quixote, com objetivo lúdico de autodesqualificação, mas com grande riqueza de questionamento metalinguístico, por alcançar notoriedade na obra exatamente pelo reconhecimento de sua impertinência (dialeticamente, como resultado irônico disso, a pertinência decorre precisamente desse falso julgamento negativo que a narrativa faz de si mesma). É o caso do capítulo XXIII da segunda parte do romance, que enfoca a descida de Dom Quixote à cova de Montesinos. Coisas tão extraordinárias são vistas lá, que o narrador prefere dar o relato como apócrifo. Essa decisão do narrador põe em questão a legitimidade não só dos fatos apreendidos e contados, mas também a própria disposição do narrador para encaminhar e dar credulidade a esses acontecimentos que, por sua grandeza, são imediatamente reconhecidos como impossíveis. A disparidade da situação leva ao descrédito do próprio narrador, o qual, entretanto, não exclui nada da sua responsabilidade de documentar todo o conteúdo. Ainda que ele mesmo se questione a respeito do que faz, acaba por respeitar e manter em tela aquilo que é desqualificado por sua própria dúvida. No caso, modernamente falando, o narrador converte mentiras em conteúdos ficcionais.19


			A produção de efeitos hilários, em escala complexa que se estende do riso moderado ao reconhecimento do ridículo, é o elemento universal da sátira como objetivo a ser atingido em qualquer situação, independentemente, a nosso ver, de singularidade histórica. Em função de sua autolegitimação como deformadora de uma situação escolhida, o riso apresenta duas naturezas. Na primeira, o riso provocado pode ser espontâneo, em forma até de gargalhada, em ato de divertimento, o que está primordialmente presente no texto, mas tem um efeito destinado à recepção. Na segunda natureza, a origem do riso revela inteira racionalização em sua criação. O satirista planeja um efeito e objetivamente direciona a combinação dos recursos – palavras, imagens, performance corporal etc. – para uma finalidade já premeditada, como etapa de um plano a ser cumprida. Como esse procedimento é articulado em fases distintas, em uma sequência lógica e previamente dirigida para um fim desejado, convém conceber a sátira como discurso não apenas preocupado com a referencialidade mediada por uma função poética, mas também uma linguagem que pensa a si própria e se avalia em termos de competência e eficácia para atingir o fim projetado. Obviamente, esse caráter metalinguístico pode ser classificado em graus diferentes de valor e impacto, o que depende da complexidade de sua elaboração, mas também do horizonte de expectativa do público destinatário. Mas, a rigor, se seguirmos a concepção dos formalistas russos, a intenção da sátira, independentemente de ela ser entendida ou alcançada em sua plenitude, é um aspecto inerente à elaboração, uma estrutura objetiva que tem prioridade sobre a recepção.20 Mas sabe-se também que há um fracasso no objetivo das intenções, quando não há assimilação ou esta é muito precária em relação às exigências de uma obra ou de um ato prático. Em condizência com seu propósito de crítica aberta à situação abordada, o discurso da sátira, em geral, é elaborado em linguagem de compreensão imediata, sem preocupação com desdobramentos meditativos do destinatário.  


			Outras componentes da sátira, que abrangem textos literários e não-literários, filmes, pinturas, charges, outdoors etc., são o escárnio, o menosprezo, a zombaria, o insulto sarcástico e a ofensa cômica, porém sempre mediados pela intenção de provocar riso. Em função disso, é preciso diferir a sátira do escárnio e do menosprezo de determinadas situações grotescas que geram ignomínia, asco, sensação de nojo. O cômico não é suficiente para ser satírico. Da mesma forma, é preciso ver a possibilidade de graus de ofensa na linguagem da sátira, o que exigiria o estabelecimento de um escala dos resultados obtidos – algo muito difícil de atingir, dada a extrema subjetividade que permeia essa possível experiência. 


			Outra característica da sátira é seu alcance em termos temáticos. Qualquer situação, qualquer gesto humano pode ser assimilado negativamente pela sátira. Enquanto outros procedimentos revelam limites, o campo de representações da sátira é aberto a qualquer acontecimento. Por exemplo, O grande ditador, de Chaplin, ridiculariza o nazismo em 1940, ano em que a Solução Final já é prenunciada em massacres no Leste europeu. Essa intolerância, de extrema crueldade que culmina em assassinatos sistemáticos, impõe a outros discursos uma ética de contenção e de respeito para com o destino das vítimas, excluindo qualquer tendência ao riso. Mas a sátira ultrapassa essas convenções éticas e procede à ridicularização de tudo, do mais banal ao considerado mais sagrado, como observamos nas charges do jornal Charlie Hebdo. Da mesma forma, registra-se na Bíblia que os romanos e o Sinédrio satirizam Jesus.21 Considerando a interpretação lukacsiana da sátira como arma na luta de classes, veríamos que Jesus é o alvo de um escárnio que provém dos poderosos. Aqui, não é o poder que é objeto da zombaria e do desprezo violento. A indignação provém do poder, não de quem está se sentindo oprimido por ele. O combate, pois, é aqui inteiramente invertido. E mesmo o riso produzido por situações de crueldade, como o extremo cinismo no coroamento de Jesus com espinhos, é um riso que diverte os romanos e demais aliados, não os que a posteriori leem os relatos evangélicos.22 Mas, diferenças históricas de recepção à parte, fica claro que qualquer situação humana, ainda que de maior sacralidade e de seriedade em termos de dor e consternação, pode tornar-se incapaz de neutralizar a estupidez proposital do efeito satírico. Todo ato humano é passível de satirização.
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