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RESUMO

Tomando a traducdo como um trabalho que se abeegeeflexdo e
considerando a importancia de atentar para a tadwe textos
classicos (da antiguidade classica), esta disSertagresenta um estudo
sobre a tradugdo do sublime d@vtetamorphosesde Ovidio (foram
estudados os mitos dmphne Callisto e Arethusa. A fim de investigar
em que medida o sublime foi traduzido, de que meske efeito foi
construido nas traducbes para a lingua portuguessileira,
primeiramente foi estudado o conceito de sublimescéndo
compreendé-lo em suas manifestagfes, investigap#ocarso por que
passou o0 conceito e a que esta relacionado. Dexte m sublime é
estudado naquilo que apresentam: Longuino (séculdC)); Edmund
Burke e Friedrich Schiller (do século XVIII); Viatélugo (século XIX).
O sublime esté relacionado em grande medida da&térao terror, e é
com base nesses elementos que € investigada aucéostio sublime
no texto de Ovidio e suas tradugdes. Estando ensaibklacionado a
letra (BERMAN, 2007) do texto, ele é trasladadgeadugués nas duas
traducdes analisadas.

Palavras-chave Sublime. TraducddMetamorphosed._etra.






ABSTRACT

Taking translation as a work that opens itself &flection and
considering the importance of paying attention e translation of
classical texts (from the classic antiquity), tHissertation presents a
study about the translation of the sublime in Gvidetamorphoses (the
myths studied are: Daphne, Callisto e Arethusm)artler to investigate
to which extent the sublime was translated, and thisveffect was built
on translations to portuguese, the concept of sblivas studied first,
trying to comprehend its expressions, investigating progress the
concept has been through and what it is relate@has, the sublime is
studied in what Longuino (1st century), Edmund Rughd Friederich
Schiller (18th century), and Victor Hugo (19th aew) present. The
sublime is mostly related to rhetoric and terrand ébased in these
elements is that the contruction of the subliméhim text of Ovid and
his translations is investigated. Being stricthyated to the letter
(BERMAN, 2007) of the text, the sublime is transéelto portuguese in
both analysed translations.

Keywords: Sublime. TranslatiorMetamorphosed._etter.
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INTRODUCAO

Uma andlise de traducdo sempre levanta questéesaadas
escolhas (sejam elas conscientes ou inconsciatdespdutor. Muitas
vezes é levantada a questdo de possibilidade dec&a de certos
elementos — linguisticos, estéticos, culturaises@ntes no texto e, neste
caso, o trabalho do tradutor entra em foco. EsseEstignamentos
aparecem a respeito da traducdo de qualquer tipexttee sdo sempre
vélidos para se pensar a traducéo enquanto progesorefletir sobre
a tarefa do tradutor.

Sendo a traducdo um trabalho que se abre paralexaef
(BERMAN, 2007, p. 18), todo questionamento e tadeestigacido que
envolvem a tarefa de traduzir contribuem para apdamessa area de
estudos. No que se refere a traducéo de textasadas- da antiguidade
classica — por mais que tenhamos séculos de traglugd talvez
exatamente por isso, ha sempre o que descobripgsega contribuir
para (re)pensar ndo sO os textos primeiros, magyar I[da traducao
desse tipo de texto.

Cada traducdo é também uma leitura que contribta pa
difuséo e longevidade do texto classico, por aptas@ovos modos de
significar e textualizar, contribuindo dessa mameia constituicdo de
uma biblioteca para cada um dos classicos tradsiziiomo apresenta
Borges (2008) eni\s versdes homéricads “bibliotecas” gregas séo,
entretanto, mais privilegiadas do que as latinas.nfenos no Brasil,
poetas e filosofos que escreveram em latim séo oparadiuzidos.
Muitas vezes encontramos apenas uma ou duas temdpgblicadas de
obras dos principais canones, e das poucas quecseat@m algumas
s8o ja bastante antigas e sem reedicdo. E impartantdo, chamar
atencao para a producdo da antiguidade classicpagroular a latina,
para que novas traducdes sejam produzidas e nawbssnde significar
continuem dando vida a textos que representam ¢ k| literatura
ocidental.

Assim, considerando as contribuicbes que uma andes
traducdo de um texto classico pode apresentar bacidos Estudos da
Traducdo, o presente trabalho tem como objeto tdel@s traducédo do
efeito estético ‘sublime’ na obrMetamorphosesde Ovidio, poeta
romano que viveu entre 43 a.C. e 17 d.C., periadrahsicdo entre
Republica e Império.Publius Ovidius Nasudoi um dos poetas
financiados por Augusto, em uma época que ficolnecida como o
apogeu da literatura latina.
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Em MetamorphosesOvidio reline duzentos e quarenta e seis
mitos de origem, isto €, mitos que explicam o snegito de animais,
plantas, montes, rios e até mesmo do mundo e derhoi narrativa
comeca com a metamorfose do caos no mundo e terocama a
metamorfose de Julio César, na época em que viwddidO A obra
apresenta a génese do mundo por meio das metap®ras fizeram
surgir ndo s6 um novo mundo, mas varios outros eéms que o
compdem.

Ovidio compbe sua obra entrelacando os varios mitos
construindo uma rede de metamorfoses que se neswipor conta de
uma personagem em comum, ou do deus que engehdrssrmacao
ou ainda pelo cenério. A magnitude dos quadrosgast por Ovidio é
notavel, as transfiguracdes sao terriveis, apradagatcomo um processo
de dor, mas ao mesmo tempo de libertacdo. As mefiases sdo uma
verdadeira representacao do que é sublime

Esse sublime é construido em toda a obra, tan&s [r@agens
escolhidas por Ovidio quanto pela sua composigdguilstica, que
contempla varios elementos da retdrica classicainfsa presente
pesquisa investiga a traducéo desse elementocestétsublime, e tem
por objetivo averiguar como é mantido no textourdo, quais de seus
elementos permanecem e quais sdo transformadosm,EsEra
investigado em que medida, o sublime foi constraimtexto segundo.

Para realizar essa investigagao, primeiramentedarcessario
um estudo sobre o sublime, buscando compreendé+io seas
manifestacdes, investigando o percurso por queopasonceito e a
gue esta relacionado. Uma cuidadosa revisdo bificg aponta o
texto (datado do século | d.CDo sublime de Longino, como o
primeiro a tratar do sublime, apresentando seueitine cinco fontes
(recursos) capazes de provocar esse efeito, as gsi#o diretamente
relacionadas a retorica.

Apoés o tratado de Longino, no século XVIII, o cadtcele
sublime €& retomado primeiramente por Edmund Burkémg
investigacao filoséfica sobre a origem de nossagildo sublime e do
belo,de 1759), que claramente se baseia nos classisliferenciar o
sublime do belo, em um periodo em que, de acordoTarry Eagleton

1 Em meu TCC A tessitura do sublime n’As Metamorfoses de Oyidio
busquei mostrar de que modo o sublime, enquaniio efstético, esta presente
n'As metamorfosede Ovidio, entretanto, por ter trabalhado com apamma
traducdo da obra, ndo foram observados os elemdirtgsisticos que
contribuiriam para a constituicdo do sublime nacpsso tradutorio.
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(1993), a estética esta sendo redefinida. Em segtathbém no século
XVIII, Friedrich Schiller ©o sublime ao tragicaque retine dois ensaios
sobre o sublime, publicados inicialmente em 1788) da relacéo entre
0 sublime e o tragico. Esses dois autores, junto &ant, sdo as
principais referéncias de sublime do século XVINo periodo
romantico, Victor Hugo, com seu prefacidCeomwel| Do grotesco e
do sublime (publicado em 1827), (re)define o sublime pensando
principalmente em sua composicao no drama.

Cada um desses autores define e destaca eleméietesntds
para compor o sublime, portanto ndo seria prudaptesentar apenas
uma definicdo de sublime. E possivel, entretaetotddas as variacdes
nos conceitos apresentados e encontrar pontos wmiRta@o isto é,
elementos que sdo constantes na conceituacao ldaesub

Com base nesses elementos, 0s quais séo elencapioseiro
capitulo desta dissertacdo, sdo estudados, nodegapitulo, alguns
trechos de Metamorphosesa titulo de amostragem, a fim de
compreender de que modo o sublime se constituexto tde Ovidio.
Essa amostragem serd composta por mitos repregentésdo eles
Daphne Callisto e Arethusd, que apresentam metamorfoses diferentes,
isto é, as novas formas que 0s personagens asssatediferentes, a
saber: arvore; animal; constelacdo; fonte; aveaAsformacdo em cada
uma das formas referidas acima é bastante comwhraale Ovidio.

Tendo investigado de que modo o sublime esta addstmo
texto de Ovidio, sdo analisadas, no terceiro dapitluas traducdes,
ambas em prosa: uma de David Jardim Junior, pulalipela Ediouro
em 1983; e outra, no prelo, realizada p€entrum Inuestigationis
Latinitatis da UFSC, que contou com quinze diferentes tradsit@endo
cada um deles responsavel por um dos quinze ldaosbra ovidiana:
Livro | por Claudio Aquati; Livro Il por Juvino Aks Maia Junior;
Livro lll por Paulo Sérgio de Vasconcellos; Livr¥ Ipor Matheus
Trevizam; Livro V por Luiz Henrique Queriquelli; o VI por Arlete
José Mota; Livro VII por Rodrigo Gongalves; LivrollMVpor Milton
Marques Juanior; Livro IX por José Ernesto de Vargas-ernando
Coelho; Livro X por Sandra Braga Bianchet; Livro Xbr Leila
Teresinha Maraschin; Livro XII por Mauri Furlan;viko Xl por
Anderson Martins Esteves; Livro XIV Antbnio Martinegle Rezende;
Livro X por Brunno V. G. Vieira. Essas duas tradeg6foram
escolhidas para a pesquisa por serem as Unicagdeslbrasileiras da
obra completa, isto €, embora sejam em prosa n&impdificacdo ou
reducao do texto original.
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A hipotese inicial é de que o sublime faz partdéetia do texto
(BERMAN, 2007) e aparece também na traducdo, pg@smo gque seja
alcangcado por meio de recursos linguisticos, faepdo construto da
obra, do estilo/tom do autor, e por essa razdadiizido, ainda que ndo
seja percebido diretamente como tal pelo trad®endo assim, o texto
traduzido é analisado com o objetivo de investiggue aconteceu com
0 sublime no texto segundo, isto &, verificar seomo o sublime
permanece na traducdo, de que modo foi constrd&gue estratégias
0s tradutores se serviram.
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1 O SUBLIME

O conceito de sublime perpassa a histéria da tlitetéeoria
literaria e foi abordado por diversos autores ddsm®yino, por isso,
para compreender o que € o sublime, como é cousteuds efeitos que
provoca, € necessario examinar o0 que seus priacipaiudiosos
apresentam. O conceito surge na antiguidade cdagsiciodo em que a
retdrica é sistematizada e conhece seu maior ekplea volta a ser
abordado no século XVIIl. H4 uma grande lacuna tgaimo que diz
respeito as referéncias do sublime, entretantoreskealtar que durante
a ldade Média o pensamento se configurava de moawosd e ndo
havia a mesma preocupacao estética que apresentavatassicos, e
que veio a ser retomada durante o Renascimentm gwuclassicismo.

Assim, serdo apresentados a seguir os conceiteshiiene por
diversos ‘tedricos’, a comegar, evidentemente, lpmrgino, passando
depois pelo pensamento estético do século XVIII, geeacordo com
Terry Eagleton, apresenta uma distincdo entre ermabte o imaterial,
“entre coisas e pensamentos, sensacdes e idei@spayque esta ligado
a nossa vida como seres criados opondo-se ao uerea espécie de
existéncia sombria nos recessos da mente” (EAGLETION3, p. 17).
Deste periodo, a principal referéncia de sublinkgléund Burke, cujas
ideias a respeito de sublime influenciaram Kantoposicdo de sua
Critica do juizg o conceito de sublime de Emmanuel Kant, por €za v
foi retomado por Friedrich SchilleRor fim, sera estudado o conceito
apresentado por Victor Hugo.

Cada um desses autores apresenta o sublime de divedso,
relacionado a literatura, & arte como um todo,maamceito de estética,
e, estando, alguns deles, situados em momentawitist diferentes,
concebem o sublime de acordo com seu conceita@e arpensamento
do lugar (histérico, social e cultural) em que esté@seridos.
Considerando isso, ndo seria prudente apresentar gsafins deste
trabalho uma definicdo absoluta de sublime, e amdaos prudente
seria escolher apenas um conceito dentre os quecapana historia,
pois seria mesmo impossivel, ignorar séculos dedestsobre arte e
estética.

Assim, o conceito de sublime é estudado em cadadosn
tedricos que dele trataram e, para os fins deatmltro, sdo entédo
apontadas relagbes, e elencados os pontos quaaadinfiguram a
base para a investigacdo do sublime B&fatamorphosese suas
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traducdes. N&o se pode afirmar que Ovidio constwguobra pensando
nos pontos que sdo levantados ao final deste pansapitulo, o que

nao implica que o sublime ndo esteja construidosae obra dessa
maneira ou que assim ndo possa ser lido. Consttterariratado de

Longino, datado do século | d.C. (0 que o tornagacerto modo

contemporaneo de Ovidio), € possivel verificar oe,qnaquele

momento, era considerado necessario, importanta,gaonstrucao de
um bom texto e mesmo de um texto sublime; portaegtando Ovidio

inserido nesse mesmo contexto, € possivel que stleesse ciente
daquilo que é apresentado por Longino. Dessa fojustifica-se a

leitura da construcéo do sublime &atamorphoses.

1.1 O SUBLIME NA ANTIGUIDADE CLASSICA E SUA
RELACAO COM A RETORICA

A retérica, por muitos séculos, configurou o modégeénsar do
homem, isto &, ela retroalimentou a concepcao tcarknguistica do
homem, ela era considerada uma arte, no sentigsiada ou seja,

unaars (tgyvn) es un sistema de reglas extraidas

de la experiencia, pero pensadas después
I6gicamente, que nos enseflan la manera de
realizar uma accion tendente a su

perfeccionamento y repetible a volontad, accion

gue no forma parte del curso natural del acontecer
(LAUSBERG, 1999, p. 61).

A arte concebida dessa maneira € um processo gigesgo ensinado e
aprendido por meio das regras e da repeticdo adautdos mestres,
mas “el hombre tiene que traer consigo los presipsenaturales, la
aptitud naturalguoig )” (LAUSBERG, 1999, p. 60).

Essa concepcgédo de arte que se aplica a retorzaiestamente
relacionada ao que Longino apresenta como subtjoe seria por sua
vez a elevacdo maxima da arte, ou a arte desengeedbaforma mais
elevada. Longino, o primeiro de que se tem regstiatar do sublime,
estabelece que

0 sublime é de certa forma o ponto mais alto, a
eminéncia do discurso, e que 0s maiores poetas e
prosadores jamais conseguiram o primeiro posto
de um outro lugar que dai; e que dai langaram eles
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ao redor do Tempo a rede de sua gléria
(LONGINO, 1996, p. 44).

Esse é ja o primeiro ponto de contato entre aicat@ a constru¢éo do
sublime, seu objetivo de atingir a exceléncia, lleadnclusive refere-
se diretamente ao discurso, o que permite, portaetssar no discurso
construido de maneira retorica.

Assim como a retérica, 0 sublime apresentado poginm é
uma técnica, isto é, pode ser aprendida, mas sthébsempenhada por
aqueles que possuem uma genialidade inata, a godlétn ndo é
suficiente sem a técnica, pois

€ 0 método que é capaz de circunscrever 0s
limites e colaborar. A grandeza, abandonada a si
mesma, sem ciéncia, privada de apoio e de lastro,
corre os piores perigos, entregando-se ao Unico
impulso e a uma ignorante audécia; pois, se
frequentemente precisa de aguilhdo, precisa
também de freio. (LONGINO, 1996, p.45)

Ao tratar da natureza do sublime, Longino (19961)p
apresenta logo no inicio de sua exposicdo o dasgrelp excesso, 0
exagero, “nenhuma coisa cujo desprezar tenha grarégrande”, para
em seguida levantar a questdo da longevidade ersalidade do texto,

pois grande, na realidade, é aquilo que suporta um
reexame frequente, mas contra o qual é dificil e
mesmo impossivel de resistir, e que deixa uma
lembranca forte e dificil de apagar. Em suma, eis
a regra: € seguramente e verdadeiramente sublime
0 que agrada sempre e a todos. (LONGINO, 1996,
p. 52)

Essa é a natureza do sublime, algo que eleva iearssplma e que dura
mais do que o momento da leitura, que vai alémwoagta no papel,
que provoca reflexdo, é enfim aquilo que extrapd#scurso.

De acordo com Longino, cinco sdo as fontes capdazgerar a
“grandeza do estilo” e todas elas pressupdem umdominecimento do
uso da linguagem, pois para o autor nada existe sqmlavra: 1
faculdade de lancar-se a pensamentos elevadosix2opeolenta e
criadora de entusiasmo; 3 qualidade da fabricag&ofiguras (figuras
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de pensamento e figuras de palavras); 4 express@olieza (que diz
respeito a escolha das palavras e as expressdesdfig fabricadas); 5
composicao digna e elevada (sendo que esta Ul todas as
anteriores). Um texto composto com atencdo a e#ses fontes tem o
poder de elevar a alma, que, “atingindo soberbosesyu enche-se de
alegria e exaltacdo, como se ela mesma tivesselgerajue ouviu”
(LONGINO, 1996, p. 51). As duas primeiras fontes saturais, isto é,
sdo parte do génio do escritor, inatas, as outtasséio adquiridas por
meio da técnica.

Essas cinco fontes podem ser relacionadas as firésinas
partes da retéricinuentiq dispositioe elocutiq que

son una preparacion poiética de la ejecucion
practica (llevada a cabo medianteriamoriay la
actio). La division del trabajo consiste en que uma
persona sea la que compone el discurage(tio,
dispositio, elocutip y outra la que lo pronuncie
memoria, actip, corresponde a la divisién del
trabajo o funciones entre el poeta y el cantor.
(LAUSBERG, 1999, p. 87)

Dentro da retdrica amuentio € basicamente o encontrar o que
dizer, os argumentos, a ideia, 0 tema, enquadispasitioé 0 processo
elaborativo, diz respeito a disposi¢éo das ideiaelocutioé a prépria
estilizag&o do discurso e é dividida em cinco gal&tinitas, a correcéo
idiomatica, relacionada a gramatiparspicuitas que se refere a clareza
do discurso em oposicdo a obscuridameatus constitui a maior parte
daelocutioe diz respeito aos adornos, as figuras de lingunages vao
compor o discursoaptum a adequacdo entre as partes internas do
préprio texto e externas (publico, tempo, espaeojitia, que sdo 0s
elementos que devem ser evitados em cada uma ries @ateriores.

A inuentig portanto, esta relacionada as duas primeiraggont
apresentadas por Longino como capazes de gerafimsu“‘lancar-se a
pensamentos elevados” e “paixdo violenta e criaderantusiasmo”,
pois é assim que o poeta vai escolher o que digee tema também tém
gue ser propicio para alcancar o sublime. digspositioesta ligada a
terceira fonte apresentada por Longino “a qualiddadabricacdo das
figuras”, isto €, de que modo as figuras de lingnag pensamento se
organizam, sua ordem. élocutiq por sua vez, esta ligada a “expressao
de nobreza®, ou seja, a escolha das palavras, ssda® e figuras,
referindo-se mais precisamente @oatus dentro daelocutig e dentro
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do ornatusa compositiqp que envolve a sonoridade e o ritmo e trata de
toda a parte estética do texto.

A quinta fonte apresentada por Longino e que abadas as
outras fontes, sendo, pois, o0 resultado, “compodiigna e elevada”, é
0 propdsito mesmo da retdrica, pois, como alegateng (1999, p. 84),
“la finalidad del discurso queda circunscrita aledminarse que el
discurso tiene como fin el convencimiento, la passdtn del oyente”.
Assim, também o sublime tem como alvo o leitor/nteyi isto &, a
composicdo do texto visa provocar nele o sentimatgosublime,
persuadi-lo e convencé-lo a fim de que alcancelinse.

De acordo com o que € apresentado por Longindhlovmiesta
mais relacionado & composicdo do texto do que jaropnte ao tema
escolhido. O autor faz referéncia a Homero, quiliada colocou todo
0 seu vigor, vitalidade, e mantém uma profusdordecées, enquanto
gue na Odisséia apresenta um declinio de sua igladial

ele ndo conserva mais a mesma tensdo desses
famosos poemas consagrados a llion, ndo mais a
igualdade dessas alturas que nao conhecem
envergamento, nem a agilidade de se voltar
fundada sobre o sentido da cidade e sobre
acumulo vigoroso de imagens vindas da realidade.
Mas como o oceano, quando se retrai sobre si
mesmo, e se isola nos limites que sao seus, eis que
aparece doravante o refluxo da grandeza e, nas
narrativas fabulosas e inacreditaveis, a errancia.
(LONGINO, 1996, p.58)

Vé-se ai mais uma convergéncia daquilo que Longgmesenta
como sublime e a retorica, pois esta é propriamesaige do bem dizer,
isto é, de construir o discurso de modo a inebeiapersuadir o
leitor/ouvinte. Prova disso é a importancia queogutioassume sendo
a maior parte da retorica; os teoricos lhe dedicamior atencao
justamente por se tratar da fase elaborativa duidis, a qual abrange
as figuras, propriamente a palavigerpg, a formulagdo linguistica.
Assim, a formulagéo do sublime

estd nas indignagdes, nas paixfes violentas, ai
onde se deve atordoar completamente o ouvinte
[...]; ele [o sublime] convém, com efeito, aos
lugares-comuns, aos epilogos, mais
frequentemente, e as digressdes, a todas as
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exposicoes, explicagbes, narracbes, descricbes da
natureza. (LONGINO, 1996, p. 64)

O objetivo dessa formulacdo linguistica é “fabricaagens”
(aparicdes), que € o momento “quando o que tu dimbsefeito do
entusiasmo e da paixao, tu crés vé-lo e tu o celsch os olhos do
auditério” (LONGINO, 1996, p. 67). As “apari¢desicsa construcdo de
uma imagem por meio do discurso e tém por objethm,caso da
poesia, o choque, o maravilhar o leitor tornandsivel por meio da
palavra o que antes sé estava no pensamento, enasapnaginado.
Essas “aparicdes” também sdo um recurso retér@opamenciona o
préprio Longino (1996, p. 67), mas com finalidadferénte daquela da
poesia, pois na oratéria trata-se apenas de ursarig&o animada”.

As “aparicbes” tm o poder de “acrescentar aosuries
numerosos outros aspectos de veeméncia e de paiag&pmisturada a
argumentacao dos fatos, a aparicdo ndo apenasncenveuvinte, mas
também o escraviza” (LONGINO, 1996, pp. 70-71),dserportanto,
mais forte que a argumentagédo real. Na poesiagparitdes” estao
diretamente relacionadas a veeméncia da emoc&gjaué o trabalho
de pintar, através de palavras, 0os pensamentosneatos, emoc¢des
das personagens vivendo aquele momento que estid semrado.
Trata-se da materializagédo, através da linguagempatiarras, daquilo
gue esta acontecendo, ou que se imagina que astajgecendo. Para
criar essas apari¢fes, Longino faz um estudo deralg figuras que,
segundo ele, sdo capazes de criar “a grandeza to”" ex
grandiloquéncia.

As figuras elencadas por Longino, as quais seréweehrente
apresentadas a seguir, sapodstrofe figura; perguntas e respostas
assindetp hipérbatq poliptotos perifrase metafora hipérbole e
associacao de figuragjue envolve duas ou mais figuras.

A apdstrofeseria um juramento que eleva aqueles em nome de
guem, por quem, se esta jurando, coloca-os no patdos deuses e
produz no publico uma certa emocdo, um sentimeetadiniracédo
diante da paixdo inesperada do juramento.

ele [0 orador] transforma a natureza da
demonstracdo em um sublime e uma paixao
extremas, em uma exaltagdo que os leva a crer
nesses juramentos estranhos e prodigiosos; e ao
mesmo tempo, na alma dos ouvintes, ele injeta seu
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verbo como um remédio, um antidoto
(LONGINO, 1996, p. 72)

Mas, para esse juramento implicar uma grandezsgcésmario estar
atento ao “lugar” em que aparece, a “maneira”iztiostancia” e a sua
“finalidade” (LONGINO, 1996, p. 73).

As figuras sdo de certo modo aliadas naturais do sublime,
entretanto esse artificio soa ao ouvinte como urbuste, “0 ouvinte
fica logo indignado se, como crianca sem razaosevéransportado
pelas figuras (derrisérias) de um orador profissibfLONGINO, 1996,
p. 74), evitando, assim, ao maximo deixar-se corstepelo discurso,
por isso a melhor maneira de usar as figuras érdé&las a ponto de o
ouvinte ndo perceber o seu uso. Para disfarcanaesse recurso o
antidoto é o sublime e o patético, pois “nos dsTsiro patético e o
sublime colocam-se bem mais perto de nos, gragama afinidade
natural e ao brilho, mostram-se sempre antes dasafi e cobrem de
sombra sua técnica e, por assim dizer, conservamnaestado de
coisas ocultas” (LONGINO, 1996, p. 75). O exagem®sse momento,
tem a fungdo de obscurecer a figura, quase com@@uem pProcesso
de obnubilacao,

mais ou menos como as luzes indecisas
desaparecem, quando sdo cercadas pelos raios do
sol, assim também os artificios da retérica,
quando a grandeza é derramada por todos os
lados, obscurecem. (LONGINO, 1996, p. 74)

No que se refere a outro recurso,pasguntas e respostasa
troca de perguntas e as respostas apresentadaompdor a suas
préprias perguntas dao vigor ao discurso, tem p{etiso ndo apenas
elevar o discurso, mas também torna-lo mais coewite; levando o
ouvinte a pensar que tudo aquilo que estava jaamdp foi, na
verdade, proferido improvisamente, e represenfa@yias emocdes da
personagem, assim como nas situacdes reais deciber “pois o
patético traz mais efeito, quando o proprio orafarece ndo se
empenhar nisso, mas a ocasido parece engendra-iofegrogacdo que
dirige a si mesmo e a resposta que se da imitaroroemto da paixao”
(LONGINO, 1996, pp. 75-76).

Parte do texto em que Longino trata aksindetose perdeu,
mas essa figura é a auséncia de ligagédo entrergslavifrases e da “a
impressdo de uma agitagdo que entrava 0 ouvinteesmo tempo que
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0 precipita para frente” (LONGINO, 1996, p. 76)t&figura aparece
relacionada ao que Longino chamaadsociacéo de figuragjue € um
entrelacamento de figuras de que o orador faz asa rovocar uma
mudanca violenta que impacta o ouvinte, € umatteatede imprimir ao
discurso o choque e a surpresa. Sendo assim, ématdlesordenada e,
por sua vez, a desordem envolve uma certa orde@NE&INO, 1996,
p.77).

O hipérbatq por sua vez, “trata-se da ordem das expressdes ou
dos pensamentos, perturbada na sequéncia natatgh eomo o carater
mais verdadeiro de uma paixdo violenta” (LONGIN®94, p. 78). E
uma forma, portanto, de representar como o0s horagem quando
estdo cheios de um sentimento inflamado, sem coimseglenar as
emoc0Oes variadas e numerosas que 0s preenchemmemdo capazes,
portanto, de manter a “rota”, saltando de uma cqasa outra,
intercalando passagens, pois ndo s&o capazes @mizarg seus
pensamentos.

Ospoliptotosséo variacdes e gradacdes, “mudancas de caso, de
tempo, de pessoa, de nimero e de género” (LONGINGS, p.80), que
produzem o sublime justamente por sua variedadepgoeoca um
efeito de vivacidade no discurso. A substituicdcsisgular por plural
da uma ideia de “multiddo do nuamero”, fazendo came @s fatos
adquiram mais pompa ao serem multiplicados. Eddkeiar entretanto,
alerta Longino, s6 deve ser usado nos “casos eno @gsunto admite a
jactancia, ou a abundéancia, ou a hipérbole, ox@@aou um ou varios
desses procedimentos” (LONGINO, 1996, p. 81), cegotrario o
resultado ser4 um texto empolado. Em sintese, “asdealavras estédo
no singular, coloca-las no plural é uma marca dedpainesperada;
guando estéo no plural, unir a pluralidade sob dmasne que soe bem,
em razdo da metamorfose das coisas em seu contrdldca também
em estado de surpresa” (LONGINO, 1996, pp. 81-82).

No que tange a mudanca de tempo, o objetivo é mpao>0
leitor/ouvinte do que esta sendo narrado, poisridqaaepresentas fatos
pertencentes ao passado como atuais e presentebstarso ndo sera
uma narracdo, mas uma acao draméatica” (LONGINO6,1pB2). A
mudanca de pessoa pretende alcancar 0 mesmo objatiroximar o
leitor/ouvinte das acdes, “quando falas, ndo coendisgisse a todos,
mas a um so [...], tu o tornards mais emocionado enesmo tempo
mais atento, cheio de acéo, despertado pelas aslavele dirigidas”
(LONGINO, 1996, p.83). Mas ainda maior emoc¢éo addénmudanca
da terceira pessoa para a primeira pessoa, owjsejaglo o autor/orador
assume o lugar do personagem. Assim,
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a utilizacao dessa figura é recomendada quando a
urgéncia do momento ndo permite ao escritor a
espera, mas constrange-o, de repente, a passar de
uma personagem a outra (LONGINO, 1996, p.83).

Uma figura sobre a qual Longino pouco se deténpérifrase
gue seria a substituicdo de um vocabulo ou exgessé outra que
provocaria mais melodiosa emocéo ou suscitaria ain@a maior. No
que se refere ametaforas,o ideal é a sua utilizagdo no momento em
que as paixdes provocam uma torrente de emoc¢Oegina entretanto,
nao aconselha o uso exacerbado dessa figura, pois

as paixdes bem colocadas e fortes e o sublime de
natureza nobre sdo, eu o afirmo, antidotos
apropriados; é que, no tumulto do arrebatamento,
por natureza, eles arrancam e empurram para a
frente todo o resto, e, muito mais, impdem a
ousadia como absolutamente necessaria e ndo dao
ao ouvinte folga para contar as metaforas, tanto
ele partlha o entusiasmo com o orador.
(LONGINO, 1996, pp. 88-89)

A Ultima figura apresentada por Longino éigérbole que
seria 0 exagero, ou a expressdo exagerada daqudoqgeremos
representar. Assim como figuras que desempenham melhor o papel
de criar a grandiloguéncia quando ndo s&o percebidalo
leitor/ouvinte, “tal coisa ocorre quando as hipé&bpsob efeito de uma
paixdo viva, sdo pronunciadas de acordo com a tépca de uma
situacao critica” (LONGINO, 1996, pp. 97-98).

Todas essas figuras de linguagem que Longino eleoc®
capazes de produzir a “grandeza do estilo”, eaptst alcar o discurso
ao sublime, sdo figuras retdricas que fazem panteordatus que
pertence a terceira parte da retérigdacutia Essa é portanto mais uma
mostra da relagdo entre o sublime da antiguidadssich e a retorica.

A maioria das figuras apresentadas por Longino fmm
objetivo produzir, por meio de uma mudanca violer@aomposi¢ao do
discurso, a surpresa, o choque, algum desequijlitie por sua vez
provocara no leitor/ouvinte uma emocéo forte eadav De acordo com
Longino (1996, p. 86), “todas essas figuras torr@sndiscursos ao
mesmo tempo mais patéticos e mais emocionantde”gjso sublime
esté ligado a paixao mais forte e violenta.
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Por isso, a escolha dos vocabulos também é essalec@cordo
com Longino, para a producéo do sublime:

“a escolha dos termos proprios e magnificos atrai
e encanta os ouvintes, e para todos os oradores e
escritores € a preocupacdo maxima, porque é ela
que proporciona, a0 mesmo tempo, grandeza,
beleza, belo verniz, peso, for¢a, vigor e ainda
certo brilho aos discursos” (LONGINO, 1996,
p.86).

Por isso, também é tdo importante perguntar-se cegeberiam essas
palavras os grandes génios e a posteridade.

A ordem das palavras também contribui para a aogédr do
sublime, pois é algo que pode ser edificado pelmdwia, a colocagéo
harménica das palavras. Longino apresenta aindanaonia como um
recurso natural, um privilégio do homem, que, peiordo arranjo da
linguagem, pode tocar

a prépria alma e ndo somente o ouvido; harmonia
gue pde em movimento espécies variadas de
palavras, de pensamentos, de acdes, de beleza, de
melodia — coisas que crescem e nascem conosco—;
que, pela mistura e multiplicidade de formas de
seus proprios sons, transmite a alma dos que estéao
proximos, a paixdo que esta presente naquele que
fala; fazendo sempre o auditério compartilha-la
(LONGINO, 1996, p. 99)

Além de considerar, na composicdo, as figuras gaeitam o
sublime, a escolha e a ordem das palavras, o det@ também imitar
0s antigos, 0 que seria ja uma forma de “lancaa-sgensamentos
elevados”, pois “da grandeza da natureza dos anfigra as almas de
seus émulos, como de aberturas sagradas, sobdhaviase penetrados
por seu sopro, mesmo 0S menos capazes de profetizzmtusiasmam
ao mesmo tempo sob o efeito da grandeza dos out@NGINO,
1996, p. 65).

Porém, mais do que imitar os grandes génios pratexjena
tentativa de alcancar a producéo do sublime, o#t@ss devem mesmo
perguntar-se como esses @énios, tais quais Homebenedstenes,
diriam aquilo, ou ainda, como esses grandes reieebex julgariam
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aquilo que o autor esta prestes a dizer. Por glttmmo forma maxima
de elevacéo, aquele que objetiva alcancar o suldimesua obra deve
perguntar-se como sua obra sera lida/recebida pusteridade, pois
vale lembrar que o sublime é aquilo que transceoddiscurso,
tornando-se imagem. Essa imitacdo dos grandesgyénima forma de
alcancar uma “composicéo digna e elevada”.

Para conduzir suas qualidades a mais alta perfeng@obasta
conhecer e saber onde emprega-las, é preciso safy@megar com
perfeicdo, haurindo suas qualidades naturais afievan maximo o que
Longino chama de “dons enviados dos deuses”, ds géa “a forca de
uma palavra grandiosa, a paixdo cheia de soprobuadancia, a
inteligéncia, a rapidez (onde ela se impde), aafer@ poténcia as quais
ninguém pode aceder” (LONGINO, 1996, p.94). Essacaupela
perfeicdo na construcéo do discurso é represemtatmbém da retdrica,
que, assim como o que € apresentado por Longiespaito do sublime,
nao diz respeito apenas a perfeicdo na execucadeajanas a perfeicao
do artifice, que deve, como j& mencionado antegats) ter
genialidade, um dom natural para levar essa grézfaicao:

en cuantobene dicendi scientid...] la retérica
consiste en elbene La caracterizaciénbene
abraza, pues, lasirtutes retéricas particulares.
Las virtutes de una ars designan tanto una
perfeccion de la obraopug, indicada aqui por el
dicendj como también una perfeccion detifex
(en este caso, derator). (LAUSBERG, 1999, p.
83)

O sublime, portanto, ndo € o comum, € o raro, aqgile
provoca admiracdo justo pelo fato de ser raro,iecldwado, perfeito,
comparavel aos deuses. A perfeicdo, de que tratgihom, € uma
alianca entre arte e natureza e coloca a sublimagéd® algo dos
deuses, os proprios poetas sublimes sdo compaebgedeuses:

grandes homens, que estdo longe de ser isentos de
erros, no entanto estdo todos acima da condicao
imortal. Todas as outras coisas mostram que 0s
gue as usam sdo homens, mas o sublime os eleva
perto da grandeza do pensamento divino; e, se o
gue ndo apresenta erros ndo é censurado, O
grande, a mais, é admirado. (LONGINO, 1996, p.
95)
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Em sintese, o sublime de acordo com o que apreksentano,
esta diretamente ligado a retdrica, ao menos &stigprimeiras partes
— inuentig dispositio e elocutio — que dizem respeito a elaboragdo do
discurso. Por isso, assim como na ret6rica, orselfiode ser aprendido
por meio da técnica, mas somente um grande gédgigera que possui
um dom inato, pode produzi-lo, levando assimrs— técnica — a sua
expressao maxima, a perfeicao, a qual é assoaada&ino. Por fim, o
sublime € uma construcdo harmoniosa, longeva eersal — “que
agrada sempre e a todos” — e que tem o poder degerths no
leitor/ouvinte as emocgdes mais violentas e avadseda através de
“apari¢cdes” — construcdo de imagens por meio devpad —, sendo elas
representagcdo de forca, vivacidade, e produzindmesperado, o
choque, elevando, assim, a alma do leitor/oundntéxtase. O sublime
estd, desse modo, ligado ao patéticqpathos — as paixdes mais
elevadas, e que é construido de modo a extrapdigcorso. O sublime
é, portanto, algo sem medida.

1.2 O SUBLIME NO SECULO XVIlI

No século XVIII, o conceito de sublime volta a awaar. Trata-
se de um momento em que a estética passa por st entre o
material e o imaterial, entre razdo e sensacaandmomento em que,
de acordo com Terry Eagleton, em sua obraleologia da estética
devido a uma imersédo do mundo no dominio da raiaya esquecida

a totalidade da nossa vida sensivel — 0 movimento
de nossos afetos e aversdes, de como o mundo
atinge o corpo em suas superficies sensoriais, tudo
aquilo enfim que enraiza no olhar e nas visceras e
tudo o que emerge de nossa mais banal insercao
biolégica no mundo.(EAGLETON, 1993, p.17)

N

Surge em meio a racionalidade, fruto do iluminisnao,
necessidade de algo que dé conta do sensivel; ntisnsetos e as
sensacdes ja ndo podem ser ignorados, mas devemsesi trazidos
para dentro da raz&o. E como se a estética, gséeiesle ciéncia das
sensacodes (e que Eagleton relaciona com o cogsse um suspiro em
meio a racionalidade, é quase como o sopro dequidgpermite que o
homem siga vivendo.

Eagleton apresenta a estética nesse momento reladio-a a
politica: surgia “um novo e ousado modelo de vidaiad, ainda
inalcancavel na realidade [...] surgia a visdo & wrdem de sujeitos
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livres, iguais e autbnomos, obedecendo a nenhunsanéo a que eles
préprios se davam” (EAGLETON, 1993, p. 20). A ctag®dia passa a
ser sujeito, tem estatuto politico; trata-se dadpg¢do de um novo
sujeito humano que se apropria da lei. Assim coradeaque tem a lei
em si mesma, ele obedece a lei e obedece a setiopirdprior. Esse

novo sujeito € modelado no objeto estético.

De acordo com o teérico inglés, a moral se torneatieada,
parece que a estética tem o papel de unir a soequa algo comum.
Assim como 0 gosto é comum as pessoas (como veiren Burke
[1993] e Kant [2010]) se pensa em uma coletividddeestética € o
inimigo do egoismo burgués: julgar esteticamermgniféta colocar entre
parénteses, e 0 mais longe possivel, seus propreaxonceitos, em
favor de uma humanidade universal” (EAGLETON, 1993, 35).
Assim, a moralidade é como o gosto, no sentidoudeégsensorial, por
iSSO se inscreve no corpo, como a estética.

Enfim, de acordo com o que apresenta Eagletoneaigmente
a estética, no século XVIII, é uma espécie de stntle um projeto de
hegemonia, 0 que interessa nesse primeiro momeio éna arte
propriamente, mas o “processo de reforma do sujeiteano a partir de
dentro”. E como se fosse uma maneira de as pessodéisdirem para
acreditar que elas proprias criaram as leis; o csafes moralidade
aparece como algo que respeita os desejos dododivile todos os
individuos, como algo que todos eles tém em comfigsim também é
0 gosto, a arte, por isso a relacdo estabelecida aanoral, ambas
parecendo interligadas, como se fossem uma unidade.

E nesse contexto, em que a emergéncia da estétiaacp uma
crise da razdo, que o conceito de sublime é retomadmeiro por
Edmund Burke, filésofo anglo-irlandés, depois pomrmianuel Kant,
filosofo aleméo, e por ultimo por Friedrich Schillpoeta e filésofo
alemdo, que retoma o que ja havia sido trabalhadd&ant. De acordo
com Eagleton, todos esses pensadores, e outras @idpensaram a
estética, ndo negam a razdo, mas, nesse momentofpo e as
sensacdes ganham mais espaco.

Edmund Burke publicou uma primeira edicdo dbma
investigacao filosofica sobre a origem de nossati&ldo sublime e do
belo em 1757, mas, devido as criticas recebidas, nevisdexto e
acrescentou um ensaio sobre o gosto para uma segdigfio que foi
publicada em 1759. Burke comec¢a assumindo a piatsde de que o
padrao de razdo e gosto € o mesmo para todos,skgmbjetivo é
encontrar principios de gosto comuns a todos osehsm, ao longo de
seu texto, mostra a existéncia deles com exemptss sgntidos.
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Primeiro fala do paladar, que hd um consenso dequie® que é doce é
bom e de que o que é amargo e azedo é ruim ejuséificar possiveis
variacoes de gosto, alega que quem prefere o amafgo apenas por
guestao de habito, ndo porque o prefira de fatauOr ainda defende
que o mesmo ¢é valido para a visdo, isto é, qudeexii consenso
guanto ao que € belo.

Burke baseia sua ideia — de que os principios d®og#o 0s
mesmos em todos 0s homens — nos sentidos, pasod#o com ele, se
apreendemos o mundo pelos sentidos (visdo, tatagdgra audicdo e
olfato) e todos possuimos os mesmos sentidos, @is fincionam da
mesma maneira em todos os homens, entdo todoscemnbg 0 gosto
da mesma maneira. Assim, a priori, todos sentimdgce e 0 amargo e
sabemos que o doce é melhor, ndo ha diferencadle, gose alguém
prefere o pior é porque ainda ndo conhece o melhorseja, néo
observou, ndo experimentou o que € melhor. Portantggosto difere
somente por uma questao de ignorancia ou de indajplecda pessoa de
reconhecer aquilo que é melhor.

Desse modo, a natureza e os principios do gostarsfwmes,
mas seu grau varia de acordo com 0 juizo e a @il de cada
individuo:

sabe-se que o gosto (seja ele qual for) é
aperfeicoado exatamente do mesmo modo que o
nosso juizo, pela ampliacgdo de nosso
conhecimento, por uma observagcdo atenta do
nosso objeto e pela préatica constante (BURKE,
1993, p. 34).

Assim, a auséncia de sensibilidade equivale a fadtagosto, e a
debilidade do juizo equivale ao gosto equivocadanau gosto.

Burke, desde o inicio, diferencia o sublime do bphra ele o
sublime é tudo que incita o deleite (0 qual, dede@om o autor, € um
sentimento que nasce da dor), enquanto que a bélgmalidade das
coisas capazes de despertar afeto, ternura ou seigelhante. Ele
distingue trés estados de espirito — indiferenga, el prazer — e é
possivel passar de um para o outro independenterdardrdem. Dor e
prazer, neste caso, ndo sao codependentes, o pé&eéro fim de uma
dor e dor ndo é resultado do fim de um prazerstades de indiferenca
entre eles também, e a cessacéo de dor provoca Bugke chama de
deleite que ndo € um prazer positivo — 0 prazer podgasitivo ou
negativo, sendo o primeiro relacionado a belezaegando ao sublime.
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O filésofo irlandés distingue as paix6es que, sdguele,
pertencem a autopreservacao, as quais “derivamoisimente da dor e
do perigo e séo as mais intensas de todas” (BURRE3, p. 47), por
iSS0, essas paixdes sao fontes de sublime:

Tudo que seja de algum modo capaz de incitar as
ideias de dor e de perigo, isto é, tudo que seja de
alguma maneira terrivel ou relacionado a objetos
terriveis ou atua de um modo analogo ao terror
constitui uma fonte dsublime isto €, produz a
mais forte emogdo de que o espirito é capaz. [...]
as ideias de dor sdo muito mais poderosas do que
aquelas que provém do prazer. (BURKE, 1993, p.
48)

Além do terror, a simpatia também é uma fonte didirae, de

acordo com Burke:

a simpatia deve ser considerada uma espécie de
substituicdo, mediante a qual colocamo-nos no
lugar de outrem e somos afetados, sob muitos
aspectos, da mesma maneira que eles; de modo
gue essa paixdo pode partilhar da natureza
daquelas relacionadas a autopreservacdo e,
derivando-se da dor, ser uma fonte de sublime

[..].(BURKE, 1993, p.52)

Burke fala também das tragédias e daqueles oljetmsemos
nas tragédias e nos sdo fonte de um prazer intanspasso que, se
vistos na realidade nos provocariam profunda aveisSE explica esse
fendbmeno por dois sentimentos que provocam a eatassatamente
como apresenta Aristdteles em sua poética: o alfsentido ao
considerar que uma histéria tdo sombria € apenas fiopao e, em
seguida, ao supor que estamos ao abrigo dos mg&esepresentacao
assistimos” (BURKE, 1993, p. 53). E por isso quetises também
deleité diante das desgracas alheias, especialmente semfppessoa
“admiravel”’. Assim, experienciamos 0 sentimentocdg¢arse (embora
Burke né&o faca referéncia direta a Aristoteles)rpeio do “terror”, que
gera o deleite, e a “piedade”, que € acompanhadanp@razer:

%2 “Deleite” neste trabalho é usado sempre no semtiiesentado por
Burke, isto &, o resultado da eliminagédo de dgoernigo.
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ndo ha espetaculo que busquemos com tanta
avidez quanto o de alguma desgraga incomum e
atroz; portanto, quer a desdita ocorra diante de
nossos olhos, quer ela se passe na historia, sempre
nos provoca deleite. Ele ndo é puro, mas mesclado
com um razoavel mal-estar. (BURKE, 1993, p.
54)

Entretanto, quanto mais a desgraca se aproximaalaade,
mais poderosa € a paixao que provoca. No casdaeleogsrazer resulta
da imitacdo, justamente pelo fato de ndo ser mateptimento de
“piedade” da catarse). A imitacdo também é um prazeeriva da
mesma causa que a simpatia, isto €, nos interesgaatmque os outros
sentem e esse interesse

nos induz a copiar tudo o que eles fazem e, por
conseguinte, sentimos prazer em imitar e em tudo
gue se relaciona com a imitagdo em si mesma,
sem qualquer intervencdo da faculdade de

raciocinio. [...] E um dos elos mais fortes da

sociedade, € uma espécie de cortesia matua, nao
imposta e extremamente agradavel para todos.

(BURKE, 1993, p. 54)

Além da simpatia e da imitagcdo, a ambicdo é owirdef de
sublime, a qual esta relacionada com o que ja foesentado por
Longino, pois se refere ao desejo e a satisfac&edsuperior em algo:
“é desse principio que provém o grande poder dmjis pois ela
consiste tdo somente em despertar no espirito mermaca ideia de uma
superioridade que ele ndo tem” (BURKE, 1993, p.. Siiata-se,
portanto, do que Longino apresenta como elevacisedémentos e
grandeza, que subjuga o leitor nas passagens sgblims poetas e
oradores.

O sublime aqui também é associado ao divino, pmigstigar
as paixdes € investigar os 6rgdos do espiritogde iss0 € criacdo de
Deus, segundo Burke. Portanto, examinando sua pbde-se chegar a
conhecer seus designios, pois “a elevagcdo do tesmieve ser o
principal objetivo de todas as nossas investigag@ag nao produzem
esse efeito, em alguma medida, s&o-nos de poued (BIURKE, 1993,
p. 59).

A diferenca entre Burke e Longino € que, para miro, o
sublime ndo é uma paixdo, mas um elemento da matgpge provoca
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uma paixao: o assombro, e os efeitos secundadostagao, reveréncia
e respeito. O sublime, entretanto, é provocadocipd@imente pelo
terror:

Nenhuma paixdo despoja tdo completamente o
espirito de toda a sua faculdade de agir e de
raciocinar quanto o medo. Pois este, sendo um
pressentimento de dor ou de morte, atua de
maneira semelhante a dor real. Portanto, tudo que
é terrivel a visdo é igualmente sublime. (BURKE,
1993, p. 65)

Por isso, também a obscuridade € necesséria, oisanada
mais terrivel do que aquilo que néo distinguimas ctareza. Assim, a
palavra serve melhor ao sublime, pois manuseansi®-@capaz de criar
imagens obscuras, melhor do que em uma pinturaimAs®mo
Longino, Burke claramente valoriza a palavra, astrogéo linguistica
do sublime, pois as palavras transmitem as paix8@smaneira
adequada de transmitir os sentimentos de um @spimiutro € através
das palavras; todos os outros meios de comunidagin muito aguém
do desejavel”’ (BURKE, 1993, p. 68).

Burke apresenta, entdo, varias causas do sublandpgodas
elas relacionadas em alguma medida ao que é tefipeeler”, o qual
deriva sua sublimidade do terror, pois o poder desar dor nos
aterroriza, ele esta ligado a forca, violénciajgumere ao proprio Deus,
ao Universo, a Natureza; “privacdo’aziq trevas solidaqg siléncig
“vastidao”, que é a grandiosidade de dimensdefinitade”, que pode
ser alcancada de duas formas: por uma sucessastioriles que se
repetem e quando cessam deixam uma espécie deleanda pela
uniformidade, nesse caso as coisas sdo tdo iguain@p €& possivel
encontrar uma variagdo para interromper a ideiainfleito. Essas
causas sao validas ndo apenas para a literatpoesia, mas a arte em
geral, a arquitetura, a pintura, e mesmo a musica.

No que concerne especificamente a poesia, Burkdeaxque a
ideia que comumente se tem sobre as palavras (dadpbesia e da
eloguéncia) “é que elas agem sobre o espirito tansid-lhe as ideias
das coisas que representam, segundo o estabelgeidocostume”
(BURKE, 1993, p. 170). O autor investiga esse jgpioccomegando por
dividir as palavras em trés classes (BURKE, 1993,70): 1- aquelas
que representam “ideias simples unidas pela nayvara formar um
determinado composto, como homem, cavalo, arvastelo”, as quais
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ele chama dagregadas 2- aquelas que “simbolizam uma Unica ideia
simples de tais compostos, e ndo mais do que uomap wermelho,
azul, redondo, quadrado”, as quais denonsingples abstratgs3- se
trata das palavras formadas por uma unido arbitradias duas
anteriores e das varias relacdes entre elas, am graiores ou menores
de complexidade, como virtude, honra, persuasagisirado”, as quais
nomeia de abstratas compostas

As palavras do terceiro grupo seriam, por assirardedjetivos
ou substantivos abstratos, isto é, que ndo apesseaeferente direto —
mesa, por exemplo, apresenta um referente diremndp falamos ou
ouvimos a palavra mesa, temos uma imagem mentahaka, um
elemento concreto no mundo, um referente, ou &ignife, que
resgatamos ao som dessa palavra. No caso das gsatdstratas
compostas ndo encontramos um referente imediato; de acoomfo
Burke, “sendo compostas, ndo constituem esséna@adadeiras e
dificilmente originam, penso eu, quaisquer ideiBURKE, 1993, p.
170). O filésofo defende que essas palavras sapaapsons e que
apreendemos seu significado a medida que vamobkatitsiando a seu
uso em diversas situacoes:

e, sendo aplicadas a uma variedade tdo grande de
casos que logo aprendemos, pelo habito, a que
coisas estdo relacionadas; elas produzem no
espirito, sempre que proferidas desde entao,

efeitos semelhantes ao ligados aquelas

circunstancias. (BURKE, 1993, p. 171).

Burke (1993, p. 172) distingue trés efeitos quepakavras
podem produzir no “espirito do ouvinte”: $em 2- imagem “ou a
representacdo da coisa significada pelo som”; 3afaccdoda alma
causada por um dos dois anteriores ou por ambos”.pédlavras
abstratas compostasausam o primeiro e o terceiro efeito, mas ndo o
segundo, isto €, ndo tem referente concreto. ddsigtassimples que
sdo usadas para denotar ideias simples como énideyetc., possuem a
faculdade de provocar os trés efeitos, assim com@gaegadas
Entretanto, essas imagens séo dificilmente evocagasossa mente,
“com efeito, € impossivel, na velocidade com quepakvras se
sucedem durante a conversacéo, ter simultaneandems do som do
vocabulo e da coisa representada”’ (BURKE, 1993,78), o que faria
com que as palavraagregadas portanto, funcionassem do mesmo
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modo que asbstratas compostassto €, produzindo, quando usada, um
efeito idéntico ao causado quando da visdo donaligi

Assim, Burke trata da poesia, afrmando que o selepnao
esta nas imagens que provoca e cita alguns exempldsscricdes em
gue ndo sdo usados adjetivos, ndo sdo apresertadaderisticas
concretas daquilo que é descrito, entretanto edsssricdes séo, de
acordo com o0 autor, sublimes. Vale ressaltar quabscuridade é,
segundo Burke, uma fonte de sublime e que, paraupiio a
obscuridade, as palavras tem vantagem sobre ané#aiestac6es como
a pintura, por exemplo:

Na verdade, nem a poesia nem a eloquéncia
conseguem fazer descricdes precisas tdo bem
quanto a pintura; seu objetivo é impressionar mais
pela simpatia do que pela imitagcdo, antes reforcar
o efeito das coisas sobre o espirito do orador ou
dos ouvintes do que lhes apresentar uma ideia
clara das préprias coisas. E nesse dominio que seu
poder é maior e no qual obtém mais éxito.
(BURKE, 1993, p. 177)

A poesia para Burke ndo é uma arte imitativa, elge“
principalmente porsubstituicdo mediante os sons, que, gragas ao
habito, tém o efeito de realidades” (BURKE, 1993,18); e, além
disso, defende que a eloquéncia e a poesia téncapaaidade maior do
que as outras artes de causar impressdes profusmslagjais seriam
associadas ao sublime. Isso se deve, segundsoffiléa trés causas. A
primeira € que ‘“partiilhamos as paix6es dos nosseelbantes”
(BURKE, 1993, p. 178), se trata de uma espécientimata, e o efeito
das coisas sobre as nossas paixdes depende das opssdes sobre
elas; as nossas opiniées, por sua vez, dependegnagiche medida das
maneiras de pensar de outrem, as quais s6 poderorsenicadas por
palavras. Ai residiria, portanto, a for¢a das palav

A segunda causa do poder das palavras seria odéatgue
existem coisas na natureza que sdo extremamente/entas, mas que
se apresentam raramente na realidade, entretanpalagas que as
representam sdo comumente usadas possibilitansio, ague causem
uma “impressdo profunda” e que se enraizem no itesp@utras
palavras como “morte” ou “guerra’ representam atge ndo foi
vivenciado por algumas pessoas, no entanto lhesgrouma forte
impressdo; ha ainda aquelas ideias que “nunca Esemparam aos
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sentidos de nenhum homem sendo por palavras, cogns, 2njos”
(BURKE, 1993, pp. 178-1790) e mesmo assim exerodoéncia sobre
as paixoes.

A terceira causa sdo as possibilidades de comissagde
apenas as palavras permitem, como, por exemploalarp anjo,
sozinha é uma coisa, mas se se acrescenta outrarapalanjo do
Senhor”, ela muda; essa mudanca, no entanto, maopsesivel de ser
representada na pintura, por exemplo. Nesse poot@eBfaz uma
distingcdo entre “uma expressdo clara” e “uma expesforte”. A
primeira diz respeito ao entendimento, descreve & qual ele é,
enquanto a segunda diz respeito as paixdes e desacrenodo como
algo é sentido, sendo esta Ultima relacionada lalorsa

Enquanto o sublime esta associado a grandeza edm@ieacao
por ser terrivel € uma paixdo violenta que desgedasejo, o belo, por
sua vez, esta relacionado a coisas pequenas,sfragdesperta amor,
afeicdo, por ser agradavel. Assim, o belo é asdod@digura feminina,
e o sublime, a figura masculina. “Como uma espéeiterror, o sublime
nos obriga a admirar a submissdo; assemelha-se anaim poder
coercitivo que a um poder consensual, pedindo sonosspeito, mas
néo, como a beleza, o nosso amor” (EAGLETON, 1p936).

Fazendo uma leitura do sublime de Burke inseridaordexto
do século XVIII, Terry Eagleton afirma:

O sublime é uma compensacdo imaginaria para
toda a barulhenta violéncia da antiga classe
dominante, tragédia repetida como farsa [...] O
sublime é a condicdo anti-social de toda
socialidade, o infinitamente irrepresentavel que
nos incita a representacdes cada vez mais sutis, a
forca masculina sem lei que viola e no entanto
renova perpetuamente o fechamento feminino da

beleza. (EAGLETON, 1993, p.46)

O pensamento estético de Burke influenciou o ctmcedée
sublime elaborado por Immanuel Kant na Srética da faculdade do
juiza publicada em 1790. Assim como seu antecessot,tfara razéo
da equacéo estética. Eagleton apresenta o qustéiaapara Kant:

ja que ha objetos sobre cuja beleza podemos
concordar, ndo a partir de argumentacdes e
analises, mas bastando olhar para ver, um
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consenso espontdneo nasce em nossa vida
corpérea, trazendo consigo a promessa de que
essa vida, apesar de toda a sua obscuridade e
arbitrariedades aparentes, possa funcionar de
algum modo, muito semelhante a uma lei racional.

(EAGLETON, 1993, p. 20)

O fato de podermos conhecer o mundo implica umadwia entre nds
e o0 mundo, pois para haver conhecimento, nossakléaes devem se
ajustar a realidade material. “Para Kant, é a copl@cdo dessa forma
pura de cognicdo que vem a ser estética” (EAGLETION3, p. 54).

Assim como Burke, Kant também apresenta uma dif@aeao
entre o que é belo e sublime, sendo o primeiro @sRécie de
complacéncia, que seria uma sensa¢do de um pfazeelo estaria,
portanto, relacionado a uma forma que constitua €ssnplacéncia, e
que

inclui uma conformidade a fins de sua forma, pela
qgual o objeto, por assim dizer, parece determinado
para nossa faculdade do juizo [...]; contrariamente
aquilo que, sem raciocinio, produz em nés e
simplesmente na apreenséo o sentimento sublime,
na verdade pode, quanto a forma, aparecer como
contrario a fins para nossa faculdade do juizZp [...
mas apesar disso e s6 por isso € julgado ser tanto
mais sublime. (KANT, 2010, pp. 90-91)

O conceito de sublime de Kant €, portanto, sem&h@mbém
ao de Longino no que se refere a variagdo, aquidopgovoca surpresa
e impacto, pois enquanto o belo, no conceito de Kahe Burke, esta
diretamente ligado ao gosto, o sublime é a mudaacahoque, a
violéncia. Kant define: “denominamasiblimeo que éabsolutamente
grande]...] € o que é grande acima de toda compara¢@sNT, 2010,

p. 93). E mais adiante, ainda, afirma: “na represgio do sublime na
natureza, o animo sentes®®vidq jA que seu juizo estético sobre o belo
esta entranquila contemplacao. Esse movimento pode ser comparado
(principalmente no seu inicio) a um abalo” (KANTQ1®, p.104). O
filosofo alemao fala também em poder e forca, fiexks relacionadas
ao que é sublime, logo, é notavel a preocupacacatkgorizar o
sublime com determinadas palavras, que se repetantodos o0s
tedricos apresentados nesta dissertacéo.

De acordo com Eagleton,
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0 juizo estético para Kant significa essencialmente
uma forma de altruismo. Ao responder a um
objeto de arte ou a beleza natural, eu coloco entre
parénteses minhas aversbes e  apetites
contingentes e me ponho no lugar de todos,
julgando assim do ponto de vista de uma
subjetividade universal. (EAGLETON, 1993, p.
74)

Também nisso Kant se relaciona a Burke, pois o augrimeiro
considera como universal — juizo estético — nagadde ser o que o
segundo chama de gosto.

S&o notaveis as influéncias de Kant no pensamenksiedrich
Schiller, filésofo e poeta alemédo, que publicous téhsaios com a
tematica do sublime: o primeiro intituladdo sublime (para uma
exposicdo ulterior de algumas ideias kantianas)segundoSobre o
patéticq e o terceiroSobre o sublimeD primeiro e 0 terceiro integram
0 volume Do sublime ao trdgicoque é usado neste trabalho como
referéncia para tratar do conceito de sublime aptado por Schiller.

O poeta alemdo, em seu ensdm sublime (para uma
exposicao ulterior de algumas ideias kantianagfine entéo:

Sublime denominamos um objeto frente a cuja
representacdo nossa natureza sensivel sente suas
limitagBes, enquanto nossa natureza racional sente
sua superioridade, sua liberdade de limitacdes;
portanto um objeto contra o qual levamos a pior
fisicamente mas sobre o qual nos elevamos
moralmente i. e., por meio das ideias.
(SCHILLER, 2011, p.21)

Nesse mesmo ensaio, Schiller fala ainda de doislgog: o0 de
“representacdo”, que remete ao conhecimento; e o de
“autoconservagao”, que remete a sentimentos. Essesmpulsos estdo
ligados ao que o autor chama de “sublime tedrictsublime pratico”,
respectivamente. Assim, “no sublime tedrico, a mai se encontra,
enquantoobjeto do conheciment@m contradicdo com o impulso de
representacdo. No sublime pratico, ela se encosigyantoobjeto de
sensacdpem contradicdo com o impulso de conservacao” (SCER,
2011, p. 23). Esse sublime préatico seria o “sublidisdmico”
apresentado por Kant, em oposi¢ao ao “sublime néien!.
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Schiller trata, ao falar do impulso de “autoconaeéo”, de
categorias que ja apareciam em Burke como fontssluléne: ador e o
perigo que fazem parte desse impulso e que provocdemor, que
também surge diante gmderexercido por um objeto. O poder também
€ uma categoria importante em Kant, no que dizeiss@ao “sublime
dinamico”, o qual Schiller categoriza como “subliprético”:

O sublime pratico se diferencia, assim, do sublime
tedrico pelo fato de que o primeiro esta em
conflito com as condi¢cbes de nossa existéncia, ao
passo que o ultimo apenas com as condi¢gbes de
conhecimento. Um objeto é sublime de modo
tedrico na medida em que traz consigo a
representagdo da infinitude, para cuja
apresentacdo a faculdade da imaginacdo ndo se
sente a altura. Um objeto é sublime de modo
pratico na medida em que traz consigo a
representagdo de um perigo que nossa forca fisica
nao se sente capaz de vencer. (SCHILLER, 2011,
p. 25)

Indo ao encontro do que Burke apresenta a respeitmitacao,
ainda no que diz respeito ao temor gerado por pati®re perigo,
Schiller enfatiza que esse temor sé tera valottiestésto é, s sera
sublime, se for apenas uma contemplacéo, se néedor

0 objeto sublime tem de ser temivel, mas o temor
efetivo ele ndo pode despertar. O temor é um
estado de sofrimento e violéncia; o sublime s6
pode agradar na contemplacéo livre e por meio do
sentimento de atividade interna. [...] Pois quando
nos encontramos efetivamente em perigo [...], ja
esta perdido o ajuizamento estético. (SCHILLER,
2011, p.32)

Em seu ensai®&obre o sublimeSchiller vai além daquilo que
havia falado Kant e apresenta o sublime da seguateeira: “aquela
disposicdo de animo para a qual é indiferente belm e 0 bom e o
perfeito existem, mas que anseia com 0 maximo wmger o existente
seja bom, belo e perfeito, chama-se propriamentendg disposicao
grandiosa e sublime” (SCHILLER, 2011, p. 58). Nessa@mento o
poeta apresenta o belo como algo sensivel, soci&vehcantador,
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enquanto o sublime é sério, calado, forte e coaduma “profundidade
vertiginosa”, um sentimento libertador, mas diféeetto belo: “sentimo-

nos livres frente ao sublime porque os impulsosiseis nao possuem
gualquer influéncia na legislagdo da razéo, pomuwspirito age aqui
como se ndo estivesse sob quaisquer leis que n&aaasproprias”

(SCHILLER, 2011, pp. 59-60). O sublime nos libemlklo, que nos
limita, e essa liberagdo acontece “de modo sulpito, meio de um

abalo, ele arranca o espirito autbnomo da redequara sensibilidade
refinada o envolvia” (idem, p.63).

Assim como Burke, Schiller nesse segundo ensaiesapta o
sublime como um sentimento que resulta da juncaodestado de dor
que provoca horror, e urestado de alegriaque é uma espécie de
encantamento, mas ndo chega a ser um prazer, cordelede
apresentado pelo filésofo irlandés. O sublime EBchiller €, assim,
uma for¢ca que nos atrai com uma “violéncia irréss$t.

Esta claro que Burke, Kant e Schiller ttm muitostps de
contato no que se refere aos conceitos de sublimeagresentam.
Todos eles distinguem o belo do sublime, apresdatarprimeiro como
algo agradavel apenas, enquanto o segundo € urmeettt misto,
resultado da unido entre uma dor que provoca orteruma espécie de
prazer, um deleite. O sublime €, portanto, assodador, terror, poder,
desejo, violéncia, forca, grandiosidade, € um semito profundo que
ao mesmo tempo que subjuga também liberta. Alésodassublime, no
contexto estético do século XVIII, tem um carateirvearsal.

1.3 O CONCEITO ROMANTICO DE SUBLIME

No século XIX o conceito de sublime é retomado,
principalmente por Victor Hugo, no prefécio (intitdo Do grotesco e
do sublimg que escreveu a seu drar@aomwell mas também por
Giaccomo Leopardi, antes ainda de Hugo. O franacg#taiano, ainda
gue apartenentes ao mesmo periodo, apresentans id®iersas a
respeito do sublime, isto porque ambos, emborasifitedos como
romanticos, estao situados em contextos diversokalia o classico era
ainda uma presenca forte, mesmo no periodo roméstiapesar de
algumas ideias romanticas, como a originalidade.

Leopardi escreveu em sé&ibaldoni di pensiera prespeito do
sublime; em seus primeiros escritos o italiano sgr& um “sistema de
Belas-Artes”, cujo fim é o deleite. As ideias deoperdi a respeito do
sublime se assemelham as de Burke. Leopardi, assimo Burke,
diferencia o belo e o sublime e os distingue athalgue € terrivel e do
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que é ridiculo. O belo tem como principal génet@rdirio a epopeia, 0
sublime a lirica, o terrivel a tragédia, e o ritlica comédia e a satira.
Leopardi afirma que o sublime “é algo diferentebetn que é prazeroso
ao homem por si mesmo” (LEOPARDI, [174]online); o belo é

definido pela conveniéncia: “o belo ideal ndo éé&sera ideia da

conveniéncia que um artista constréi para si, sg@as opinides e 0s
usos de seu tempo, e de sua nacao” (LEOPARDI9]8enline).

Ao se referir as “Belas-Artes”, o poeta italianaeggnta um
efeito, o “maravilhoso” que é o resultado da inéitagla natureza, mas
nao necessariamente apenas daquilo que é belopdwaom o poeta,
existe uma

forca do maravilhoso e de seu desejo que é inato
ao homem: tendéncia a acreditar no maravilhoso:
a maravilha assim é: produzida pela imitacdo do
belo como pela imitacdo de qualquer outra coisa
real ou verossimil: dai o deleite das tragédias, et
produzido ndo pela coisa imitada, mas pela
imitacdo que causa maravilha. (LEOPARDI, [6],
online)

Leopardi cria ainda uma teoria do prazer que paretsmar
aquilo que apresenta Burke, embora ndo existam,Zibaldone
registros de que o italiano tenha lido a obra dek&uleopardi
caracteriza como “sendo prazer tudo o que a alre@jale o prazer € o
gue preenche a alma, e descreve cinco fontes derpdentre as quais o
que é terrivel: “1. Um sopor da alma”; “2. A vid@ntinuamente
ocupada é a mais feliz [...]; além disso, o repalssfadiga € um prazer
por si”; 3. “O maravilhoso, o extraordinario”; “Fambém a imagem da
dor e das coisas terriveis etc.”; e “5. A granddeatodo e qualquer
género (exceto do préprio mal)”.

Essas fontes de prazer podem ser associadas ggeilfa foi
dito por outros autores a respeito do sublime,etaldp no que se refere
ao quarto item, no qual fica evidente a relagcdo adexto de Burke:

% Por ser uma obra disponivel online, o texto dephedi sera
referenciado ndo pelo nimero de paginas (que nésiacoa edicdo online),
mas pelo namero do autografo (a referéncia presensite consultado) que
aparecera sempre entre colchetes.



42

Também a imagem da dor e das coisas terriveis
etc. é prazerosa, como nos dramas e poesias de
todo tipo, espetaculos etc. Desde que o homem
ndo tema e ndo se doa por si, a forca da distracédo
lhe é sempre prazerosa. (LEOPARDI, [174]
online)

O sublime, de acordo com o que apresenta Leopardais do
gue um conjunto de regras (o italiano faz refegacLongino), é algo
elevado e produz no leitor um efeito: “o sublimevadesacudir
fortemente o leitor, mas ndo submergi-lo em cogaes ultrapassem a
capacidade nossa. E isso em relagdo a poesia hinjlaB®PARDI,
[13], online). Para Leopardi o sublime deveria sacancado
naturalmente, isto €, ndo era apenas uma técnisaalgo natural, o que
corrobora tanto o que apresenta Longino quantmWidtigo.

No prefacio que Victor Hugo escreveu a seu dranmjtor se
propde a apresentar uma nova ideia de arte, @aajuhém encontra no
sublime sua finalidade, essa arte, assim como esea Longino, é
resultado de um trabalho que associa trés elemengmracao; génio,
que também é natural; e técnica, que pode serddgiela.

O dramaturgo francés inicia seu texto separandistéria em
trés idades e, para cada uma delas, descreve oretipoesia: para 0os
tempos primitivos 0 modelo de poesia é a ode; pautampos antigos a
epopeia e para os tempos modernos o drama. Hugaldéalm longo
periodo de transicéo entre a idade antiga e a madsegundo o autor
(HUGO, 2010, p.24), em uma das extremidades dess®dp de
mudanca se encontra Longino e na outra Santo Awpostisso porque
para Hugo o cristianismo de certo modo constigé&nio moderno, pois

com o cristianismo e por ele se introduzia no
espirito dos povos um sentimento novo,
desconhecido dos antigos e singularmente
desenvolvido entre Modernos, um sentimento que
€ mais que a gravidade e menos que a tristeza: a
melancolia. (HUGO, 2010, p. 23)

Ainda que no romantismo se configure um novo dragma,
oposi¢ao ao teatro classico, ha a mesma buscapibo gue melhor, e
de maneira mais bela, representa o pensamento rdenhajue vive
aquele momento da histéria. Assim, Hugo trata de gle chama de
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“drama moderno”, uma literatura que valoriza o feiogrotesco (que
contribui para a construcéo do sublime).

E que o belo, para falar humanamente, ndo é

sendo a forma considerada na sua mais simples
relagdo, na sua absoluta simetria, na sua mais
intima harmonia com nossa organizagéo. Portanto
oferece sempre um conjunto completo, mas

restrito como noés. O que chamamos o feio, ao

contrario, € um pormenor de um grande conjunto

gue nos escapa, e que se harmoniza, ndo com o
homem, mas com toda a criagdo. (HUGO, 2010,

p.33).

Hugo apresenta, entdo, o drama como aquilo quesema o
real; o romantismo, portanto, trata do real, d&ggnentre grostesco e
sublime, pois € dessa junc¢do que, segundo o0 amhsce O génio
moderno. Assim,

A poesia nascida do cristianismo, a poesia de
nosso tempo é, pois, o drama; o carater do drama
€ o real; o real resulta da combinagdo bem natural
de dois tipos, o sublime e o grotesco, que se
cruzam no drama, como se cruzam na vida e na
criacdo. Porque a verdadeira poesia, a poesia
completa, esta na harmonia dos contrarios. [...]
tudo que esta na natureza esta na arte. (HUGO,
2010, p.42)

Para o escritor francés, tudo no teatro grego esadipso
demais, os herdis estavam muito préximos do divima, um periodo
épico, e “a epopeia soleniza a histéria” (HUGO, ®0p. 37). Em
contrapartida, o drama moderno pinta a vida, temocoaracteristica a
verdade: “Eis uma nova forma que se desenvolvataaste tipo, € 0
grotesco. Esta forma é a comédia.” (HUGO, 20102§). Segundo
Hugo, essa € a principal diferenca entre a litegiatléssica e a literatura
romantica, esse novo elemento que surge para maestrardade das
coisas, para exprimir o real, o drama do pensanfent@no.

Isso ndo implica a auséncia do grotesco até aduetaento,
ele esteve na arte classica todo o tempo, haviengdia, € mesmo nas
tragédias e nas epopeias, assim como nos mitodtitiss, os satiros,
os ciclopes, sdo grotescos; as sereias, as fasgmrcas, as harpias, sao
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grotescas” (HUGO, 2010, p. 28). Segundo Hugo, rlegmemento da
histéria, entretanto, o grotesco era menos vakboizara dissimulado e
mesmo ofuscado e esquecido em meio a tanta nobrgzandeza nas
epopeias e tragédias:

Os satiros, os tritbes, as sereias, sdo apenas
disformes. As parcas, as harpias sdo antes
horrendas por seus atributos que por seus tracos;
as farias sdo belas, e chamam-nas euménides, isto
€, doces, benfazejas. Ha um véu de grandeza ou
divindade sobre outros grotescos. Polifemo é
gigante; Midas € rei; Sileno é deus. (HUGO,
2010, p. 28).

O proprio Victor Hugo reconhece que o grotescovesta no
classicismo, a diferenca é que naguele moment@sigera regida por
um ou outro elemento, enquanto no romantismo oegecot ganha
visibilidade, a ele é atribuido um papel importatémto quanto o do
préprio sublime: “Ha tudo em tudo; s6 que existe @da coisa um
elemento gerador ao qual se subordinam todos osspet que impdem
ao conjunto seu carater préprio.” (HUGO, 2010, p.39

Hugo apresenta algumas dicotomias: grotesco -rsapkorpo
— alma; animal — espirito; sombra — luz (neste easarande medida
associada a figura divina). Os primeiros elemed@sses pares estao
relacionados entre si (grotesco, corpo, animalbsanassim como os
segundos entre si (sublime, alma, espirito, luzjuilh que se relaciona
ao sublime é certamente algo elevado, que arrebaftor/ouvinte, que
transcende o plano terreno, estando associadwiao.di

Estabelecendo ja uma correlagdo com o conceitoubiéme
apresentado no século XVIIl, o grotesco nas tragedaquilo que
produz o sentimento de terror que depois geraaaseattambém aparece
na estética de Burke e Schiller, mas Hugo o apt@sg® modo um
pouco diverso. No primeiro caso, esse grotescarassuais um carater
grave, de poder e, por conseguinte, de elevagéino jgegundo caso,
Hugo o apresenta relacionado também a comédiaurfdéado, cria o
disforme e o horrivel; do outro, o cémico” (HUG®M1B, p. 30).

Enquanto Burke apresenta o terror como fonte ddinselb
Victor Hugo apresenta o grotesco (tanto em suadaderivel quanto
cbmica) como uma espécie de aparato para ampdiito do sublime:
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0 sublime sobre o sublime dificilmente produz um
contraste, e tem-se necessidade de descansar de
tudo, até do belo. Parece, ao contrario, que o
grotesco é um tempo de parada, um termo de
comparagdo, um ponto de partida, de onde nos
elevamos para o belo com a percepgao mais fresca
e mais excitada. (HUGO, 2010, p. 33).

E como se o grotesco fosse necessario para o sylgimvocando uma
espécie de quebra para fazer o sublime mais sybfiara alcancga-lo
mais facilmente ou de modo mais intenso.

O poeta francés diz que é preciso inspirar-se l#ssicos e usa
0 proprio Shakespeare, 0 nome que representa @drexderno, como
exemplo. O inglés é apresentado por Victor Hugoacatguém que
bebeu das fontes classicas: “é certo ainda queri@a dés dramas-
crbnicas de Shakespeare apresenta um grande aspeatpopeia’
(HUGO, 2010, pp. 39-40). Nesse sentido, o autorardivo aproxima-
se do que apresenta Longino, uma vez que para eseessario para
alcancar o sublime perguntar aos grandes génio® @es diriam e
receberiam determinadas passagens.

Entretanto, a imitagdo, o fazer como os antigasijté&€ada por
Victor Hugo. No periodo romantico, ha uma buscagpiar o novo, esse
€ 0 pensamento romantico, de ruptura, portantoitagém ndo é bem
vinda.

Repete-se, entretanto, e repetir-se-a4 algum tempo
ainda, sem ddvida: - Sigam as regras! Imitem os
modelos! Foram as regras que formaram os
modelos! — Um momento! Ha neste caso duas
espécies de modelos, os que se fizeram segundo
as regras, e, antes deles, os que segundo os quais,
se fizeram as regras. Ora, em qual destas duas
categorias 0 génio deve procurar um lugar?
(HUGO, 2010, p. 55).

O autor deCromwell critica, entdo, as poéticas, pois a arte das
poéticas, que dita regras, limita o génio do adtgrte ndo conta com
a mediocridade. Nao Ihe prescreve nada; ndo a cenhanediocridade
nao existe para ela. A arte da asas e ndo mul¢ttsGO, 2010, p. 56).
Assim, o grande génio deve seguir as regras daezatuisto €, deve
antes descobrir as regras da natureza, para setfig;las. A liberdade,
ou uma pretensa liberdade, a inventividade, es&asas regras da
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poética do autor, pois, mesmo na tentativa de roope a tradicao, ele
acaba fazendo o que fizeram os classicos, criamaprépria tradigéo.

O dramaturgo francés apresenta a diferenca emgé@lidade da
arte e a realidade da natureza, “a verdade da@otpoderia jamais ser,
assim como varios disseram, a realidathsoluta A arte ndo pode
representar a propria coisa.” (HUGO, 2010, p. 60).

O teatro € um ponto de 6tica. Tudo o que existe no
mundo, na histéria, na vida, no homem, tudo deve
e pode ai refletir-se, mas sob a varinha magica da
arte. [...] Assim a finalidade da arte é quase
divina: ressuscitar, se trata da historia; criar, s
trata da poesia. (idem, 2010, p. 61).

E possivel associar o que o autor fala a respaifantao divina da arte
ao que Longino apresenta como sublime. Victor Hagdhém associa o
poeta ao divino: “como Deus, o verdadeiro poeta est toda parte
presente, a0 mesmo tempo, na sua obra.” (HUGO, p063).

O drama é, segundo Hugo, o género que funde osgmt 0
sublime, a comédia e a tragédia, e, por conseguapeesenta o homem
tal qual ele €. No drama, as coisas se encadeiam oa realidade,
“porque, como ja estabelecemos, o drama, é o gmtaEsn o sublime, a
alma sob o corpo, é uma tragédia sob a comédialG@l, 2010, p.84).

1.4 CONCEPCAO DE SUBLIME PARA OS FINS DESTA PESQWMIS

Forca, vitalidade, violéncia, surpresa, inespergmaler, dor,
terror, desejo, divino. Choque, intensidade, emoé&tase, admiracéo.
S0 todas palavras que aparecem junto ao conceitsullime, sédo
elementos constitutivos do sublime e presentesdiv@ssos conceitos
apresentados. As primeiras sdo apresentadas cames,fas outras
(choque, intensidade, emocao, éxtase, admirac&ad gesultado. O
sublime seria, portanto, uma construcdo que provata
leitor/ouvinte/espectador uma catarse.

O modo pelo qual esse efeito seria composto no &sdrito é
descrito de maneiras diversas pelos autores elemcacima; sendo
assim, para os propositos desta dissertacdo, smmatisados na
composi¢do dos mitos deletamorphosegtanto no texto em latim,
guanto nas traducdes), os elementos constitutivosuttlime naquilo
em gue se relacionam os teoricos.
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De acordo com o que foi ja apresentado a respeisublime, é
notavel seu potencial imagético, icdnico, isto écanstrucdo de
determinadas imagens. Por isso, 0s elementos evadus para a
andlise do sublime seréao:

1 — Sendo Longino a primeira fonte de que se tetftinca
tratar diretamente do sublime, estando ele loadizeemporalmente
préximo a Ovidio, e considerando a importanciaalec®nceito para os
tedricos posteriores, seu conceito de sublime écaafo nesta pesquisa.
Por conseguinte, considerando a relacdo entre cosmeito de sublime
e a retérica classica, seréo levadas em contgasdi retéricas citadas
por Longino, a saberapostrofe perguntas e respostamssindetp
hipérbatg poliptotos perifrase metafora e hipérbole E relevante,
portanto, observar na retérica como se constitissasefiguras, a fim de
encontra-las no texto de Ovidio. A descricdo dagsiréis retoricas
apresentadas a seguir foi realizada com base naprasenta Heinrich
Lausberg em seManual de retérica literarigpublicado originalmente
em Miinchen, no ano de 1960)

a) Perguntas e respostameste caso a pergunta € empregada

desprovida de sua funcéo dialdgica e usada commeim
“patético”, expressivo do raciocinio. Na retéricaiso de
perguntas aparece de trés modos: 1 a pergunta qevde
meramente patética, isto €, ndo se espera umastagEra
ela, € uma estratégia para apresentar de formassiya
(patética) uma afirmacéo sob a aparéncia de untpupEr

— este efeito é chamado bderrogatic 2 pode haver um
jogo de perguntas e respostas, chanfdwuectio que é um
didlogo ficticio integrado ao discurso a fim deifita-lo e
organizar o raciocinio, desse modo o falso intetlrcé
geralmente a parte contraria que tem o0s argumentos
refutados; 3 dubitatio € uma pergunta usada pelo orador
para fortalecer o seu préprio ponto de vista. Eslgs
Ultimos modos da retérica de empregar uma pergpota,
serem  préprios de discursos persuasivos, de
convencimento, € pouco provavel que sejam encagrad
nas Metamorphosesque sendo uma narrativa estad mais

* Para esta pesquisa foi utilizada uma traducio pamspanhol
realizada por José Pérez Riesco. O texto apreatmias termos e categorias
gramaticais ndo muito utilizados pela linguisticatemporanea, entretanto os
mantive na descricdo das figuras, por consideradlelevantes para
compreenséo das figuras.
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b)

propensa a apresentaterrogatio, nos momentos em que o
narrador se deixa tomar pelas emocdes dos persenage
dos acontecimentos narrados.

Assindeto consiste na omissdo das conjungcbes e pode ser
de dois tipos, nominal ou verbal, e cada qual poxterer

em grupos de palavras ou palavras isoladas. Osdatss

de palavras isoladas, sejam eles nominais ou ‘erbai
correspondem as formas decumulagdp enquanto 0s
assindetos de grupos de palavras corresponaetinidctiq
guando verbais, e disiunctiq quando nominais. Por essa
razdo acumulacag adiunctio e disiunctio sdo descritas a
seqguir:

* Acumulagdo é o amontoamento, unido, de palavras
semanticamente complementares. Pode ser de duoss fip
coordenada, quando séo adicionados integrantéscisos
(termos da retorica), coordenados seméantica e
sintaticamente a um dos integrantes da oragdamr-r@ado

de expressar com palavrageipg diversas uma realidade
(re9) também diversa —; pode ocorrer também em forma de
enumeracap os membros da enumeracdo sdo as partes
coordenadas de um todo. 2 subordinada, neste caso o
epitheton que é um complemento atributivo de um
substantivo e serve amnatos Quando o epiteto aparece
isolado do nome proprio se converte em antonomiagje,

ndo pertence a acumulagcdo, a menos que se enoamdre
sequéncia de epitetos.

* Adiunctia equivale a ordenacdo complexa de um verbo
[q] e varios integrantes, sendo que cada integrante
compreende pelo menos dois elementds g2, a3.]. O
verbo pode ser colocado no inicio, no meio, ouinal fla
estrutura, formando assim trés tiposadainctiq de acordo
com sua posicao respectivamente: anteposgéal|bl/ a2
b2)); interposicao (@l bl) q (a2 b3) e posposicdo(dl

bl/ a2 b2) §

* Disiunctio consiste na composicdo dos integrantes de
verbos sinbnimossfL, s2.). e outros elementos (sujeitos,

® “Integrantes” é um termo da gramatica normativa,linguagem
retdrica esses termos integrantes sdo chamadameatabros incisos”, se trata
dos complementos de um verbo (que na linguagenetdeica € chamado de
“predicado”).
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objetos, adjuntos adverbiais) semanticamente tbstiR1,
x2], mas ocupando a mesma funcdo sintatica. Assim, 0s
verbos representam uma sinonimia e o0s elementos
semanticamente  distintos umaacumulagdo Esses
integrantes podem formar oracdes completamentiatdist
separadas, ou serem ligados por um terceiro elenjgint
como nos esquemas abaixo, respectivamente:

x1 s1 x1 sl

X2 s2 q X2 s2

Pode ocorrer ainda repeticdo anaférica do teretinmento
[q] ou uma forma reduzida, na qual se omite, na ighuet
anaforica, os elementos semanticamente distintos:
g x1 sl g sl
g x2 s2 g s2

A disiunctio € um recurso usado para evitar a repeticao
literal de uma palavra, substituindo-a, portantar p
sinbnimos (0 que configura unaumulagaohorizontal);
além disso, é também uma oportunidade de realcar
diferencas semanticas dos verbos sinbnimos mediasiia
ordenacdo aos correspondentes substantivos (0 gue s
relaciona com parafrasg.

Hipérbata se trata da separacdo de duas palavras ligadas
sintaticamente. Essa separagéo ocorre por meiusde;&o

de um elemento (que consta de uma ou mais palayuas)
nao pertence originalmente aquela posicachig@rbato
esta inserido n&ransmutatioa distancia, que consiste na
transposicdo fora da sua proximidadgsta figura estd a
servico dacompositiq isto €, fornece a uma oragao simples
certa tensdo. Dois exemplos citados no manual para
hipérbato sao os casos de mesdclise (que cortaagpem
elementos) e parénteses (que a estende).

Poliptotos est4 associado a repeticao de palavras, ou seja,
guando as palavras sdo repetidas sofrem variagies (
género, numero [e caso]); no caso dos verbos, jagaao

€ mais amplamente variavel (modo/tempo; pessoafmjme
De acordo com Lausberg, opoliptoto aparece
empiricamente em todas as classes de repeticéalaleas
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pensadorgs).

e)

f)

e o0s tedricos entendem quase exclusivamente a forma
anaforica, mas também a paronomasia.

Perifrase consiste em expressar o conteddo de uma palavra
por meio de varios termos. Existem dois tipos défrpse:

1 aquelas com nomeacdo derbum prépri6; 2 aquelas
gue apresentam uma definicdowwbum préprio mas que

Nao o nomeiam e Sim 0 evocam semanticamente. A
perifrase de definicdo (chamada pi®pria) tem formas
mais simples e mais complexas; a maneira mais efnéph
perifrase de um verbo com um substantivo de meaima r
contudo a forma prépria da perifrase consiste etarey
verbum proprium e na maioria das vezes, também a sua
raiz. A perifrase pode ser tecnicamente perfeitagtanto

0 que se busca ndo é uma definicdo total do caneeés
uma evocacao, em certa medida estranha, com a dg§uda
sinédoque, um epiteto (em geral os epitetos podem s
entendidos como sinédoque) ou um atributo em geniti
As funcbes da perifrase sdo duas: uma diz resp@ito
ornatus sendo esta sua principal funcéo; a outra con@erne
necessitas sendo usada para evitar palavras obscenas
(portanto, relacionada apturm) e neologismos.

Metafora € a forma breve da comparacdo e devido a
brevitasa metéafora é mais obscura e imediata em relacdo a
comparacdo. Sao divididas em quatro direcdes: toaaio

ao animado; do inanimado ao inanimado; do inaninsxo
animado; e do animado ao inanimado. Esta Ultima é,
segundo Lausberg, a mais importante, em espedial pa
poesia, pois busca a sensibilizacdo (envolve osdssn-
olfato, audicao, etc.), o que a torna imediatameaogssivel

aos sentidos.

g) Hipérbole é similar & metafora no sentido de que é
também uma forma de comparagéo, mas €, sobretodo, u
amplificacdo &mplificatio. A amplificatio é uma
intensificacdo preconcebida e gradual dos dadasaisite
ocorre de quatro formas: lincrementum é uma
intensificacdo gradualmente ascendente na qualrais g
inferiores, que ja sao fortes, sdo superados pataolgrau,

isto é, algo grande atinge status ainda maicnr@paratiq

®Verbum propriumé a palavra adequada para expressar aquilo que foi
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se trata da comparacdo com algo inferior a fim de
engrandecer aquilo que é descritoraBiocinatio € uma
amplificatio indireta por meio de conjecturas embasadas
nas circunstancias que acompanham o objeto desaotito
seja, essas circunstancias sao as que se ampjitibgums
exemplos sdo o elogio da forca do adversario para
engrandecer o vencedor, a descricdo dos sacriffmias
conseguir o objeto elogiado (como a beleza de ldelge

era tamanha que provocou a guerra de Tréia), aaain
tamanho e o peso das armas da pessoa elogiada ou a
tarefas que pode cumprir.cbngeriesé a acumulacédo de
termos e oracgbes sindnimos de modo desordenadonou e
gradacdo ascendente. Trata-se de uma amplificagéoal

e, enquanto figura de pensamento € uma intensificda
evidentia

2 — O terror também é um elemento comum aos casceit
apresentados, no entanto estd mais relacionado igasasf de
pensamentodo que propriamente & linguagem. Por consegusite,
considerados os elementos que, por conta do pasgeexgrcem, sdo
fonte de terror — esses elementos envolvem a eieesio de “perigo”
e “dor” (que sé&o as paixdes relacionadas a “awepracio”, que Burke
aponta como fonte do terror). “Perigo” e “dor” estambém associados
ao deleite (que é a cessacdo de uma dor) que, por sua \ahjzpa
catarse. Sendo assim, o terror (gerado pelas pailautopreservacao)
€ analisado, sobretudo nos momentos das metanmrfode
transfiguracao.

Burke defende que as ideias de dor sdo mais padedusque
as geradas pelo prazer; por essa razao, tudo e por meio da
simpati&, suscitar a ideia de dor e perigo (seja a descdeduma cena
€em que um personagem corre perigo ou que reprealgniaa espécie
de dor) é terrivel e, por conseguinte, fonte ddirsgb Considerando
ainda aquilo que é terrivel como fonte de prazeandao aparece
representado, ao invés de na realidade, vale lembte as

"“Figuras de pensamento” no sentido apresentadd_gegino (ver
secdo 1.1 desta dissertacao).

8 “Simpatia” no conceito apresentado por Burke: fapsitia deve ser
considerada uma espécie de substituicdo, medianf@alacolocamo-nos no
lugar de outrem e somos afetados, sob muitos aspetd mesma maneira que
eles” (BURKE, 1993, p.52).
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metamorfoses sdo representadas e por meio de gmlayue, para
Burke, sdo mais proficuas para produzir o sublime.

S&o, entdo, investigados os elementos geradorésrrde, 0s
quais séo elencados por Burke:

1- poder de acordo com Burke, “enquanto permanecemos em
presenca de tudo quanto se julga ter o poder lilginmfualquer uma das
duas [morte e dor], é impossivel estarmos inteiraenkvres do terror”
(BURKE, 1993, p. 71); o “poder’ esta, portanto,acébnado a
violéncia, a forca, ao perigo.

2- privacda apresentadas por Burke simplesmente com os
exemplosyvaziq trevas solidaq siléncia

3- vastidao a grandiosidade de dimensdes;

4- infinitude Burke apresenta dois modos por meio dos quais a
infinitude pode serobtida: ou pela sucessdo de estimulos que se
repetem, deixando, assim, uma espécie de eco quasdam, ou pela
uniformidade, isto €, em casos em que as coisasig#o similares ndo
sendo possivel encontrar uma variacdo que inteaompideia de
infinito.

5- obscuridade a respeito desse elemento, Burke chega a dizer
gque “para tornar algo extremamente terrivel, a widade parece ser,
em geral, necesséaria” (BURKE, 1993, p. 66). Paraautor, a
obscuridade produz o terror, pois envolve as paixOde
autopreservacao, isto é, o que ndo distinguimos @areza provoca o
medo (0 medo esta principalmente no desconheaidqle € “escuro,
incerto, confuso” é terrivel e, consequentementblirme. Existe uma
diferenca entre uma “expresséao clara” (que intaraesentendimento) e
uma “expressdao forte” (que concerne as paixdesjiosesta relacionada
ao sublime (e para produzi-la a obscuridade é emeazito bem vindo).
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2 ESTUDO DOS MITOS EM LATIM
2.1 A COMPOSICAO RETORICA EM OVIDIO

Estando o conceito de sublime associado, em gnaedéa, a
retdrica, é relevante investigar em um primeiro o em que
medida a retérica est4d presente na obra de Ovildioialmente,
contudo, faz-se necessario situar o0 poeta em sgexto historico.

De acordo com Knox, e companion to Ovid

“Ovid began writing just a few years after

Octavian assumed the title by which he is best
known to history, and his death came only a few
years after the emperor's. Ovid is perhaps the
most Augustan poet and certainly the last”
(KNOX, 2009, p. 7).

Publius Ovidius Nasmasceu em 43 a.C, um periodo conturbado da
histéria de Roma, e viveu até 17 — 18 d.C., viimmo, assim, a
transicdo da Republica para o Império; entretactojo afirma Knox
(2009, p. 5): “his career belongs entirely to theyeEmpire, a time of
peace at least on the domestic front, and the gna#iers treated in his
works are affairs of the heart and of characténhgrathan of state”.

O autor dasMetamorphosesestudou retérica em Roma e
Atenas, 0 que era 0 caminho tradicional de umaeicarpolitica, e de
fato chegou a exercer cargos publicos, entretamdlicdu-se a poesia,
tendo inclusive obras financiadas pelo Impérioefrica assumiu outro
carater nesse periodo da histéria; segundo Elanth&m in: KNOX,
2009, p. 27), “an interest in diction and rhythmiose, together with
declamation, the new practice of improvising speechround some
private or historical issue, had become the dontitimd when Ovid
was growing up”.

De acordo com Hardie, efthe Cambrige companion to Oval,
palavra, sua performance oral, ocupa dois espacgaio do Império:

the declamation hall in the rhetorical school, and
the recitation hall, which became the main theatre
for the oral ‘publication’ of early imperial
literature after the introduction to Rome of the
practice of public recitation by C. Asinius Pollio
in the 30s bc. (HARDIE, 2006, p. 36)



54

Com isso, a literatura assume um molde essenciténoeal e se torna
distante da realidade, sendo ‘a literature of imatedmpact’, ao invés
de algo que se volta para a reflexdo sobre aquiéo &jescrito; neste
sentido, Hardie alega que orador e poeta se eacontk retérica era
também uma forma de colocar o império a mostragxguosicao.

Hardie afirma que a literatura desse periodo oustiser
rotulada de “retérica”, em sentido negativo,

denoting a literature of empty verbal display, as
opposed to one seriously engaged with issues in
the extratextual world; a literature that aims at
immediate emotional and sensationalist effects, as
opposed to the subtle and allusive crafting of
verbal structures (HARDIE, 2006, p. 36).

Ovidio, assim como outros poetas do periodo, castan criticado por
sua sagacidade vazia e por elevar a forma em égtiontlo contetdo, o
gue para Hardie se deve também aos comentaridsadzd por Séneca,
o Velho, sobre os exercicios de retérica de Oddiuanto estudante.

Ao se referir a técnica de declamacdo do Ovidiadestte,
Sénecadpud Fantham,in: KNOX, 2006, p. 27) diz: “He had a well-
groomed [comptum] and becoming [decens] and charmamabile]
talent. Already at that time his speech could bensas nothing but
poetry free from meter”. Séneca alega ainda queli®dra avesso a
argumentacdo e que seu vocabuldrio, na prosa, enaedido.
Alessandro Schiesaro in( HARDIE, 2006), esclarece que a
“retoricidade” de Ovidio costuma ser explicada, eitas vezes
criticada, como resultado da sua exposicdo a cetéem ambito
juridico, que ficou registrado por Séneca, o Velfitretanto, Schiesaro
defende a ideia de que a retérica de Ovidio é atifer daquela de
Séneca; a retdric&he technique of shaping reality and its interpieta
according to shifting points of view and more osslepreordained
patterns, can indeed be seen as the unifying epgsté Ovid’s poetry”
(Schiesaran HARDIE, 2006, p. 70).

Elaine Fantham, em consonancia com o0 que apresenta
Schiesaro, demonstra a presenca da retdrica emioOvisando
exemplos de varias de suas obras, corAote de amarasHeroidese
também asMetamorphoses Sendo asMetamorphosesobjeto da
presente pesquisa, sdo expostos, portanto, apere®mplos extraidos
desta obra.
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Um dos exemplos é a perseguicdo de Dafne por Aholoo

). Como Cupido atingiu Apolo com uma flecha que fiascer o amor e
atingiu Dafne com uma flecha que faz fugir do anwijeus do sol

persegue a ninfa, mas a persegui¢cdo esta fadadsuwesso. Entdo
Fantham analisa o discurso de Apolo ho momentoedseguicdo a sua
amada: primeiro ele tenta persuadi-la a parar;idgepara convencé-la a
diminuir o passo, argumenta que ela pode machwear lselas pernas;
até que mais adiante o deus do sol dirige a récagdo de seu amor a
uma questdo de status social, alegando que n&o €mples pastor,

mas um deus, e comeca a exaltar a si mesmo, tgdsEue talentos, até
que

Apollo now faces failure, not in winning her but
in assuaging his own lovesickness. This rhetoric is
not designed for persuasive success but for
effective characterization, and character drawing
is the great achievement of Ovid’s deployment of
language in rhetorical contexts. (KNOX, 2009, p.
31)

Elaine Fantham alega: “Ovid knew well how to corgos
speeches for more orthodox contexts and speechas epic scale” (in:
KNOX, 2009, p. 34). A autora, entdo, faz referéreitrés discursos
persuasivos presentes no Livro XlII ddstamorphosess discursos de
Ajax e Ulisses, quando da disputa pelas armas dde&ge o discurso
de Hécuba, o lamento pela morte de sua filha. I$o da disputa entre
Ajax e Ulisses, representando forca e inteligénoéspectivamente,
ambos apresentam bons discursos, mas a inteligéaci@bressai e o
discurso mais eloquente conquista as armas.

Fantham foca no seguinte aspecto: “the theme afueluce
mocked by Ajax and exalted by his rival and tharnial elocutio,
figures of speech and thought” (Fantham KNOX, 2009, p. 35).
Assim, a autora comeca localizando no discurso @& Miguras da
elocutiocomo anéfora e epifora. E descreve de que modcorgo de
cada um, de Ajax e de Ulisses, foi construido iedarente visando a
persuasdo, até que “Ovid’s final comment (382—3kaks where his
sympathies lie: ‘the outcome showed the power oérity, and the
eloguent man won the arms of the brave hero™ (framtin: KNOX,
2009, p. 38). No lamento de Hécuba, Fantham destacgpeticdo e
assonancia e conclui: “as Ovid passes from speechatrative he



56

maintains the same high level of musicality andhpstwe have
experienced in Hecuba’s lamente” (FanthianKNOX, 2009, p. 39).

Tendo j& constatado a composicao retérica na abfavitlio, é
valido analisar nalsletamorphosessse tipo de construgao.

2.2 ANALISE DOS MITOS

Com base nos elementos elencados no capitulo anterino
capazes de produzir o sublime, séo estudadas agpassagens de
Metamorphosesa fim de compreender de que modo o sublime
constitui, € construido linguisticamente, no texte Ovidio. Séo
analisados, portanto, alguns trechos dagetamorfoses que
correspondem a narrativas completas (apresentamdometamorfose
ao final), de acordo com as divisdes propostasdi@i@ que serviu de
base para o texto latino. Assim, as narrativasnibos, analisados serao:
Daphne Callisto; e Arethusa

A edicédo escolhida para trabalhar o texto latincafole Hugo
Magnus, de 1982, pois, além de ter sido a edicddaupara a traducéo
realizada peldCentrum Inuestigationis Latinitatise supde que tenha
sido a mesma edicdo usada por David Jardim Juning vez que
apresenta, na maioria das vezes, a mesma divis@iondos sob os
titulos sugeridos por Magnus.

2.2.1 Dafne

O mito, que vem na sequéncia da narrativa na gpaloAmata
Piton, uma serpente gigante, conta a histéria door,ammao
correspondido, de Apolo pela ninfa Dafne. Aposdirotado Piton, o
deus do sol encontra Cupido manejando o arco, Apolio, zomba do
deus do amor e diz que ele ndo é digno de cargegaco, pois nao
realizou grandes feitos como ele proprio teriaizadb. Cupido retribui
a ofensa ferindo o deus de Delos com uma flechgpoueca o amor,
enquanto fere Dafne com uma flecha que faz fugiamor. Assim,
Apolo se apaixona pela ninfa, que decidira permamégogem a servico
de Diana. Grande parte da narrativa conta a pdcsegde Dafne por
Apolo e como ele tenta dissuadi-la; 0 deus pedeagui@fa diminua o
passo, em seguida tenta convencé-la a parar alegmedela ndo sabe
de quem foge. Apolo, entdo, diz que ele mesmo nguatuer pessoa
simples, ndo é um pastor, € um deus, e mesmo estoeuses sua
origem é nobre, pois é filho de Jupiter. O deuseszama elencar todos
0s seus feitos e talentos, contudo nada deténfafilia de Peneu. Ao

se
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fim, a jovem, cansada da fuga, suplica o socorrpai@edindo que ele
mude sua aparéncia; e assim é transformada emeamwar loureiro,
que, a partir de entdo, se torna um atributo dddApo

Nessa narrativa em latim (que abrange os versdb2e 566
do Livro 1) foram encontradas as seguintes figurhgpérbato;
poliptotos; perifrase; hipérbole; e assindesendo esta a figura com
maior ocorréncia. Primeiramente abordamos os cdsosssindeto,
também chamados, como apresentado no capitulacanterdisiunctio
(quando se trata de assindeto verbal de gruposldergs) eadiunctio
(no caso de assindeto nominal de grupos de palavras

Essa figura ocorre pela primeira vez nos versos44a3

Filius huic Veneris ‘figat tuus omnia, Phoebe,
te meus arcus:’ ait ‘quantoque animalia cedunt

O filho de Venus diz-lhe: ‘o teu arco a tudo tresgga 0 meu a ti. E tanto
gquanto os animais cedem...

O inicio da fala do cupido apresenta uma sequémrigplexa com um
verbo figat [...] arcug intercalado por dois membros incisasus (al)
omnia (bl); e te (b2) meus (a2), tratando-se deste modo de um
adiunctia

Filius huic Veneris “figat tuus omnia, Phoebe,
g al bl

te meus arcus:” ait “quantoque animalia cedunt

b2 a2 ¢

Outra ocorréncia de assindeto apresenta-se nasvEf2-473:

Hoc deus in nympha Peneide fixit, at illo
laesit Apollineas traiecta per ossa medulas

Esta o deus na ninfa peneia cravou, com a outia &&medula de Apolg
atravessando-lhe 0s 0ssos.

Nesse caso se trata disiunctiq pois os verbosfikit” e “laesit’ (“ Figo,
is, Xi, Xum, gerev. trans. 1° Pregar, fincar, cravar [...]; 2°dfuvarar,

® As citagbes deMetamorphosesque serdo analisadas neste
segundo capitulo serdo acompanhadas (na primeirgueaparecerem) de
uma traducdo minha, apenas para tornar a leituis floante e facilitar a
compreensédo das analises.
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atravessar, ferir, [...]" elaedo, is, si, sum, derev. trans. 1° rocar
contra; 2° ferir, fazer mal a [...]" — SANTOS SARA4, 2006) podem
ser considerados predicados sinbnimos, uma vezstée inseridos no
mesmo campo semantico (ferir, causar dano). Logo:

Hoc deus in nympha Peneide fixit, at illo

x1 x1 sl X2
laesit Apollineas traiecta per ossa medullas.
s2 X2

Nesse caso, cada verbo vem acompanhado por deigrantes: os
adjuntos adverbiaisNympha Peneidg(x1) e “illo” (x2), que estdo no
caso ablativo do latim; e os objetos diretos, asaitivos latinos, foc’
(x1) e “Apollineas medulds(x2). “Peneidg no verso 472, é uma
referéncia ao pai de Dafne, o rio Peneu, logo meteconsiderado um
patronimico, que vem a ser também uma perifraseo Jd&rmo
“Apollineas, que é um referimento a Apolo, funciona praticatee
como um adjetivo concordando comédulas.
No verso 480 apresenta-se outro assindeto adlioactia

nec quid Hymenquid Amor, quid sint conubrzurat

Nao cuida do que seja 0 Himeneu, do que seja 0 Asoague sejam nupcias.

A figura é construida do seguinte modoe¢ quid Hymei(al)
quid Amor(a2) quid sint conubiga3) curat’. Sendo ‘turat’ o verbo e
“quid Hymen, “quid Amot', “quid sint conubiatrés membros incisos,
configurando uma posposicdo. As palavrélyrtieri (deus grego do
casamento) e Amor’ (refere-se tanto ao amor quanto a sua
personificagdo, o deus do amor, Cupido) estdo 80 oaminativo e
“sint conubid é uma locucao (sendaiht’ o verbo ‘essé conjugado na
terceira pessoa do plural do presente do subjynévtconubid o
acusativo plural deconubium,’i, que, de acordo com Santos Saraiva
(2006), significa o direito de contrair matriménid®endo a sintaxe
latina determinada em grande medida pelo sistemaades, vale
salientar que embora o terceiro complemento doovarbrat’ seja uma
locucao, apresentando assim uma construgcdo um piotersa dos dois
primeiros complementos que tém um nominativo, asgirea do
pronome relativo quid’, que se repete, faz com que al, a2 e a3 tenham
a mesma funcao sintatica.

Mais um caso dadiunctioaparece nos versos 505-506:

nympha, mane! sic agna lupum, sic cerva leonem, |
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sic aquilam penna fugiunt trepidante columbae

Ninfa, pare! Assim como a cordeira do lobo, assome a corca do leag,
assim as pombas, com penas tremulantes, fogermuda ag

Neste trecho o verbofugiunt’ é acompanhado por trés
complementossic (al)agna(bl) lupum(cl);sic (a2) cerva(b2) leonem
(c2); e sic (a3) aquilam (b3) [...] columbae (c3). Cada um dos
complementos é composto por trés elementos: o ldv&ic’, que se
repete; um nominativo, que € o sujeito do verbagfd, “cervd;
“columbaé); e um acusativo, o objeto direto do verbdugunt,
“leonemi, “aquilani). O terceiro membro inciso aparece interrompido
pelo verbo fugiund e por um adjunto adverbiahdnal...] trepidantg,
que se refere apenas ao terceiro complementcgiséts entretanto, ndo
descaracteriza adiunctiq uma vez que se trata de uma figura composta
sintaticamente por um verbo e seus complementomtisamente
equivalentes.

No mito de Dafne, as hipérboles também sao fregsent
sobretudo nos discursos de Apolo. Nos versos 483glando se dirige
a Cupido dizendo que este néo teria direito deegarro arco, uma arma
que ndo condiria com a sua puerilidade, Apolo dmra essa ideia
elencando todos os grandiosos feitos que ele prépriqual tem o
direito de portar o arco, realizou. Essa sequédeiaatos heroicos
comp®e uma hipérbole, isto €, uma amplificagiog(ificatio):

qui dare certa ferae, dare vulnera possumus hosti,
gui modo pestifero tot iugera ventre prementem
stravimus innumeris tumidum Pythona sagittis.

Eu que posso abater a fera, ferir o inimigo, eurgaentemente abati, ferindo
com intmeras flechas, a timida Piton cujo ventr&tifeeo ocupava tant
espago.

=)

Trata-se de um caso datiocinatio, pois Febo engrandece a si proprio
listando as tarefas que é capaz de cumprir.

Um exemplo mais simples de hipérbole pode ser dramm
nos versos 502-503, quando a Dafne em fuga é cangarbrisa:

[...] fugit ocior aura/illa levi [...]

Foge mais rapida que a brisa leve.

Trata-se de uma hipérbole por comparag@mparatig, uma vez que
em fuga Dafne supera a leveza e a velocidade st bri
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Outra ocorréncia de hipérbole pmzmparatiose apresenta nos
versos 512-524. Nos primeiros versos (512-514), oFelmmeia
atividades e trabalhos simples que ndo dizem tespesi mesmo para
em seguida, quando fala de seus feitos e atribtitosa-los ainda
maiores em comparac¢do com aqueles primeiros sipipfegores.

512 Cui placeas, inquire tamen. Non incola montis,
non ego sum pastor, non hic armenta gregesque
horridus observo. Nescis, temeraria, nescis

3

Todavia perguntas a quem agradas. Ndo sou um matadanontanhas, ne
um pastor , nem um rude que guarda rebanhos des lmaimeiros. Ndo sabes,
imprudente, ndo sabes [...]

Nos versos subsequentes (515-524) elenca, entés, atgbutos (as
terras que o servem, o fato de ser filho de Jgpkeu dom de
adivinhagdo, sua precisdo com arco e flecha, adnade seu poder
com as plantas):

515quem fugias, ideoque fugis. Mihi Delphica tellus
et Claros et Tenedos Patareaque regia servit,
luppiter est genitor; per me quod eritque fuitque
estque patet; per me concordant carmina nervis.
Certa quidem nostra est, nostra tamen una sagitta
certior, in vacuo quae vulnera pectore fecit.
Inventum medicina meum est, opiferque per orbem
dicor, et herbarum subiecta potentia nobis:
ei mihi, quod nullis amor est sanabilis herbis
nec prosunt domino, quae prosunt omnibus, artes.”

[ndo sabes] de quem foges e por isso foges. Sobdominio esta a regia
Délfica e Claros e Ténedos e o reino de Patarded@meu pai; por meio d
mim se revela o que serd, o que foi e 0 que én@do de mim 0s cantos §
unem as cordas. Minha flecha é certeira, mas hra auis certeira que feriu
peito vazio. A medicina é invengdo minha, sou cldmm@abenéfico em todo
orbe, e o poder das ervas esta sujeito a mim. Anid€ Pois nenhuma plant
cura 0 amor e ndo essas artes, que a todos ajudenmpodem ajudar se
mestre.

c DD O o qp ®O

Nesses versos, além da acumulagdo de atributopae fue
resultam em uma hipérbole por comparacao) ha tambéntaso de
ratiocinatio, isto €, a grandeza do amor € destacada pelosiqaop
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atributos de Febo, pois mesmo com todo seu podahabilidade com
0 arco, seu conhecimento das ervas, nada é cagapelar o amor.
No verso 478 aparece 0 primeiro cas@dptotos

Multi illam petiere, illa aversata petentes

Muitos a cortejavam, ela recusava os pretendentes.

Nesse trecho ocorre a repeticdo e variacdo de phlasras:
“ille, a, ud (pronome); e peto, is, eré(verbo). O pronome aparece no
acusativo singular femininoilfam”) e no nominativo singular feminino
(“illa™), sofrendo assim variagdo de caso. Enquantolwoves apresenta
em sua forma de pretérito perfeito do indicativerceira pessoa do
plural, (“petiere) e de participio presentepétentey, variando assim
para a sua forma nominal.

Outra ocorréncia depoliptotos pode ser detectada entre os
versos 498-500:

[...]. Videt igne micantes
sideribus similes oculos, videt oscula, quae non
est vidisse satis; laudat digitosque manusque

[...] Olha os olhos luminosos como estrelas, véquimha, a qual ndo se
satisfaz apenas em ver; admira os dedos e as mfos [

O verbo Yideo, es, ereaparece nos trés versos, apresentando a forma

de terceira pessoa do singular do presente doaingc(“videt) nos

dois primeiros versos, enquanto no terceiro aptasenforma de

infinitivo perfeito (“vidisse&), variando, portanto, em tempo e modo.
Repeticdo de verbo e variacdo de modo também aewmnteos

versos 514-515:

horridus observo. Nescis, temeraria, nescis
guem fugias, ideoque fugis. Mihi Delphica tellus

N&o sabes, imprudente, ndo sabes, de quem fogesissp foges. Sob meu
dominio esta a regiao Délfica [...]

O verbo fugio, is, ee” aparece primeiro na sua forma de segunda
pessoa do singular do presente do subjuntifogi@ds) e depois na
forma de segunda pessoa do singular do preseieidativo (‘fugis’).
Embora na retéricpoliptotos esteja associado a repeticdo de
palavras, Longino fala, outrossim, de colocar aagems diante do
leitor/ouvinte por meio da mudanca de tempo verbekte sentido é
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valido ressaltar também a oscilacdo entre o usdesogos do pretérito
e 0 presente no mito. No verso 474, por exemplorrecesse tipo de
mudancga, a narrativa, até entdo realizada no pogtépresenta dois
verbos no presentarfhat e “fugat’

Protinus alter amat, fugit altera nomen amantis

Subitamente um ama, a outra foge do amor.

Esse pequeno trecho, no qual sdo apresentadostinseseos de Febo e
Dafne, esta no presente, aproximando, de certo nhwdktor/ouvinte
daquilo que é narrado.

Outro recurso de variacdo que ndo esta ligado éticép de
palavras € a mudanca de pessoa que, segundo Lpmgipmessa a
“urgéncia do momento” impelindo o escritor a tormarlugar do
personagem ou dirigir-se a ele. Esse tipo de madtamghém acontece
no mito de Dafne quando o narrador dirige-se a ®aisando assim a
segunda pessoa, uma alteracdo na narrativa qua sikdesenrolando
na terceira pessoa e que em seguida, no versoret®&a a terceira
pessoa:

llle quidem obsequitur, sed te decor iste quod ®pta
esse vetat. Votoque tuo tua forma repugnat:

Aquele afinal concede, mas esta tua beleza vetaeodgsejas. Tua beleza
contraria teu voto.

Nos versos citados acima, é detectada a presersggdada pessoa do
singular com o pronome pessoal de segunda pedsbgnd caso
ablativo), o verbo dptas (“opto, as, ae”, na segunda pessoa do
presente do indicativo) e 0s pronomes possessivas é “tua’ (nos
casos ablativo e nominativo, respectivamente).

Esta narrativa apresenta apenas uma ocorréncidpéebéto,
que aparece no verso 501, onde o adjetivo e oasuh&t, que em geral
séo colocados em sequéncia, séo intercalados comalvérbio:

bracchiaque et nudos media plus parte lacertos

0s bragos e antebragos nus mais de a metade

Neste casomedid (adjetivo “medius, a, uif) é separado departe’
(“pars, parti8) pelo advérbio plus’. Como a sintaxe latina € muito
mais flexivel (em termos de lugar que a palavrgpaaa frase), € de se
esperar uma frequéncia baixa de hipérbato.
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As perifrases, por sua vez, aparecem com certaéineip, ja
gue se trata de dizer com outras palaviesb@ algo fes). Alguns
exemplos deperifrasese encontram a seguir (com a localizagdo por
versos): v. 474 aparece a locuc@dmrhen amantfsao invés de apenas
“amor’ ou “amanté, que foram usadas em outros versos; v. 477 éusad
a expresséosine lege para se referir aos cabelos desordenados de
Dafne em fuga, mais adiante é usado o vocabinorrfatus para
referir-se ao mesmo aspecto dos cabelos da ninfd8% a locucédo
“taedas iugalis (os fachos nupciais) é usada como referimento ao
matrimonio, tendo sido empregado em outras passage termos
“conubid e “Hymeri (no v. 480) ; v. 531 é usada a expressaeriis
deu$ para aludir a Apolo. Outras perifrases s8o usguaa fazer
referimento a Apolo @elius’, por exemplo) e Dafne Paphne
Peneid, “nympha Peneide ou apenas Peneid, ), alguns sao
patronimicos e alguns sdo epitetos.

No texto de Ovidio, os epitetos, especialmenteatr®pimicos,
sdo frequentes. Considerando o patronimico comaea diagrma de
referir-se @ mesma personagem, ele ocuparia o mespel que o
epiteto ocupa paraperifrase logo é valido, para os fins desta pesquisa,
observar seu uso no texto latino. O terrReriet (v. 504), usado para
referir-se a Dafne, é na verdade o nome de se@@agusdeclinado no
genitivo. Em dois momentos, entretanto, foi usadermo ‘Peneid,
quase como um adjetivo: no v. 45Ddphne Peneia e no v. 525:
“Plura locuturum timido Peneia cursu

No que tange a presenca de figuras retéricas, demasias por
Longino como fonte de sublime, no texto de Ovidis, exemplos
listados acima sdo suficientes para demonstrarrétecasublime nas
Metamorphosesobservamos, entdo, o segundo aspecto do sublime
destacado ao final do primeiro capitulo desta d&ss&o: a presenca do
terror.

Dafne € metamorfoseada em uma éarvore e o processo d
transfiguragdo vem descrito por Ovidio do seguimbelo (vv. 547-555):

Vix prece finita torpor gravis occupat artus:
mollia cinguntur tenui praecordia libro,
in frondem crines, in ramos bracchia crescunt,
pes modo tam velox pigris radicibus haeret,

¥como ja especificado no final do primeiro capitidera analisada a
presenca do terror principalmente no momento dammatfose, pois é durante a
transfiguragdo, a qual é dolorosa e, que se tomaiw evidentes os elementos
constituintes do terror.
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ora cacumen habet; remanet nitor unus in illa.
Hanc quoque Phoebus amat, positaque in stipiteraext
sentit adhuc trepidare novo sub cortice pectus
conplexusque suis ramos, ut membra, lacertis
oscula dat ligno: refugit tamen oscula lignum.

Apenas terminou a prece, um pesado torpor ocupadhimembros. Seus seips
delicados revestem-se de fina casca, os cabelgsseaneem folhagem, e
ramos os bracos. O pé, h& pouco téo veloz, prengergpreguicosas raizes.|O
rosto uma copa tem: permanece nela um brilho Ufimbém nesse momento
Febo a ama e, com a destra pousada no tronco,ardtepulsar o peito dela
sob a nova pele. E abracando com seus bracos @s reomo se membrgs
fossem, beija o tronco. Recusa, contudo, o troscgeas beijos.

Considerando o terror um produto, entre outrasaeisio
perigo, a fuga de Dafne é o primeiro elemento quaribui para a
composi¢do do terror. Em seguida, a maneira peld guninfa é
transfigurada em arvore é um processo que repeesienterto modo
uma dor; de inicio, j& sem for¢as, exaurida (V\8-544):

Viribus absumptis expalluit illa citaeque / vicabbre fugad...]

Esgotadas as suas energias, ela empalidece edagralo esforgo da rapida
fuga

Angustiada ela suplica a seu pai que mude a sueafig qual agrada
demais (v.546):

Qua nimium placui, mutando perde figuram!

Destr6i a minha aparéncia, pela qual provoco teagoinio.

A prépria suplica da donzela sugere a destruicherde€ — do verbo
“perdo, is, erg entre outras acepc¢des encontra-se: “1° peredtigrda
perder, causar a perda de, destruir, arruinar; &anorte, matar”
(SANTOS SARAIVA, 2006).

Seu corpo é coberto por uma casca fina, seus cabedecem
em folhas e seus bracos em ramos, seus pés quancorelozes,
prendem-se ao chdo se transformando em raizesyomfeendo
subitamente a corrida, 0 rosto se transforma na clgparvore; mas,
ainda assim, mesmo seu corpo tendo assumido a fienuma arvore,
ela ainda esta viva, pois Febo sente seu cora¢sarpe ela ainda sente,
pois ao receber 0 abraco e os beijos do deusfaseresquiva:réfugit
tamen oscula lignum
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Pensando nos elementos apontados por Burke cordatpres
do terror (“poder”, ‘“privacdo”, ‘“vastiddo”, “infibide” e
“obscuridade”), destacamos primeiro o “poder”, paisinfa aparece
impotente diante do deus que a persegue e em gegiadte da
divindade que a transfigura. Dafne, inclusive, aparece como sujeito
nos verbos referentes a transformacéo: € o toymsg apodera de seus
membros; o peito é revestidccifiguntur’ é a forma da terceira pessoa
do singular do presente do indicativo da voz pa3ger uma casca; sao
os cabelos e os bracos que crescem em folhas g,resspectivamente;
0 pé que se prende em raiz. A ninfa sofre a tramsfgdo, seu corpo
muda independente de sua vontade.

A privacdo também € um elemento presente no montuanto
mudancga, pois o inicio da sua metamorfose se damgis de um
“torpor” (torpor, oris, “torpor, entorpecimento” (SANTOS SARAIVA,
2006)) que se apodera dos seus membros; em sefjyidaada dos
movimentos, pois seus pés, que até entdo se meelaaes (pes modo
tam veloX) se prendem (faeret™) em raizes.

Além do “poder” e da “privacdo”, a “obscuridade’rmeia a
metamorfose, em primeiro lugar por ndo se trataum@ descricdo
detalhada, o que Ovidio apresenta é uma sucessamgens: 0S seios
sendo cobertos por uma fina casca, em seguidabetosae os bracos
crescendo em folhas e ramos até os pés presoszeenaaosto mudado
em fronde. O autor ndo explica detalhadamente e modo cada
mudanga acontece, as etapas do processo séo smasemas fica a
critério do leitor/ouvinte visualizar 0 processo.

2.2.2 Calisto

Calisto era uma das donzelas que seguiam Dianda @ez
Japiter a avistou e ficou encantado por sua betedaus, entdo assume
a forma de Diana para enganar a jovem e a violelgixando Juno
furiosa pela traicdo do esposo. Calisto carregasegredo o fruto
daquela violéncia até que um dia, Diana e suasdegs, tendo parado
em uma fonte de 4guas puras para banhar-se, obaiganfa a despir-se
e revelar sua gravidez. Juno, ultrajada diante rdto fda traicdo de
Japiter, como castigo, transforma Calisto em unsa.up filho de
Calisto e Jupiter nasceu e, uma vez crescido, teafttn para cagar se

n Haereo, es, ere'l® ficar pegado a, estar pegado, seguro a,raderi
estar fixo, imovel; 2fig. parar, ficar, deter-se; achar-se detido, estaopestar
pegado, ligado, unido [...]" (SANTOS SARAIVA, 2006)
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depara com a propria mae, o jovem sente medo esa tendo
reconhecido o filho, vai em sua direcdo, e o rap, sentindo
ameacado, se prepara para atirar na mae; JUpitertamto, ndo permite
mais esse infortinio e transforma os dois (madhe)fiem estrelas,
deixando Juno ainda mais furiosa.

Na narrativa de Calisto (que para os fins destéisanabrange
os versos de 401 até 530) foram encontradas asns=gdiguras:
assindeto; poliptotos; metafora; hipérbato; peséfrhipérbole.

Com relac&o aos assindetos, o primeiro caso apaosceersos
407-408:

flumina restituit dat terrae gramina, frondes
arboribus, laesasque iubet revirescere silvas

E da a terra relva, folhagens as arvores, e orgeeas bosques prejudicados
reverdegcam.

Trata-se de um caso dediunctia no qual o verbo daf’
apresenta dois membros incisodeffae graminh& e “frondes /
arboribus’), sendo que cada um dos membros incisos apresieta
elementos, isto €, dois complementos sintaticameqtevalentes: os
acusativos gramind e “fronde$ e os dativos terrae’ e “arboribus’.
Sendo assim, se tem uma anteposicdo configuradsgiante modo:

“[...] dat (q) terrae (al) gramina (bl), frondes(b2) / arboribus (a2

[...]".

A retorica apresenta uma configuragdo bem prec@a p
anteposicdo — a saber:(al bl/ a2 b2 —, pois se trata de uma figura
sintatica, isto é, caracterizada pela ordem sgat&m que os elementos
séo colocados na sentenca. No entanto, considecafado de no latim
a funcéo sintatica ser estabelecida em grande m@dids desinéncias
de caso, é valido considerar o trecho acima unepasicao, pois ainda
que o0 acusativo ffonde$ (b2) esteja colocado antes do dativo
“arboribug’ (a2), a ordem dos complementos neste caso ndo importa
tanto, pois dois integrantes apresentam o0s mesniesie|tos
sintaticamente equivalentes.

No verso 429 ocorre um poliptotos:

‘audiat ipse licet maius love.’ Ridet et audit

“Mesmo que ele me oucga.” Ele ri e ouve

Acontece a repeticdo do verbautlio, is, iré, aparecendo no inicio e no

final do verso, porém sofrendo variagdo de modadiat' é a forma de
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terceira pessoa do singular do presente do supur@nquanto dudit’
€ a forma de terceira pessoa do singular do peegerindicativo.
Mais adiante, nos versos 436-437 ha outro casolgeqios:

illa quidem pugnat: sed quem superare puella,
quisve lovem poterat? — Superum petit aetherawict

Ela na verdade luta: mas que homem uma garota pogiarar?0u quem
podia superar Jipiter? — busca o éter superioncedor

O termo que se repete € o pronome interrogatipas” que aparecem
como ‘gqueni (forma de acusativo singular) euidve” (forma de
nominativo singular), apresentando, portanto, gaonade caso.

Outro caso de poliptotos se verifica nos versos48Bl

Ut loca laudavit, summas pede contigit undas:
his quoque laudatis “procul est” ait “arbiter omnis

Como louvou o lugar, tocou com o pé a superficie éiguas:Tendo elas
também louvado, diz “esta longe toda testemunha”

O vocabulo repetido é o verbéatido, as, arg§ que se apresenta nas
formas de terceira pessoa do singular do pretgeitfeito do indicativo
(“laudavit’) e de participio perfeito passivo; variando, patb, para da
forma verbal para a nominal e a voz (ativa e pa¥siua verbo.

Nos versos 455-456 ha uma metéafora:

nacta nemus gelidum, de quo cum murmure labens
ibat et attritas versabat rivus harenas

encontrou um fresco bosque, do qual um regatoyesmd com murmdario, i
e revolvia areias gastas

Sendo a meté&fora uma forma de comparagdo a sedéco
brevitas o regato € “humanizado” ou “personificado” pelimsque
emite ao deslizar, corredabeng. Trata-se de atribuir ao regato
(“rivus’), que é algo inanimado, um elemento associadoqe® é
animado, o murmudrio thurmoré). Esse tipo de metafora é bastante
comum, inclusive prevista nos dicionarios; no vebénurmur, i
(adjetivo), o murmario costuma ser associado a @ios da natureza
como o0 mar e o ventenurmur, is “murmdrio, ruido (d’'uma corrente
d’dgua, do mar)” (SANTOS SARAIVA, 2006). No diciomaOxford as

possibilidades séo ainda mais numerosas:
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“l A low, continuous noisea (of things, esp.
Natural forces) rumble, roar, etb. (of animals)
growl, grunt, etc,; (also applied to sounds made by
birds). ¢ (of insects) hum, buzz; (sim. applied to
the confused noise made by a crowd, etc). [a] 2
subdued or indistinct utterance, mutter, murmur,
whisper, etcb (in a crowd).c (indicating anger or
resentment). [...]” (OXFORD, 1968)

No entanto, o verbomiurmuro, as areé de onde deriva o
adjetivo ‘murmur, i$, é relacionado sobretudo a voz humanarmuro,
as are“1l To make a low, cnotinuous sound, rumble, rbam, etc. [...]
2 To speak in a low or indistinct voice, mutter,rmur. b (w. Internal
acc., or tr.) to utter in subdued tones. [...] 3ritatter angrily, grumble;
(tr.) to murmur against, complain of.” (OXFORD, BY6“Murmurar,
sussurrar, cochichar, segredar” (FARIA, 1962).

Sendo o hipérbato uma figura que envolve a ordenpdivras
na frase, isto €, dois termos ligados sintaticaengoe séo intercalados
por um terceiro elemento distanciando os dois proag é dificil
associa-la ao latim, uma lingua na qual a ordenpdeisras é, em tese,
livre, pois a funcéo sintatica € marcada pela éesia de caso de cada
palavra. No entanto, mesmo no latim, existem alguteadéncias da
ordem em que os termos da oracdo se colocam (qmm&xemplo, o
verbo costuma ser colocado no final da frase, palavra regida por
uma preposicao ser colocada imediatamente apogp@wIgdo); uma
dessas tendéncias é a de o adjetivo estar proximorae que qualifica.
Considerando isso, € valido apresentar como higEgbaequéncia em
destaque no verso 467:

distuleratque graves in idonea tempora poenas

E adiara para tempos oportunos graves penas

No verso citado acima, o adjetivgraves (adjetivo de segunda
classe — uniforme — declinado como acusativo, plfieainino) esta
qualificando o vocabulopgbenas (“poena, ag feminino, declinado
como acusativo, plural); entretanto, entre o adje8 o vocabulo ao
qual se refere, ha um adjunto, composto por umpopigao i) mais
um adjetivo (déneg e o nometémporg ao qual este segundo adjetivo
se refere.

Outro hipérbato do mesmo tipo ocorre nos versoss53B2
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Quaeritis, aetheriis quare regina deorum
sedibus huc adsim? pro me tenet altera caelum

Quereis saber por que a rainha dos deuses dest&sentos esteja aqui? Uma
outra tem o céu, por mim.

O adjetivo ‘aetheriis esta qualificando o vocabulsédibug, que esta,
inclusive, em outro verso e entre eles ha um advdtiguare’), um
nome no nominativo (egind’) e um adjunto (o genitivodeoruny).

No gue se refere as perifrases, no verso 401 assgw pater
omnipotens é usada para fazer referéncia a Zeus e, maisitagiao
verso 466, Ovidio usa ainda outra expresséo parafsgr a0 mesmo
deus: ‘magni Tonant’s Como se vera mais adiante[dhanti§ é um
dos epitetos de Zeus, mas neste contexto, estandgpanhado de um
adjetivo (‘magnf), compde uma perifrase, a qual faz parte de outra
perifrase que se remete a Junmafini matrona Tonantis Outra
expressao que alude a Junoaétheriis regina deorum sedibuéos
versos 512-513:Quaeritis, aetheriis quare regina deorum / sedibus
adsim? pro me tenet altera caelljn.Este caso é também uma
hipérbole, por meio decrementumpois, ao se dirigir a Tétis e Oceano
pedindo que eliminem do céu as estrelas de Calistu filho, refere-se
a si mesma como rainha, mas Juno acrescenta ald@ suiperior, ndo €
simplesmente rainha de um povo, é a rainha dosdgasque a torna
ainda mais grandiosa. E o fato de ela acresceagdinériis sedibusfaz
referéncia aos Olimpianos, ou seja, 0s deusesiisc ndo apenas 0s
inimeros deuses menores, 0 que amplia ainda maEastigio.

Héa mais uma perifrase , no verso 409:

Dum redit itque frequens, In virgine Nonacrina

Enquanto vai e vem cuidadoso, detém-se na virgeNodecris

Ovidio usa a expressawifgine Nonacrind para fazer mencéao
a Calisto, o que pode ser considerada uma perifraggria, pois
apresenta, de certo modo, uma definicdo de Calmstwirgem de
Nonacris) sem nomea-la. Outro exemplo desta megmia@fse encontra
no verso 430:

et sibi praeferri se gaudet et oscula iungit

e folga em ser preferido a si mesmo, da-lhe beijos
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Nesse caso usascula iungit por beijar, sendo que o latim tem a
possitzjilidade de usar o verbo depoentsctilor, osculari, osculatus
suni .,

Os epitetos sdo comuns na narrativa de Calistion &ssno em
todo o texto dasMetamorphosesPara se referir a Diana, além da
variagdo dos nomes latinosPHoebe e Dianag, usa também
“Dictynnd ** (verso 441: Ecce, suo comitata choro Dictynna per
altun?) e “Cynthid** (verso 465: Cynthia; deque suo iussit secedere
coetd). Para aludir a Calisto usa um adjetivo patriaggassim como
os patronimicos, assumem um papel de epiteRarrhasis*® (verso
460 — ‘Parrhasis erubuit. Cunctae velamina poriynPor fim, Japiter,
além das perifrases ja citadas acima, € apresefatanti@m pelo epiteto
“omnipotens no verso 505 (Arcuit omnipotens pariterque ipsosque
nefasqu®.

Apés analisar a construgdo das figuras retéricasideradas
como fontes para a composi¢do do sublime, é netessiservar 0s
elementos que se relacionam ao terror (sendoasteétn uma fonte de
sublime). Ainda que tenha ficado estabelecido quéercor seria
observado principalmente no momento da transfigura@g valido
observar o0 modo pelo qual ele é construido ao laffgmarrativa.
Considerando, entdo, os componentes de dor e perigoenvolvem a
autopreservacao, a principio, diante da lascividlgéter, um perigo se
apresenta de certo modo. Calisto tenta resistis, falha, pois o deus é
poderoso (versos 436-437):

illa quidem pugnat: sed quem superare puella,
quisve lovem poterat? — Superum petit aetherawict

Aquela luta de fato: mas a quem poderia superarmerana, e quem poderja

12 Osculor, aris, atus sum, ari‘v. dep. (de osculun). Plaut. Cic.
Beijar, oscular. [...] Cic. Animar, afagar, acagici amar com ternura”
(SANTOS SARAIVA, 2006).

13 Dictynna, ag “Dictina, ninfa que deu seu nome a cidade creteies
Dictineu. E identificada com Diana e Britomarte (QWet. 2, 441)” (FARIA,
1962).

4 Cynthia, ae “Cintia, 1) Diana, venerada no monte Cinto. 2)1i¢o
de mulher. 3) Nome da ilha de Delos” (FARIA, 1962).

® parrhasis, idis, “Parrasia, da Arcadia: Parrhasis (Ov. Her. 18.
152) ou Arctos (Ov. Trist. 1, 3, 48) ‘a ursa arcadi i.é, ‘a Grande Ursa’
chamada também Calisto, porque esta, filha do i@dn, da Arcadia, foi
transformada em ursa por Juno, e depois em cogdtelgor Jipiter. Obs.: A
parrasiana, a arcadica, i.€, Calisto (Ov. Met62)4 (FARIA, 1962).
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| superar Jlpiter? — Jlpiter, vitorioso, retornatan é |

Tudo que se abate sobre Calisto depois de tervitentada é a dor,
uma dor que a persegue até o ponto em que é mébseanta, por
Japiter, em estrela.

Entdo, a principio ha o perigo e o poder repredestgor
Jupiter, que esta diretamente relacionado a forgal&ncia. Apés sua
gravidez ser descoberta, 0 perigo se apresentaneot@, mas desta vez
por meio da ira de Juno, a qual também represepdaer (e novamente
a violéncia), pois a deusa é a responsavel pelanmoetose dolorosa de
Calisto. Isto é, durante a narrativa por trés vezemfa é submetida ao
poder (ha ainda 0 momento em que Jupiter a tramafigm constelacao)
€ nos trés casos o perigo também se apresenta.

A primeira metamorfose por que passa Calisto, figurada
em ursa por Juno como castigo, é descrita do geguimdo por Ovidio:

Dixit et adversa prensis a fronte capillis
stravit humi pronam. Tendebat bracchia supplex:
bracchia coeperunt nigris horrescere villis
curvarique manus et aduncos crescere in ungues
officioque pedum fungi, laudataque quondam
ora lovi lato fieri deformia rictu.
Neve preces animos et verba precantia flectant
posse loqui eripitur; vox iracunda minaxque
plenaque terroris rauco de gutture fertur.
Mens antiqua tamen facta quoque mansit in ursa,
adsiduoque suos gemitu testata dolores
gualescumgue manus ad caelum et sidera tollit
ingratumque lovem, nequeat cum dicere, sentit.4v§-488)

Disse e, tomados os cabelos, fez aquela que aifiagaofrente a frente
inclinada ao chédo. Ela estendia os bragos em sdli bracos comecgaram|a
se cobrir de tufos de pelos negr@s maos a curvar-se e a alongar-se{em
aduncas garras e a exercer o oficio dos pés. B, mntes amado por Japiter,
comeca a tornar-se disforme com uma boca lagpara que preces e palavias
gue imprecam ndo comovessem 0s animos, é-lhe @ré@culdade da fala. Da
garganta roura sai uma voz iracunda, ameacadorera mle terror. Ela
transformou-se em ursa, contudo a mente antigagrmeteu, e atestando syas
dores com continuo gemido, eleva as maos ao cé&s esirose ao ingrato
Japiter, sente mesmo que nao pudesse dizer.

A principal evidéncia do perigo pressentido pel#anié o fato
de estender os bragos em suplica, sentindo-segécatia. Em seguida,
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impotente diante do poder da deusa que a transf@ofre as etapas de
sua metamorfose em fera: em seu braco comecamaa trfos negros
(“nigris horrescere villi§, as maos a curvar em garras, a boca se
deforma e sua voz lhe é tirada e o que sai de atgamgta € um som
ameacador e cheio de terromfhaxque / plenaque terrof)s Deste
modo, 0 elemento de privacdo também esta pregmoiteé privada de
sua voz para que ndo possa comover com suas suplica

A sequéncia de imagens apresentada por Ovidio o ¢a
exposto no mito de Dafne, terrivel, e o ndo podsarfcontribui
fortemente para a construcao desse terror. Aodinmha ursa, uma fera,
mas que mantém algo de humano, pois sua antigarpenhaneceu e
sua dor continua sendo expressa por um gemidoacdagtadsiduoque
suos gemitu testata dolofgs

Calisto é privada de seu proprio corpo, pois comsa ela ainda
€ a ninfa (Mens antigua tamen facta quoque mansit in Jr¢anto que
quando encontra o filho o reconhece e tenta sexiagmo Como ursa
vaga, solitaria e assustada, com medo das outras; feis mais um
exemplo de privacéo (a soliddo). Por fim, valeakkasainda que, assim
como na metamorfose de Dafne, Calisto ndo é otsweinenhum dos
verbos que envolvem a transformacao.

Além da dor, do poder, do perigo e da violénciaobrendo a
metamorfose em si, algumas palavras merecem destaguescere
terroris; e dolores “Horresco, is, eré apresenta 0S seguintes
significados: “1) Ericar-se, arrepiar-se. 2) Terlafrios, tremer,
estremecer. 3) Recear, temer” (FARIA, 1962)erfror, oris’, por sua
vez, “1) tremor produzido pelo medo, terror, pawy 0 que causa
terror” (FARIA, 1962). Dolor, oris’: “1) Dor (fisica), sofrimento. Dai
2) Dor (moral), aflicdo, tormento. [...]"(FARIA, 82). O terror, a dor, 0
medo aparecem impressos nas proprias palavras.

A terceira situagdo de perigo enfrentada por alist o
momento em que esta prestes a ser atacada pel@tithndo sabe que
aquela ursa é, na verdade, sua mae. Nesse momewdmnente a ninfa
acaba submetida ao poder (mais uma vez de JUpgsim como seu
filho, sendo ambos transformados em estrelas:

Arcuit omnipotens pariterque ipsosque nefasque
sustulit, et celeri raptos per inania vento
imposuit caelo vicinaque sidera fecit

O onipotente igualmente a eles e ao que é nefateee;, e suspendeu e impds
ao célere vento que os raptasse pelos ares e astfeg vizinhos no céu
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Essa transformagdo € muito mais breve do que eri@amt
ambos séo elevados aos ares pelo vento se tormmtikdas no céu.
Parece haver nessa transformacdo outro indicicemler tque nao o
poder de Jupiter do qual Calisto e o filho ndo feossibilidade de
escapar, se trata da infinitude naquilo que o eptesenta, quer dizer, o
céu, para onde séo elevados, € uma representagéimite.

2.2.3 Arethusa

A histéria da metamorfose de Aretusa € narrada p&lpria
Aretusa. E esta narrativa, por sua vez, esta deern uma narrativa de
Caliope, uma das nove musas filhas da titanide Msama e de Japiter.
Uma das musas conta a Atenas a histéria de no¥asninmas, as
Piérides, que desafiaram as nove musas e foranelasrderrotadas;
Atenas pede, entdo, para que fossem repetidosntssogue as musas
entoaram na ocasido. Assim, Caliope levanta-senta @a histéria do
rapto de Prosérpina (filha de Ceres e Jupiter)Haates®. Incitado por
Vénus, Cupido flecha Plutdo para que este se apaipela filha de
Ceres, Prosérpina; Plutdo encontra a donzela emcampo e a
sequestra levando-a para o0 mundo inferior. Ciame, naiade (ninfa das
aguas), testemunha o rapto e tenta impedi-lo, dontifio consegue e,
por desgosto, desfaz-se em lagrimas tornando-se fama. Ceres
procura incessantemente pela filha e, tendo paeadaima humilde
cabana, foi bem recebida por uma mulher que Ihe dkelwbeber.
Enquanto bebia com avidez, um menino riu da deusaafendida, fez
com que ele se transformasse em um lagarto (esta ségunda
metamorfose narrada por Caliope).

Ceres, tendo encontrado o cinto de Prosérpinapbeso rapto
e fica furiosa, decide, entdo, punir a terra totoaa infértil; Aretusa,
entretanto, sabendo por quem e para onde Persdienkevada, conta

16 A parte da narrativa até o momento em que Atende pe musas
gue cantem o que foi cantado na competicdo coninéagsré apresentada por
Magnus sob o titulo deHippocrene. Pierid€s o trecho a seguir, que é o
proprio canto da musa Caliope, é dividido sob ttislos: “Ceres et
Proserpind (que conta como Hades foi flechado por Cupid@aggixonado,
raptou Prosérpina)Cianed (que conta a histéria da ninfa que tentou impedir
rapto e transformou-se em agua; a metamorfoseCems, de um menino em
lagarto; como Aretusa contou a Ceres a respeitapim; Ceres recorrendo a
Zeus para reaver a filha; a metamorfose de Ascatatpal delatou Perséfone
impedindo-a de deixar o mundo inferiorjréthusd (que conta a metamorfose
de Aretusa em fonte; de Triptolemo em lince; emtaprias Piérides em aves),
concluindo assim o Livro VI das metamorfoses.
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tudo a deusa, e deixa-lhe a promessa de contaprépaa histéria.
Sabendo da localizacéo da filha, Ceres recorrepedipedindo que
liberte Perséfone; o deus |lhe concede esta vodiestie que Perséfone
ndo tenha consumido nada do mundo inferior. AsgAlahtretanto,
conta a todos que Perséfone consumiu uma fruttgrjgorndo poderia
deixar os dominios de Hades. Ceres fica furiosa eodendncia, e
transforma Ascélafo em uma ave.

Por fim, Japiter, apresenta uma solugdo para oo ralat
Perséfone que passa a ficar metade do ano com a maetra metade
com Hades. Sendo assim, tendo Ceres ja encontnadfits, Aretusa
narra a deusa a histéria de sua propria metamogfodente. Conta que
era uma ninfa de Acaia e que, em um dia de cakbayva cansada e
encontrou um rio de aguas calmas, no qual decahhdr-se; despiu-se
e mergulhou nua nas aguas do rio Alfeu. Este, ¢éadarcom a ninfa,
dirige-se a ela que, assustada, foge as pressassugs vestes que
estavam na outra margem do rio. Assim, ele comggasegui-la, ela,
mais veloz a principio, vai ficando sem forcas qié Alfeu chega
muito proximo e a ninfa pede socorro a Diana. Asdese comove e
lanca sobre a jovem uma nuvem, a fim de escond&-&, contudo,
nao desiste, vigia a nuvem e insiste em encontra-lainfa, entéo,
desfaz-se em agua, o rio, percebendo isso, retemaspecto de agua
com o intuito de misturar-se a Aretusa; para evita isso aconteca,
Diana fende a terra e Aretusa é levada para augar |

Assim se conclui a narrativa de Aretusa. Em seguttaes
envia o jovem Triptolemo para semear as terragyariao ao reino de
Linco, Triptolemo é quase assassinado pelo rei,aasne é impedido
por Ceres que transforma o rei em Lince. Assimiteara narrativa de
Caliope e o Livro V se encerra com a metamorfoseaees das nove
ninfas que desafiaram as musas. O trecho analssdcaquele ao qual
Magnus da o titulo deArethusd (do verso 572 ao 678), toda a
narrativa da ninfa mais as duas metamorfoses gsegseem concluindo
0 quinto livro. No excerto analisado foram encadsa as seguintes
figuras: assindeto, poliptotos e perifrase.

No que tange os assindetos, ha um casaddactiono verso
587:

Invenio sine vertice aquas, sine murmure euntes

Descobri aguas sem ondas, sem fazer qualguer barulh

O verbo ‘Invenid (qg) é seguindo por dois membros incisos,
cada qual com trés elementos sintaticamente comdsptes, sendo um
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deles repetido nos dois integrantesir(¢'). Configura-se, deste modo,
uma anteposic¢ao:lrivenio (g) sine (al) vertice (bl) aquas,(cl) sine
(a2) murmure(b2) eunteqc2)”. Neste caso,sSin€’ (preposicao que rege
ablativo) é o elemento que se repete e vem seguidodois casos, por
um ablativo (Verticé e “murmuré); o terceiro elemento € um
acusativo plural @quas e “eunted). “Eunte$ é a forma do participio
presente do verboeb, is, iré’’, e d4 ideia de uma acéo continua no
presente e funciona como um adjetivo e refere‘sgaas, isto é, sdo
as aguas que correm. Ainda que, sendo um adjétumtes esteja se
referindo a &quas, portanto concordando com este vocabulo, o
participio ndo deixa de ser um complemento do v&rb@nid’; a ninfa
descobre (hvenid) aguas sem agitacdo sfhe vertice aqudy que
correm sem barulho ¢fne murmure euntds embora o segundo
complemento esteja ligado ao primeiro ele apresenta estrutura
prépria, portanto pode ser considerado um seguahplemento para a
configuracdo de umadiunctia

Outro assindeto se encontra nos versos 653-654:

Triptolemus nomen. Veni nec puppe per undas,
nec pede per terras: patuit mihi pervius aether.

meu nome é Triptélemo. N&o vim de navio pelas ongex® a pé pelas terra
0 éter se abriu acessivel para mim.

12

Nesse caso ha um verbeehi’ (q) seguido por dois incisosnéc puppe
per undas e “nec pede per terrdsEm cada um dos complementos ha
dois elementos que se repetemef e “per’), sendo que o primeiro é
seguindo por um ablativo guppé e “ped€) e o segundo por um
acusativo (lndas e *“terras’). Sendo assim, se trata de uma
anteposicdo: “[...Meni (q) nec(al) puppe(bl) per (cl) undas(dl), /
nec(a2) pede(b2) per(b3) terras(b4) [...]".

Um exemplo de poliptotos se apresenta no verso 586:

aestus erat, magnumgue labor geminaverat aestum

Era calor e o grande esfor¢o duplicava o calor

o Eo, is,irg “1° Ir, andar, adiantar-se; [...] 2° Ir, marchantra, atacar;
3° Vir; pbr do lado de; decidir-se, resolver-se4d;Passar por, percorrer; 5°
Mudar-se, transformar-se em, passar d'um a outtades 6° Correr de;
espalhar-se, propalar-se, divulgar-se; 7° Sairarete, apartar-se, ir-se embora;
[...]" (SARAIVA, 2006).
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Neste caso ocorre a repeticdo da palasestus, us que sofre
variacao de caso, sendo apresentada nas formasdoativo singular
(*aestud) e do acusativo singular gesturt)). Mais adiante, no verso
601 (“Sicut eram, fugio sine vestibus: altera veste3al como estava,
fujo sem vestes: ela3.ha um caso semelhante: a repeticdo e variacado
do vocabulo Vestis, i§, 0 qual se encontra nas formas de ablativo plural
(“vestibu®) e acusativo plural {festey).

Encontramos mais um caso de poliptotos nos ven$66:

ut fugere accipitrem penna trepidante columbae,
ut solet accipiter trepidas urgere columbas.

como pombas de penas trepidantes ao fugir do fabo@o o falcdo costumala
ameacar as pombas trémulas.

Ocorre a repeticdo e variagcao de dois vocabutmdutnba, a&
“accipiter, -tris. Os dois sofrem mudanca de casoolumba, a& se
apresenta nas formas de nominativo plurabl(fmba&) e acusativo
plural (“columbag); “ accipiter, -tris' aparece nas formas de acusativo
singular (‘accipitrenf) e nominativo singular @ccipiter’). Além
desses dois vocabulos, ha ainda a presenca dealassas que, embora
sejam vocabulos diversos, apresentam semelhanétctmno participio
presente trepidanté (do verbo ‘trépido, as ar®; e o adjetivo
“trepidas (“trepidus, a, urf). Esse é um caso de paronomasia, mas que
na retérica também é abrigado sob os poliptotds, g certo modo ha
a repeticdo e variacdo de elementos fonéticos.

Outro caso de repeticdo e variacdo aparece nacaugi
Aretusa a Diana, nos versos 618-620:

Fessa labore fugae ‘fer opem, deprendimur’ inquam,
‘armigerae, Diana, tuae, cui saepe dedisti
ferre tuos arcus inclusaque tela pharetra.

Cansada pelo esfor¢co da fuga, grito ‘Fui presaériidm, Diana, por tua
armeira, a quem muitas vezes confiaste o transplmteteus arcos e das
flechas em sua aljava.’ T

Também aqui a variacdo é de caso numero e génemprome
possessivo tuus, a, urh apresenta as formas de dativo singular
feminino (‘tua€’) e de acusativo plural masculindybs’).

O vocéabulo turrus, us também é repetido e sofre variacdo de
caso entre os versos 643 e 645:
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curribus admovit frenisque coercuit ora
et medium caeli terraeque per aera vecta est
atque levem currum Tritonida misit in urbem

ao carro, sujeitou suas bocas a freios e assinopencos céus, as terras e|0s
ares. Seu carro ligeiro conduziu-a até Triptéleemo,uma cidade da Tritbnia

No verso 643 se encontra em sua forma de dativgulsin
“curribus’; no verso 645 apresenta desinéncia de acusaitgular,
“currum’. Mais adiante, no verso 652¢f' patriam, ‘patria est clarae
mihi’ dixit ‘Athena& — minha pétria, disse, € a ilustre Atefpaspalavra
“patria, a¢ também sofre variagdo de caso: declinada no #easa
singular (‘patriant); e no nominativo singular fatria”).

Quanto aos poliptotos, além das variacbes assaciada
repeticdo de palavras (0 que esta diretamentdosémin a retorica), ha
ainda a mudanca de tempo verbal e de pessoa dosdisde que trata
Longino. Considerando este tipo de variacdo, valtatar os versos
572-573:

Exigit alma Ceres, nata secura recepta,
guae tibi causa fugae, cur sis, Arethusa, saces.fon

A benfeitora Ceres, tranquila por ter recuperaitha, pergunta a ti, Aretusa,
oh fonte sagrada, qual foi a causa da tua fuga.

O discurso em segunda pessoa € dirigido a Aretjusamais
adiante (a partir do verso 577) ganha voz no dsecde Caliope e segue
como narradora (até o verso 641). O que ocorredo@s versos € a
mudanca do discurso de terceira pessoa (no prinweirso) para a
segunda pessoa (no segundo verso); o narradoentité contando os
fatos em terceira pessoa, interrompe de certo raatiscurso dirigindo-
se diretamente a Aretusa. A variagdo é marcadajersp 573, pelo
pronome pessoaltibi”, pelo verbo %is’, que é a segunda pessoa do
singular do presente do subjuntivo do verlsont, e pelo vocativo
“Arethusd. No verso 573, o discurso em terceira pessotoéeo:

Conticuere undae: quarum dea sustulit alto

Calaram-se as aguas: das quais a deusa levanabegac..

Esse tipo de alternancia tem, de acordo com Longiobjetivo
de aproximar aquilo que esta sendo narrado ae/taiante, colocando
diante dele a figura interpelada.

Ha uma perifrase f{luminis Elef) No verso 576
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fluminis Elei veteres narravit amores

narrou os velhos amores do rio da Elida

O vocabulo fluminis’ (“ flumen, ini8) € uma palavra da terceira
declinacdo e tem desinéncia de genitivo singulalei* é a forma de
genitivo singular neutro do adjetivcEleus, a, uhy para o qual foi
encontrado os seguintes significados: “Virg. EaiFlida.Eleus pater
V. Fl. Juapiter.Eleus amnis Sen. O rio AlpheuEleum lustrum Stat.
Periodo de cinco anos.” (SARAIVA, 2006). Sendahis, i$ sinbnimo
de ‘fluminen, ini§, a expressdofluminis Elef é uma perifrase para
Alfeu.

A expressao dea fertilis (verso 642: Hac Arethusa tenus.
Geminos dea fertilis anguks Aretusa concluiu. A deusa fértil achegou
duas serpentg¢sé uma perifrase e faz alusdo a Ceres, comumente
conhecida como a deusa da fertilidade. No verso (6Bbpsopium
iuvenem sacros agitare iugales ordenou ao mopsoépio que guiasse as
juntas sagradasé usado o termoMopsopiui'® para se referir ao
personagem Triptolemus, embora ndo se trate de pitete
propriamente, sendo um adjetivo gentilico, istduAciona como um
epiteto e por essa razado € considerado tambémenffiage.

Tendo ja demonstrado a presenca de figuras res¢Béancadas
como fonte de sublime, no trecho analisado, é sédesinvestigar a
presenca do terror. Ainda que essa investigacéiolss sobretudo, para
0 momento das metamorfoses, € relevante considigans aspectos
anteriores a transfiguragdo que contribuem paranaticdo do terror.
Deste modo, considerando os elementos apontadiisahodo primeiro
capitulo como fonte de terror, o primeiro delesoaetr@do € o perigo (o
qual se apresenta pela obscuridade).

No momento em que Aretusa se banha nas aguas ,delaio
ouve um furmuf (som, ruido, murmudrio), €, a principio, algo
indefinido que a deixa assustadge(titaque’) ™, em seguida revela-se
que a Alfeu que fala diretamente a ninfa (versas&EWM):

nescio quod medio sensi sub gurgite murmur
territaque insisto propioris margine ripae.

18 Mopsopius, a upnt‘Ov. Mopsopio da Atica.” (SARAIVA, 2006); ou
aindaMopsopia, a¢Sen. Mopsopia = Atica.” (Idem).

Y “Territaque é o participio perfeito passivo do verbtertito, as,
are’, que significa: “Liv. Virg. Espantar, aterrar, amrar. Plaut. Atemorizar,
intimidar, meter medo a.” (SANTOS SARAIVA, 2006).
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‘Quo properas, Arethusa?’ suis Alpheus ab undis,
‘quo properas?’ iterum rauco mihi dixerat ore.

Desconhego que barulho ouvi na profundeza e aslsufito de pé em um
banco perto da margem. “Por que te apressas, AfRtudiz Alfeu das sua
aguas, “Por que te apressas?” me disse mais un@Nregua voz rouca.

2

O medo, a principio, é resultado da obscuridade,és de ndo saber
exatamente do que se trata, se é ou ndo algo atoealgeclusive o fato
de este murmdrio vir de um abismayb gurgité” murmur) também é
algo a ser considerado, pois, de acordo com Barkeastidao” (isto &,
a grandiosidade das dimensfes) também gera o.té&mimetanto, ao
descobrir de quem é a voz e o que fala, o medoseaaplaca, ao
contrério, se confirma entdo o perigo e a ninfafdgs, portanto, dois
elementos que sdo fonte do terror: a obscuridage ggrou o medo no
inicio) e o perigo.

Em um segundo momento a obscuridade, isto €, atdr ou
ver claramente o que se passa, produz o medo $vetge617):

Sol erat a tergo: vidi praecedere longam
ante pedes umbram, nisi si timor illa videbat;
sed certe sonitusque pedum terrebat et ingens

crinales vittas adflabat anhelitus oris.

O sol estava nas minhas costas e vi diante dos p&upreceder uma longa
sombra. se ndo a tivesse visto por medo. Mas,ncentz, 0 som daqueles
passos me assustava e o halito da sua boca sagréitas dos meus cabelos.

7

Nesse caso, 0 que Arethusa vé é apenas uma longa@raso
diante de seus pésv{tli praecedere longam / ante pedes umbBjam
neste momento a ninfa esta tdo aterrorizada quesatd® se é 0 medo
que a faz ver a sombran{si si timor illa videbd!). Novamente
obscuridade e perigo sdo elementos evidentes nativar e se
pensarmos na questdo da “simpatia” apresentad®yrte, isto €, o
potencial humano de se colocar no lugar de ouser afetado, de modo
semelhante, pelas mesmas coisas que o afetam,hénsliui a presenca
do terror e, por conseguinte, do sublime.

Atentando diretamente para as metamorfoses, o0 otrech
analisado apresenta trés: a da ninfa Arethusa ete;fa do rei Lyncus
em lince; e das ninfas irmas, as Piérides, em a@aga uma das

“ Gurges, -itis “vasto ajuntamento de Aguas, abismo, pego, baratr
[...]" (SANTOS SARAIVA, 2006).
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metamorfoses serd analisada separadamente, comegqmid de
Arethusa, que ocorre entre os versos 632 e 636:

Occupat obsessos sudor mihi frigidus artus,
caeruleaeque cadunt toto de corpore guttae,
quaque pedem movi, manat lacus, eque capillis
ros cadit, et citius, quam nunc tibi facta renarro,
in latices mutor. Sed enim cognoscit amatas

Um suor frio invade meus membros paralizados. Gatass caem de todo
meu corpo, e onde quer que eu movesse 0 meu pégvaruma poga. E da
meus cabelos orvalho escorre. E tdo rapido quagdmae narro estes fato
transformei-me em agua. Mas entdo o rio reconheégaas amadas

D O

A ninfa desfaz-se em agua, de seus membratu€’), seus
cabelos ¢apell), de todo o seu corpo escorrem gotas, seu Corpo se
liquefaz. Assim como nas outras metamorfoses, asopagem
metamorfoseada n&o é sujeito no processo de muydamgbora
Arethusa narre sua propria metamorfose, todos ogoseestdo na
terceira pessoa ¢tcupat — terceira pessoa do singular do presente do
indicativo, tendo por sujeitostidof; “cadunt — terceira pessoa do
plural do presente do indicativo, cujo sujeito gutta€; “manat” —
terceira pessoa do singular do presente do indicdttadit’ — terceira
pessoa do singular do presente do indicativo, suj@ito é fos"); ou se
apresentam na forma passival{sessds— participio perfeito passivo
do verbo ‘bbsideo, es, efe concordando com drtus’, isto €, seus
membros estavam tomados de suonutol’ — primeira pessoa do
singular do presente do indicativo passivo).

O unico verbo que se apresenta na primeira pessaaf@ma
ativa é ‘movi’ (“moueo, es, ety isto quer dizer que a Unica acao da
ninfa foi se mover, mas percebe que aonde querpquba 0 pé se
forma uma poca. Portanto, independente do queaeta fla sua prépria
acdo, é mudada rffutor) em agua. Essa impoténcia diante da
transfiguracdo ja foi apontada na andlise de outrammorfoses, e
representa, de certo modo, a impoténcia da persomd@gnte do poder
exercido por quem a transforma. Além disso, Arettda entende a
principio o que esta acontecendo, pois 0 que v§a@s escorrendo por
todo o seu corpo e percebe que, qguando se mot¥e;ns@m pocas sob
seus peés; essa incerteza ou confusdo por que gagda, ndo deixa de
ser também uma manifestacéo de obscuridade.

No caso da metamorfose de Lyncus ndo ha um prqdesstio
conta, em dois versos apenas, que Ceres transfarmewem lince, ndo
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narra como essa transformacao se realizadgreditur ferro. Conantem
figere pectus / lynca Ceres fecit rursusque pemdassit — investiu
contra ele com uma faca. Quando tentava atravelbganp peito, Ceres
transformou-o num lincgversos 659-660). Ademais, a histéria de
Triptolemo é curta ndo apresenta muitos detalhexaddo evidente
apenas um elemento gerador de terror: o periggisedo perigo de ser
morto pelo rei que estava prestes a Ihe trespagsgto com uma faca).

Ja a metamorfose das Piérides, as nove ninfas,ianéaves é
descrita com mais detalhes (nos versos 671-676):

intentare manus, pennas exire per ungues
adspexere suos, operiri bracchia plumis;
alteraque alterius rigido concrescere rostro
ora videt volucresque novas accedere silvis.
Dumaque volunt plangi, per bracchia mota levatae
aere pendebant, nemorum convicia, picae.

Levantaram as m&os e viram sair penas das suas, wiharacos se cobrem (e
plumas; e uma vé crescer no lugar da boca um hiom, @ as novas aves se
dirigem a floresta. Enquanto querem se debategleseavam no ar com 0
movimento dos bragos e ficam suspensas as pebasjlbo das florestas.

Assim como nos casos analisados anteriormententss mao
sdo sujeito na mudanca, elas sofrem a transfigorags Piérides séo
espectadoras de sua propria metamorfose, elas dftatapexers™)
penas sairem pelas unhas e os bracos se cobrirpends, uma vé o
rosto da outra mudar. Elas também nao séo sujeisovdrbos, séo
completamente passivas as mudangas que se passsen enrpo, tanto
que ao final sdo seus bracos que as elevam noDamgue volunt
plangi, per bracchia mota levatae / aere pendebaemorum convicia,
picae’). Novamente o poder € um elemento chave na mefage

2L Adspicio, is, erg“l) Olhar para, dirigir os olhos para, olhar,aest
voltado para, ver (Cic. C. M. 27). Dai: 2) Examjraestar aterao a (Cic. Nat.
2,87). Sent. figurado: 3) Considerar, socorrer (O Or. 3, 28). [...]" (FARIA,
1962).
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3 ANALISE DAS TRADUCOES

Tendo j& estabelecido, no capitulo um, os elementos
constitutivos do sublime e, no capitulo dois, astaugédo do sublime no
texto de Ovidio por meio deles, esses elementodoseémbém
considerados na analise da traducaddemorphosesSendo assim, a
fim de investigar de que modo o sublime construiddexto de Ovidio
foi (re)construido na traducdo, de que estratégmsserviram o0s
tradutores, suas escolhas e negociacdes, é néceggéreiramente
deixar claro alguns aspectos. Em primeiro luggrrekiso examinar a
hipotese inicial de que o sublime faz parte daldtr texto e, para isso,
faz-se necessario um estudo sobre o0 conceito ide teiqual, para os
fins desta pesquisa, se baseia no que apreserdmdiBerman em sua
obraA traducao e a letra ou o albergue do longinguo

Realizamos, portanto, a analise de trechos detchis;cdes de
Metamorphosesuma de David Jardim Junior, publicada pela Ediour
em 1983; e uma realizada pel@entrum Inuestigationis Latinitatida
UFSC, que contou com quinze diferentes tradutwesdo cada um
deles responséavel por um dos quinze livros da dboano ndo sera
analisado nesta dissertacdo todo o texto Matamorphosegserdo
selecionados apenas alguns trechos que serviramdstragem), nem
todos os tradutores envolvidos no projeto realizagto Centrum
Inuestigationis Latinitatis serdo contemplados. No entanto, é
importante, mesmo como forma de reconhecimento galotrabalho,
ao menos mencionar o0 nome de todos os tradutosesi eespectivo
livro traduzido: Livro | por Claudio Aquati; Livrdl por Juvino Alves
Maia Junior; Livro Il por Paulo Sérgio de Vascoltmsg Livro IV por
Matheus Trevizam; Livro V por Luiz Henriqgue Quemddjy Livro VI
por Arlete José Mota; Livro VII por Rodrigo Gongedy Livro VIII por
Milton Marques Janior; Livro IX por José Ernesto Wargas &
Fernando Coelho; Livro X por Sandra Braga Bianchetro XI por
Leila Teresinha Maraschin; Livro XII por Mauri Farl; Livro Xl por
Anderson Martins Esteves; Livro XIV Antbnio Martinegle Rezende;
Livro X por Brunno V. G. Vieira.

A escolha das tradugfes a serem analisadas segsaguointes
critérios: sé@o traducbes brasileiras da obra caaple traducdo foi
realizada a partir do texto latino (ha uma tradugaoobra completa
realizada por Vera Lucia Leitdo Magyar, publicagtapeditora Madras,
entretanto foi feita com base em uma edicao engésnglor essa razéo
nao sera analisada). Embora ambas as traducdesesgjprosa, o texto
nao sofreu simplificacdo ou reducéo do texto oabin
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3.1 O SUBLIME E A LETRA

Antoine Berman defende em sua oAr&aducdo e a letra ou o
albergue do longinquauma traducdo literal, o que ndo significa
absolutamente uma tradugédo “palavra por palavrgijeose entende por
literal € 0 que o autor chama de a “letra” do teXfal me parece ser o
trabalho sobre a letra: nem calco, nem (probleriatieproducdo, mas
atencdo voltada para o jogo dos significantes.”"RBEBN, 2007, 16).
Traduzir a letra seria, portanto, produzir uma ugdd em uma triple
dimenséo, ética, poética e “pensante” ou filos¢fra oposicao a figura
tradicional de traducdo que, de acordo com Berrapresenta outra
triple dimensao, que é etnocéntrica, hipertextydhtnica.

Etnocéntrico vem definido, entdo, como o “que ttadp a sua
prépria cultura, as suas normas e valores, e s que se encontra
fora dela — o Estrangeiro — como negativo ou, naimmd, para ser
anexado, adaptado, bom para aumentar a riqueza defura”
(BERMAN, 2007, p. 28). Hipertextual, por sua vedere-se a qualquer
“espécie de transformacdo formal, a partir de unrootexto ja
existente” (BERMAN, 2007, p. 28, como adaptacdo, parddia,
parafrase etc. Berman considera que toda tradutdmcémtrica é
necessariamente hipertextual e vice versa. A tédptatdnica seria a
captacao do sentido separado da letra.

Considerando essa figura tradicional da traduc&womBn faz
um elenco do que ele chama “tendéncias deformddoiste €,
procedimentos comuns no ambito da traducao e gquemam um todo
sistematico, cujo fim é a destruicdo, ndo mendsreitica, da letra dos
originais” (BERMAN, 2007, p. 48). Sdo apresentafiaze tendéncias,
as quais em alguns casos se relacionam umas as:oationalizacéq
clarificacao, alongamentpenobrecimentoempobrecimentqualitativo,
empobrecimentguantitativg homogeneizacdalestruicdodos ritmos,
destruicdo das redes significantes subjacentéestruicdo dos
sistematismgsdestruicdo ou a exotizacdo das redes de linguagens
vernaculares destruicdo das locugcBeapagamento das superposicoes
de lingua

Apds apresentar o sistema de deformacdes, Bernpineexas
tendéncias que acabamos de analisar brevement&grfoum todo que
desenha indiretamente o que entendemodeper a letra sdo todas as

% Todos os grifos que aparecem nas citacdes de Besémagrifos do
préprio autor
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dimensbes as quais o sistema de deformacgbes Ati(BERMAN,
2007, p.62). Por conseguinte, em cada deformagémst por Berman
€ possivel reconhecer um aspecto da letra, portant@presentar as
deformacdes, sao evidenciados aspectos conceri@eetes.

A primeira tendéncia de que trata Berman ma@onalizacao
gue seria recompor as frases “arruma-las confomme certa ideia da
ordem de um discurso” (BERMAN, 2007, p. 49). Faz refeiénas
estruturas sintéticas do original, as “arboreseé@nsintaticas”, que é o
que torna o texto concreto. darificacao, por sua vez, seria esclarecer
0 que nao esta claro no texto primeiro, impor agfinido onde o
original é indefinido. Berman (2007, pp. 50-51) lie@que

a clarificagdo é inerente a tradugdo, na medida em
que todo ato de traduzir é explicitante [...] A
explicitagdo pode ser a manifestacdo de algo que
ndo é aparente, mas ocultado ou reprimido no
original. A traducdo, pelo seu proprio movimento
revela esse elemento.

Esse_indefinido esta relacionado também as esmitsintaticas, mas
nao so.

O alongamentoé uma consequéncia das duas tendéncias
anteriores, logo, o aspecto da letra envolvido af§ub mesmo:
indefinido. Trata-se de deixar indefinido o queinéefinido, sem
“esclarecer”, explicar, o texto primeiro. @nobrecimentoseria, de
algum modo, embelezar o discurso, produzir tradugdais “belas”,
esteticamente, que o0 original; esta tendéncia ioglacse a
racionalizagdoque pressupde que um bom discurso tem que ser’bel
Esta tendéncia versa sobre a estética do textsaReén ja no sublime, a
escolha das palavras, as figuras, tudo aquilo gog@értante e mesmo
determinante para a composi¢céo sublime recai sds®es trés aspectos
da letra: as estruturas sintaticas; o indefinidaleg(wessaltar que a
“obscuridade” € uma fonte de sublime); e a com@aséstética do texto
que envolve entre outros aspectos, 0s dois prigeiro

O empobrecimento qualitativivata da substituicdo de termos e
expressdes, o que Berman chama de “modos de diedriginal por
outros que ndo carregam a mesma iconicidade. A kdtaria, por
conseguinte, nos_“modos de dizer”, na “sua riqueaaora, [...] sua
riqueza significante ou — melhor — iconica. E icbno termo que, em
relacdo ao seu referente, ‘cria imagem’, produz wmasciéncia de
semelhanca.” (BERMAN, 2007, p. 53). Berman recoehgge certos
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termos, que ele chama de *“vivos”, “saborosos”, asuitezes perdem
sua “verdade sonora e significante”, mas o problé&mguando a
substituicdo do “corpo icdnico” da palavra se apho todo da obra: “e
guando essa pratica de substituicdo (que privilegidesignacdo as
custas do icbnico) se aplica ao todo de uma obtataidade de suas
fontes de iconicidade, ela destréi de vez uma badepde sua
significancia e de sua falancia.” (BERMAN, 200758).

Pensando mais uma vez no sublime, essa inconigitkdes,
esse potencial de criar imagens, € fundamental @atilime tanto no
conceito de Longino, onde as imagens sdo compestagande medida
pelas figuras retdricas, quanto no de Burke, qusoeannédo considere o
poder das palavras de evocar imagens claras, cemepeesentadas na
pintura, por exemplo, defende que as palavras t@mrrpotencial de
causar impressoes fortes, que ha ideias que sdnpseleapresentadas
por palavras e que somente as palavras permiterrmdeadas
combinagdes que nao sdo, segundo Burke, passivaispdesentacéo
em outras artes. Ademais, a evocacdo de imagebsetsdo nos
momentos das metamorfoses, € forte presenca rmodexdvidio.

O empobrecimento quantitativee refere a um desperdicio
lexical, uma vez que nao se traduz a “proliferag@ignificantes e de
cadeias (sintaticas) de significantes [...]. Apnése por exemplo,
significantes ndo-fixados, na medida em que o gqumita, € que, para
um significado haja uma multiplicidade de signifitss” (BERMAN,
2007, p.54). Assim, a traducdo apresenta um memonero de
significantes que o original, e muitas vezes égdda com o acréscimo
de explicagcbes e ornamentos. No que concerne éimsuksse aspecto
da letra — a “proliferacdo de significantes e ddets (sintaticas) de
significantes” — tem grande relevancia, particuemte no que diz
respeito a sua relacdo com determinadas figurasp @ssindetoe
perifrase Um exemplo pratico dessa questdo no texto dei®éica
variedade de epitetos e patronimicos que se refeaermesma
personagem, sendo exemplos de perifrases, quebcentr para a
construcao do sublime e fazem também parte dadettexto.

A homogeneizacdcé o resultado de todas as tendéncias
anteriores, isto é, se trata de unificar o textumdgeneizar o que é
heterogéneo. E valido dizer, portanto que o aspiztetra em questio
aqui € a_pluralidade do texto. Quanto a tendéncdesruicdo dos
ritmos Berman trata especificamente, embora muito brewémn da
pluralidade ritmica da prosa, ndo trata de poesia.

Com relagéo a@estruicdo das redes significantes subjacentes
Berman afirma que “toda obra comporta um texto jeténte’, onde
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certos significantes chave se correspondem e sadeiatn, formam
redes sob a ‘superficie’ do texto” (BERMAN, 200756), e que uma
traducdo que nao transmite essas redes destréi dosn tecidos
significantes da obra”. O aspecto da letra neste éaessa cadeia de
significantes chave da obra, que impele o tradworescolher
determinadas palavras no lugar de outras.

No que tange aestruicdo dos sistematismas autor explica:
“0 sistematismo de uma obra ultrapassa o nivel sigsificantes:
estende-se ao tipo de frases, de construcdo débzeO emprego de
tempos € um desses sistematismos; o recurso autahlotipo de
subordinada também” (BERMAN, 2007, p. 57). Estadéewwia esta
relacionada a outras, a racionalizacdo, a clagfioae o alongamento,
que destroem estes sistematismos. O que se destd@a, enquanto
aspecto da letra €, em grande medida, o tipo dstrogdo sintatica
empregada, o que é também essencial na composasuldime,
principalmente por conta de determinadas figurag @mvolvem
diretamente a sintaxe, como € o caso do assindktdipérbato.

A tendéncia adestruicdo ou a exotizacdo das redes de
linguagens vernacularesata do_polilinguismo, que Berman apresenta
como caracteristico da prosa, e a “pluralidade dementos
vernaculares”, os quais em geral sdo exotizadodraducdo (ou
destacando-os — por meio de itélico, por exemptu-acrescentando
algo, realgcando-o de modo estereotipado). Esta@temal se relaciona a
outra que também envolve, em certa medida, umimmplismo, o
apagamento das superposicdes de lingera relacdo a esta, Berman
explica: “superposicdo de linguas sdo de duas iespédialetos
coexistem com uma coiné, varias coinés coexist8ERMAN, 2007,

p. 61).

A destruicdo das locucbegiz respeito aos modos de dizer
préprios de cada lingua, como os provérbios, cartagens e locugdes,
gue muitas vezes sdo traduzidos por um equivaldatdingua de
chegada, o que Berman critica: “Servir-se da edgivda é atentar
contra a falancia da obra. As equivaléncias de latiacéo ou de um
provérbio ndo osubstituem Traduzir ndo € buscar equivaléncias.”
(BERMAN, 2007, p. 60).

Embora critique essa figura tradicional da tradug@erman
afirma que “toda traducdo comporta uma parte desfbamacao
hipertextual [...] na medida em que se efetua &rpde um horizonte
literario. Aquele de sua prépria cultura em tal @ momento
histérico.” (BERMAN, 2007, p. 38).
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O objetivo desta pesquisa nao é rastrear os tlapesgtextuais
ou listar as deformacdes sofridas no texto traduziths investigar de
gque modo a letra da obra de Ovidio foi traduzideataFse, por
conseguinte, de lancar um olhar positivo sobréra éesua traducgéo.

Assim, os aspectos da letra elencadas nesta segébase no
sistema de deformacdes de Berman sdo: as arbaresc&ntaticas;
tipo de construcdo, sobretudo sintética; modos ider,dabrangendo
aquilo que é indefinido, ou os modos préoprios diadéngua; estética
do texto; cadeia de significantes chave; prolifégcade significantes e
de cadeias (sintaticas) de significantes; plurdiddeterogeneidade do
texto; pluralidade ritmica; polilinguismo. Esse®rmséntos foram ja
relacionados, ao longo da secéo, aquilo que corapieblime, com o
intuito de demonstrar que o sublime faz parte tta o texto.

Tendo presente o que é a letra, a fim de contregar-figura
tradicional da traducdo — etnocéntrica, hipertehdysatbnica — Berman
propde uma analitica da tradugcdo baseada em unenshim ética que
“consiste em reconhecer e em receber o Outro etmu@utro”
(BERMAN, 2007, p.68), se trata dealfrir o Estrangeiro enquanto
Estrangeiro ao seu préprio espaco de ling(BERMAN, 2007, p. 69).
Essa abertura é mais do que comunicacgédo, é rer@aifestar; e nesse
sentido, para Berman, a traducdo é manifestacdon@demanifestacédo
(uma vez que, de acordo com o autor, as obrasdenpeer entendidas
em termos de manifestacdes). Trata-se, entdo ddestagdo de um
original, cuja originalidade concerne também ao @me&yrio espaco de
lingua, destarte: “o objetivo ético, poético e ddfico da traducéo
consiste em manifestar rsaa lingua esta pura novidade ao preservar
sua carga de novidade” (BERMAN, 2007, p. 69).

Dentro desta dimenséo ética da traducéo, o objdtvimaduzir
esta ligado a carnalidade da obra — “a obra é wabdade carnal,
tangivel, viva no nivel da lingua” (BERMAN, 2007, f0) —, a letra.
Desse modo, o objetivo ético da traducdo € “acalladliingua materna
esta literalidade. Pois é nela que a obra desemvala falancia, sua
Sprachlichkeite realiza sua manifestacdo no mundo” (BERMAN, 2007
p. 71).

A segunda parte d& traducdo e a letr& dedicada a analises
de traducdes: datingona e Edipo Reide Sofocles, realizada por
Holderling; deParaiso perdidade Milton, realizada por Chateaubriand,;
e daEneidade Virgilio, realizada por Klossowski. Durante aagilises
surgem ainda alguns elementos referentes a letua ¢raducdo. Ao se
referir & traducdo de Sofocles realizada por Hbtdgrpor exemplo,
Berman apresenta a obra como
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um lugar de unmcombateentre duas dimensdes
fundamentais, e a traducaotervém como um
momento na vida da obra em que este combate é
reativado, maem sentidaontrario, ja que o ato

de traduzir consiste em acentuar o principio ou
elemento que o original ocultou. [...] Essa
acentuacdo, na medida em geeela o ocultado

do original, ¢ umamanifestacao (BERMAN,
2007, p. 81)

Fazendo referéncia ao que apresenta o proprio Hidlgle Berman
explica que essmanifestacddransforma a obra em alguma medida, o
gue é uma violéncia dupla, pois atenta contra girai, seja para
aproxima-lo do nosso “modo de representacdo” 0OXapArmo-nos
deste.

Holderling individua, na obra de Sdéfocles, um confo entre
um tom metaférico e um “carater artistico” ou “tonetaférico”, que
aparece no texto, e um “tom béasico”, que esta eédonA partir disso
realiza “operacbes precisas” que, segundo Bernmmam um todo
sistematico visando ressaltar o tom basico do texta traducao literal
e etimologizante; uma traducdo utilizando o vellemdo, o suébio;
intensificacdes do original; modificacdes do tex® Sofocles. Esse
combate entre duas dimens8es do texto, uma visivela oculta que é
revelada na traducdo, estd em consonancia com ¢ogapresentado
acerca da tendéncia ddarificacdo, em que Berman declara que é
inerente ao ato de traduzir expor algo que estawutoono original.
Além do principio de acentuacdo, Berman localizatna@lucdo de
Holderling o principio de sobriedade, de modo aaledecer um
equilibrio. Assim, Hoélderling transmite algo que rBen considera
fundamental, um esquema que apresenta “a tradogé@omoanifestagdo
da origem do originglcomoacentuacao sobrla(BERMAN, 2007, p.
88).

No que concerne ao estudo que Berman realiza adbaducéo
de Paraiso perdidp de Milton, por Chateaubriand, alguns pontos
relevantes se destacam: a presenca da traducamdamatobra de
Milton; a presenca marcante da religiosidade; @ag@o que a traducao
estabelece com uma terceira lingua mediadora:

Que este [0 ato de traduzir] ndo opera somente
entre duas linguas, que sempre existem nele
(conforme modos diversos) uma terceira lingua,
sem a qual ndo poderia existir [...], esta outra
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lingua sendo uma lingua de traducdo, mas
superior em relagédo a primeira. (BERMAN, 2007,
p. 105)

Quanto ao primeiro ponto, o autor declara que lacé® que
sua [da obra] lingua mantém com uma ou mais linfudsietermina
sua traducdo para outra lingua” (BERMAN, 2007, ). Quanto ao
segundo ponto Berman afirma que Chateaubriand ZiadMlilton
“literalmente” porque o traduziu “religiosamenteZ. possivel pensar,
entdo, na traducdo daBletamorfoses sendo o sublime e, por
conseguinte, a retdrica elementos tdo presentesbrea de Ovidio,
traduzi-la literalmente no sentido bermaniano, asetraduzi-la
retoricamente de modo sublime. Essa ideia podecgrarem pouco
vaga, mas considerando o sublime como parte da tkirtexto de
Ovidio, esta é uma afirmacgéao valida.

Outra questdo relevante, e mesmo para pensar iposiente
na andlise das traducgbes, é o fato de Chateaubgantiaduzido os
versos de Milton em prosa, o0 que Berman ndo comside
necessariamente uma traicdo, mas uma transform@g@auzir poesia
em prosa, portanto, ndo é necessariamente negddtilxez a traducdo-
em-prosa deva ser considerada comapossivelda traducéo de poesia
paraalgumasobras” (BERMAN, 2007, p. 96). E valido ressaltaojs
uma vez que as duas traducdes — Mietamorphoses- a serem
analisadas sdo em prosa, vale dizer, portantomgseno que a riqueza
ritmica e sonora faca parte da dimenséo da lefrassgivel transformar
esse ritmo, essa sonoridade e ainda produzir wdad#io literal.

A letra do texto vai além do linguistico, uma ver d@erman
fala do “fogo do céu” da obra de Sofocles que dluzao por
Holderling e da cristandade da obra de Milton, kgicsidade que
também foi traduzida por Chateaubriand e que ée pdat letra. Ao
mencionar o esquema tradutério que emergiu dagéadde Holderling,
Berman afirma que “o fogo do céu” se manifesta deam diversos em
cada obra, logo ndo h& necessidade de seguir unoereaqpara
encontrar a letra do texto. Inclusive, a propogtaBdrman nao é criar
uma metodologia da traducéo, criar receitas, mas alraducdo para
uma dimenséo ética, poética e pensante (aberfiera®. No caso de
Milton Berman ressalta ainda a “pratica intertektlmempréstimo” e a
latinizacdo de seu texto, a relacdo que sua lintgarém com as outras
linguas, aspectos esses determinantes para a &cadlsgso € um
exemplo do polilinguismo concernente a letra.
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Uma questéo importante que Berman apresenta nagsaépa
ideia de retraducdo. O autor distingue “dois espdealois tempos) de
traducdo: o dagprimeiras traducdes o dasretradugdes [...] Aquele
que retraduz nao esta mais frentevaso texto, o original, masdoisou
mais [...]. A retraducdo serve como original e s traducdes
existentes” (BERMAN, 2007, p. 97). Enquanto as uc@egs sdo
descritas como um movimento primeiro de anexacao lidgua
estrangeira, a retraducdo seria uma “invasdo dpdimaterna pela
lingua estrangeira” (BERMAN, 2007, p. 98), repréardo uma relacéo
gue o autor define com@fthadurecida’com a lingua materna. Berman
afirma, ainda, que a traducéo literal é sempredgitd: “toda grande
traducdo se diferencia pela sua riqueza neologiesmo quando o
original ndo possui nenhuma” (BERMAN, 2007, p. 101)

Mais adiante, ao analisar a traducao Ktseida de Virgilio
realizada por Klossowski, estabelece uma reflexé® por referir-se a
uma obra classica (da antiguidade classica), pedestender sobre as
Metamorphosesambém: “qual é para nés o sentido da traducalde
obra — de umapopei® Ecomoela deve ser para que faga sentidie
para n6s?” (BERMAN, 2007, p. 108). Embora a defiaido género das
Metamorfosesnvolva ainda muito debate, é possivel refletbrasc
porqué da traducdo de uma obra cuja estrutura goeseja comum a
producdo contemporanea; e certamente € validdireftdore o modo de
significar desta obra hoje. Em meio a essas reflex@erman define:

a retraducéo, independentemente de seus aspectos
estruturais, € sempre e em primeiro lugar um
movimento  histérico [...] O movimento
propriamente moderno de retradugdo comeca
quando se trata deabrir 0 acessas obras que
constituem nosso solo religioso, filosofico,
literario e poético. (BERMAN, 2007, p. 109)

Sendo aEneida um texto latino, como aMetamorphoses
alguns aspectos observados por Berman podem semddsi como
pontos de reflexdo ao analisar as traducdes. Gaasido que a sintaxe
latina é diversa da lingua francesa (e também rdpudi portuguesa),
pois a funcdo sintatica é representada pelas desiséde casos das
palavras, e ndo pelo lugar que estas ocupam ng, fadificil que se
mantenham as “arborescéncias sintaticas”, a esiruftasal, na
traducdo. Assim, Berman comenta as escolhas deddeki:
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Trata-se de implantar em francés o carater
“fragmentado” da sintaxe latina, de introduzir as
rejeicdes, as inversdes, os deslocamentos etc. do
latim que permitem o jogo de palavras do dizer
épico, mas sem por isso reproduzir ingénua e
servilmente rejeicbes, inversfes, deslocamentos

do original; sem copia-los “tais quais”. [.a]que

€ “traduzido” é o sistema global das inversdes,
rejeicdes, deslocamentos, e ndo suas distribuicbes
factuais ao longo dos versos d&neida.
(BERMAN, 2007, p.121).

Essas inversbes e deslocamentos se encontramopteEm
em uma estrutura ndo normatizada do francés quoa gea se tornar o
ponto de acolhimento da lingua estrangeira. Poisemrinte, para
Berman a traducdo épfocurar-e-encontrar 0 nao normatizado da
lingua materna para introduzir a lingua estrangeiea seu dizer
(BERMAN, 2007, p. 122).

Ao final, Berman explica que a literalidade opera dois
sistemas, o da lingua e o do texto, a ponto déogni® que a tradugéo
literal faz ndo é reproduzir “a facticidade do oréd, mas dogica que
preside a organizacdo desta facticidade. Ela tradsa légica onde a
lingua para a qual se traduz o permite, nos seugoponao-
normatizados (que ela acatgaelandy” (BERMAN, 2007, p. 131).

3.2 ANALISE DAS TRADUCOES

Como a traducdo realizada pelBentrum Inuestigationis
Latinitatis envolveu quinze tradutores, é necessario enumesar
tradutores de cada trecho escolhido. Assim, a¢éaldo mito d®afne
(incluido no primeiro livio dasMetamorphosés foi realizada por
Claudio Aquati; a tradugédo da narrativa @alisto (do segundo livro)
por Juvino Alves Maia Junior; e a traducacAdetusa(do quinto livro)
por Luiz Henrigue Queriquelli.

Do mesmo modo que a analise do texto em latim,disanda
traducdo é baseada, sobretudo, na construcaogiaasfielencadas no
primeiro capitulo como elementos de construcdoutidirse. Por uma
guestdo de organizagdo, a analise das traducdes se@rdem da
analise do texto latino, isto é, as figuras satdia@s na ordem em que
aparecem na analise dos trechos de Ovidio. A fim nudhor

s

compreender de que modo o sublime é construido asfa uma das
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traducdes, a analise do texto segundo é comparativaeja, as duas
traducBes sé@o analisadas em paralelo (0 que agntémbém para
melhor observar as diferentes estratégias de gtradigores podem ter
se servido).

3.2.1 Dafne

Assim como no texto latino, nas traducdes, tantie @&avid
Jardim Junior quanto a de Claudio Aquati, se emaonias seguintes
figuras: hipérbato; poliptotos; perifrase; hipéeéhoke assindeto.
Inicialmente abordamos, entdo, os casos de assir@girimeiro caso
aparece nos versos 463-464:

Filius huic Veneris ‘figat tuus omnia, Phoebe,
te meus arcus:’ ait ‘quantoque animalia cedunt

teu arco tudo traspassa, 6 Febo, e 0 meu a tilaqu

Que o teu arco atinja tudo, 6 Febo. O meu te aéir(dardim Jr.)

A figura foi traduzida por Aquati como assindeto:qoe o
tradutor fez foi reorganizar a ordem da frase émndp a palavra “arco”
para o inicio da frase e colocando-o mais pertowvetbo) de modo a
torna-la fluente na lingua portuguesa, mas aindgamasnantendo a
quebra presente na sintaxe latina. Assimd@nctio foi reconstruida:
“teu arco &1) tudo pl) traspassag), 6 Febo, e o mewad) a ti (K2)!".

Sendo aadiunctio uma figura que envolve correspondéncia
sintatica entre os elementos (integrantes) quenstitwem, vale notar o
uso da preposicao “a” diante do pronome obliqudi(fa@ue pode dar a
impressdo de um objeto indireto (0 que faria cora gpresentasse
funcdo sintatica diversa ddl’ que é um objeto direto), entretanto,
considerando a regéncia do verbo (intransitivotalira construgdo “a
ti” € um objeto diret?’.

Jardim Jr. optou pela divisdo em duas frases divepererbo;
deste modo o que pode ser lido coadiunctiono texto de Ovidio ndo
se configura do mesmo modo no texto traduzido. N@mrgo, essa
repeticdo do verbo pode configurar um casopdéptotos (com a
mudanca de tempo verbal). Além disso, Jardim drgemiza toda a
sintaxe deixando-a na ordem comum da lingua poegaguentretanto
manteve o tempo do verbo (presente do subjuntive)primeira

# 0 que na gramatica normativa é chamado de objetetodi
preposicionado.
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ocorréncia, o que na traducdo de Claudio Aquatinfioidado (para
presente do indicativo).

Outra ocorréncia de assindeto identificada no teé&t@vidio se
encontra nos versos 472-473:

Hoc deus in nympha Peneide fixit, at illo
laesit Apollineas traiecta per ossa medulas

Este o deus cravou na ninfa peneia, e com aqued@easando-lhe os
0ss0s, feriu as medulas de Apolo (Aquati)

Com essa ultima, feriu o deus a ninfa filha de Beoem a outra, feril
Apolo, atravessando-o até a medula dos ossosrJardi

A disiunctio configurada no texto primeiro pela presenca dos
verbos fixit” e “laesit’ pode de certo modo ser observada na traducgéo
de Agquati: o tradutor se serviu dos verbos “crav@odr “fixit”) e
“feriu” (por “laesit’), que, embora ndo sejam propriamente sinbnimos,
representam neste caso a mesma acao (atingir canflecha, flechar),
ainda que o primeiro denote mais violéncia. Logalisiunctio se
configuraria como no latim:_“Estex]] o deus_cravousfl] na ninfa
peneia x1], e com_aquelexp)], atravessando-lhe os ossos, fesf fas
medulas de Apolo xP]”. Entretanto, como o verbo “cravar’ é
bitransitivo, o que em latim era um adjunton(‘hympha Peneidg
passou a ser complemento (objeto indireto) do vendm havendo
assim correspondéncia sintatica entre os integrats verbos. Nao
obstante este fato, 0s mesmos elementos presemteexto primeiro
estdo também presentes na traducdo e de modo arngarc certa
medida a sintaxe latina.

Jardim Jr. traduziu os dois verbodixit” e “laesit, por um
verbo, “ferir’, desse modo adiunctio ndo se configura. Ademais o
termo ‘hoc’ foi traduzido por “essa ultima”, e a palavrAgollineas
que, como visto anteriormente na andlise do teatmd, funciona
basicamente como um adjetivo, se referindonadullas, perdeu essa
caracteristica, tornou-se o proprio deus. Estanaltnudanca cria uma
frase diversa, isto é, ao invés de ferir a medal@polo atravessando-
Ihe os ossos (que é o que aparece em latim), Cuido Apolo
atravessando o0s o0ssos até a medula. O patronirRieneldé neste
trecho também é traduzido de maneira diversa s tradutores:
Jardim Jr. o traduz como “filha de Peneu”, que ue significa o
patronimico; enquanto Aquati o traduz por “peneia’,que é um
neologismo. Curioso, entretanto, é o fato de quéinio da narrativa
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(verso 552: Primus amor Phoebi Daphne Peneia, [)..pparece no
texto latino o termoPeneid, que foi traduzido por Aquati como “filha
de Peneu”, do mesmo modo Jardim Jr. o traduzila (gesstdo sera
melhor abordada mais adiante).

Ainda em relacdo aos assindetos, um casoadienctio
encontrado no verso 480 foi traduzido do seguintelanpelos dois
tradutores:

nec quid Hymeial) quid Amor(a2) quid sint conubiga3)curat

ndo cuida do que seja Himeneu, do que seja Amorcuia do que
sejam napcias” (Aquati)

sem se preocupar com o himeneu, com o amor, conatonmnio”
(Jardim Jr.)

Na traducdo de Jardim Jradiunctiofoi traduzida (um verbo
seguido por trés complementos que apresentam a anésntao
sintatica), ja na tradugcdo de Aquati ocorre a repetdo verbo (“ndo
cuida), o que impede que se configure o assindeto.

Outro caso dadiunctig nos versos 505-506 né&o foi traduzido
em ambas as traducdes:

nympha, mane! sic agna lupum, sic cerva leonem,
sic aquilam penna fugiunt trepidante columbae

assim a cordeira foge do lobo, assim a corca dg kEssim as pombas
fogem da aguia com a pena tremulante (Aquati)

foges como o cordeiro foge do lobo, o cor¢co do,lefsim comd
fogem da aguia as amedrontadas pombas (Jardim Jr.)

Os dois tradutores repetiram o verbo “fugir’ e agiunctio é
caracterizada pela presenca de um verbo e seusrogeiméisos.

No que tange as hipérboles, vale dizer que elasnsdis
evidentes na traducdo do que os assindetos. Qaastassindetos, é
proficuo ressaltar ainda que em alguns casos ettEnpestar, no texto
latino, a servigco da métrica, mas mesmo no texdutzido em prosa
alguns deles sdo mantidos. No caso das hipérlmle®) se mostrara a
seqguir, todas sdo mantidas, talvez pelo fato defiggira ndo envolver
tanto a sintaxe do texto (que no latim é muito idigado portugués).

Nos versos 458-460 no momento em que Apolo seedaiy
Cupido criticando-o pelo uso do arco, as tradugedavid Jardim
Junior e de Claudio Aquati séo:
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qui dare certa ferae, dare vulnera possumus hosti,
gui modo pestifero tot iugera ventre prementem
stravimus innumeris tumidum Pythona sagittis

[...] eu, que sou capaz de abater uma fera confimd®, capaz de ferif
0s inimigos, que, com inUmeras setas, matei a amtegPiton, cujd
ventre pestifero ocupava tanto espaco. (Jardim Jr.)

[...] eu que, certeiro, posso ferir as feras, ferinimigo; eu que ha
pouco, com inimeras setas, abati a gigantesca, RBjitenatormentava
tantos campos com seu ventre pestifero (Aquati)

Em ambos os trechos citados acima, a hipérboleréante, e 0s
feitos sdo acumulados na mesma ordem que aparecdatira, criando
uma ascendéncia: primeiro a capacidade de abedst éan seguida a de
subjugar os inimigos, e por ultimo o feito de ldgi um monstro. Tem-
se, portanto, na tradugdo, 0 mesmo caso rat®dtinatio que é
apresentado em latim — Febo engrandece a si melknoardo os
trabalhos que é capaz de realizar.

Outra hipérbole mencionada na andlise do textmdaé a
comparacédo de Dafne a brisa, cujas traducdes ssesgiam do seguinte
modo (vv. 502-503):

“[...] fugit ocior aura/illa levi [...

ela foge mais veloz que a brisa (Jardim Jr.)

mais rapida que a aura leve do ar (por Aquati)

Nesse caso, a hipérbole por comparagéamparatiQ também se
mantém, pois a ninfa supera a “brisa” ou a “awa o ar”.

Mais adiante (vv. 512-524), quando Febo tenta diisibDafne
alegando que ela foge por ndo conhecer aquele eta épge, o deus
comeca dizendo aquilo que nao €, elencando trabalinaples, e em
seguida lista todos os seus atributos. Este traphesenta também um
caso de hipérbole por comparacao, o qual tambémaséeve nas duas
traducoes:

Cui placeas, inquire tamen. Non incola montis,
non ego sum pastor, non hic armenta gregesque
horridus observo. Nescis, temeraria, nescis
quem fugias, ideoque fugis. Mihi Delphica tellus
et Claros et Tenedos Patareaque regia servit,
luppiter est genitor; per me quod eritque fuitque
estque patet; per me concordant carmina nervis.
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Certa quidem nostra est, nostra tamen una sagitta
certior, in vacuo quae vulnera pectore fecit.
Inventum medicina meum est, opiferque per orbem
dicor, et herbarum subiecta potentia nobis:
ei mihi, quod nullis amor est sanabilis herbis
nec prosunt domino, quae prosunt omnibus, artes.

[...] ndo sou um montanhés, ndo sou eu um pasicagb ndo guardad
rdstico, animais e rebanhos. N&o sabes, 6 imprededo sabes de
quem foges, por isso foges: a mim me servem aasteie Delfos, e
Claros e Ténedos, e o reino de Patara. Jupiteuéaiepor intermédic
de mim o que sera, o que foi e 0 que é se mospanintermédio de
mim o0s poemas se compatibilizam as cordas. Centeir@nha seta,,
mas mais certeira que a minha é uma seta someettezderidas na
meu peito vazio. A medicina € invento meu, e pamao chamam-me
“o0 benfazejo”. O poder das plantas estd a mim stidmePobre de
mim, pois erva alguma remedia 0 amor e ao seu se@wsocorren
as artes que a todos socorrem! (Aquati).

N&o sou um habitante das montanhas, ndo sou uror,past rude
guardador de bois e carneiros. Nao sabes, néo, safgsdente, de
quem tu foges, e por isso foges. Reconhecem-meoserth terras
délficas e Claros e Tenedos e o paco real de Raléipiter € meu pal.
Gragas a mim, desvendam-se o futuro, o passaquesente; gracas|a
mim 0s cantos se unem com as notas de lira. Agsetdanco acerta
alvo, mas ha uma seta mais certeira que a minbae asem ferir um
coracao vazio. Fui eu que inventei a medicina,cb@amado o benéficp
em todo o orbe, e as plantas estédo sujeitas agouer. Ai de mim!
N&o ha planta capaz de curar meu amor, e todas ages de nada
valem para o seu senhor! (Jardim Jr.).

O

Aqui vale ressaltar ainda que a passagem fjer] me quod
eritque fuitque / estque patet; per me concordammna nervis (vv.
517-5180), foi vertida de modo bem diverso peloss doadutores.
Jardim Jr. usa uma perifrase, isto é, o veress& conjugado em
diferentes tempos no latim, foi traduzido por osittermos: “futuro”,
“passado” e “presente”. Ao passo que Aquati traduas verbos
conjugados.

No que tange aos poliptotos, a primeira ocorré(aigontrada
no v. 478) é a repeticdo do prononilée; a, ud' (“illam” e “illa”) e o
verbo ‘peto, is, eré (“ petieré e “petentey. Esse tipo de repeticdo néo
aparece nas traducoes:



98

Multi illam petiere, illa aversata petentes

Muitos a cortejavam; ela recusava os pretendedéedifn Jr.)

Muitos tentam dela se aproximar. Ela, impacientegssa 3
pretendentes”. (Aquati)

Mais um caso d@oliptotos se configura nos versos 498-500
com a repeticdo do verbwitleo, es, erenos trés versos variando em
tempo e modo.:

et ‘quid, si comantur?’ ait. Videt igne micantes
sideribus similes oculos, videt oscula, quae non
est vidisse satis; laudat digitosque manusque

Ele vé olhos cintilantes pelo fogo como fossemeésstr vé a boca
pequenina — ndo era o bastante té-la visto. (Aguati

vé seus olhos brilhantes, que se parecem comms;agd a boquinh
delicada, que nao satisfaz, s6 com ver, o seuagkedim Jr.).

152

Em ambas as traducdes o verbo “ver” é repetido tezes,
sendo duas (como no texto em latim) a forma deit@rpessoa singular
do presente do indicativo. A terceira ocorrénciavelido “ver” (que no
latim é a forma de infinitivo perfeito) é apresalatade modo diverso
pelos dois tradutores: Aquati a traduz por “visfa"forma nominal do
verbo) e Jardim Jr. por “ver” (o infinitivo).

Nos versos 514-515, tambhém se apresenta repeticderdo
“fugio, is, eré que sofre variacdo de modo (subjuntivo e indicgti
entretanto essa variacdo ndo se mostra nas trad(rg®eduas os verbos
aparecem duas vezes na forma de segunda pessoeesintp do
indicativo):

horridus observo. Nescis, temeraria, nescis
guem fugias, ideoque fugis. Mihi Delphica tellus

N&o sabes, 6 imprudente, ndo sabes de quem fogessso foges
(Aquati)

N&o sabes, ndo sabes, imprudente, de quem tu f@ges, isso foge
(Jardim Jr.)

U7

No que se refere ao poliptotos (de que trata La)gcomo
mudanca de tempo e de pessoa para aproximar oteeictentos do
leitor/ouvinte, vale ressaltar que as mesmas muadade tempo (de
passado para presente e vice versa) que acontecetexto latino
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também acontecem nos dois textos em portuguésnalgelances da
perseguicéo e, sobretudo, 0 momento da metamodesgresentam no
presente.

Quanto as mudancas de pessoa, a mudanca de t@esi@a
para segunda pessoa que ocorre no verso 488 tas®énantém nas
traducdes (neste caso o narrador, até entdo nareanderceira pessoa,
se dirige diretamente a Dafne):

llle quidem obsequitur, sed te decor iste quod ®pta
esse vetat. Votogue tuo tua forma repugnat

Peneu certamente concorda, mas isso que deseja® &mafne, 0
decoro proibe e tua beleza recusa tua decisaoA{pmti)

Ele concede, realmente. Tu mesma, porém, Dafnepdes ao qus
desejas, tua beleza contraria o teu voto. (Jand)m J

N

Na andlise do texto latino foi destacada apenasagoaéncia
de hipérbato (no verso 501bracchiaque et nudos media plus parte
lacertog), entretanto na traduc&o esta figura aparecdidasevezes. E
provavel que a recorréncia desta figura seja eboldas diferencas
morfossintaticas que se apresentam entre o latinp@&rtugués; isto €,
sendo a sintaxe latina marcada pelos casos, a atdsrpalavras €, em
tese, aleatéria, ao passo que a sintaxe portugxéga certa ordem, a
funcéo sintatica de uma palavra pode mudar depdodim posicéo que
ocupa na frase. Isto ndo impede, todavia, que slglementos possam
ser deslocados, 0 que, em grande medida, os caiatdres fazem
(sobretudo Claudio Aquati) inserindo, assim, o arfagmentéario da
sintaxe latina na lingua portuguesa. Este seriacaso que Berman
(2007) descreve como encontrar 0s pontos “ndo-ridads” da
lingua para a qual se traduz a fim de acomodatrangiro.

As perifrasessdo frequentes no texto latino e do mesmo modo
nas traducdes: algumas perifrases presentes enioCaitthém se
apresentam em Aquati, porém Jardim Jr. em gerabsigaesmo termos
para traduzir termos diversos apresentados pori@wiomo confirmam
os exemplos a segfilr “Nomen amantise “amor’ em Ovidio — apenas
“amor” em Jardim Jr. — “palavra amante” e “amor” Aguati; [cabelos]
“sine legé e depois fhornatos em Ovidio — apenas ‘“revoltos” em
Jardim Jr. — “mal arranjados” e depois “sem orndosrem Aquati. O
mesmo se aplica aos epitetos.

24 Como as perifrases em latim ja foram explicadagan de analise
do capitulo anterior, ndo serdo aqui repetidas.
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O termo “Penei” (v.504), usado para se referir InBaé na
verdade o nome de seu pai, Peneus, declinado ritivggeliteralmente
“de Peneu”, indicando que ela é da estirpe de Rerigm ambas as
traducdes o patronimico vem traduzido pela locti¢&dha de Peneu”.
No inicio dessa narrativa, entretanto, Ovidio faa do termo “Peneia”
(“Daphne Peneia”, v.452), quase como um adjetinoaenbos os casos
foi traduzido também por “filha de Peneu”, como aposto. Aquati cria
neologismos para o0s patronimicos, isto €, criaopatricos (como
“Peneia”) e os epitetos também sédo recriados etuquas. Sendo essas
perifrases uma espécie de ostentacdoogéa verborumsua presenca
na traducao é importante.

No que se refere a presenca do terror no momento da
metamorfose em si, 0s elementos presentes nodex@vidio também
sdo encontrados nos textos de Jardim Jr. e AqQatirecho da
transfiguracgdo foi traduzido do seguinte modo pdtws tradutores:

Vix prece finita torpor gravis occupat artus:
mollia cinguntur tenui praecordia libro,
in frondem crines, in ramos bracchia crescunt,
pes modo tam velox pigris radicibus haeret,
ora cacumen habet; remanet nitor unus in illa.
Hanc quoque Phoebus amat, positaque in stipiteraext
sentit adhuc trepidare novo sub cortice pectus
conplexusque suis ramos, ut membra, lacertis
oscula dat ligno: refugit tamen oscula lignum (W/5555)

Mal acabara a suplica, um pesado torpor lhe ineedmembros; se
peito delicado se reveste de uma fina casca, adosabe transformair
em folhas, os bracos em ramos; os pés que aingeuwd corriam
rapidos, sdo raizes ao chdo presas agora, o esapatece na fronde.
Somente 0 seu encanto permanece. Febo ainda a, goade a Mad
no tronco, sente o coracdo que continua a baternseh casca,
Abracando os ramos, como se fossem membros, cobradaira de
beijos, mas a madeira se furta aos seus beijodir(Jar.)

e N

Apenas terminou a prece, um pesado torpor ocupashmembros
Seus seios delicados revestem-se de fina cascapels crescem em
folhagem, em ramos os bragos. O pé, ha pouco tép, ywende-se po
preguicosas raizes. O rosto uma copa tem: permaredgeum brilho
Unico. Também nesse momento Febo a ama e, contra degsada n
tronco, sente ainda pulsar o peito dela sob a pela E abracand
com seus bracos os ramos como se membros fossganp lieonco.
Recusa, contudo, o tronco os seus beijos. (Aquati)

=

o v
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Quanto a presenca de perigo e dor, sua configugedmesma
do texto em latim: o perigo advindo da fuga, suaustéo e a dor
pressuposta durante a transformacdo. No que see rafesuplica da
donzela, imediatamente antes da metamorfose, o gengjue pede que
sua figura seja transformada (v. 54Q@ua nimium placui, mutando
perde figuram?!) a ameaca prevista pelo verbo latinpefde é
traduzida por Aquati com a presenca do verbo “deatt — “destroca a
minha aparéncia, pela qual provoco tanto fascmigsdando o que faz
com que eu seja ferida”. Jardim Jr., por outro Jadenua o infortinio
previsto pedido pela ninfa ndo traduzindo o verperdé¢ — “muda a
minha aparéncia, culpada de muito agradar!”. Amskm, o perigo fica
evidente no texto de Jardim Jr., pois a ninfa @aniisuplica pedindo
socorro (“Socorre-me, meu pai!”), enquanto no tedé Aquati ela
apenas pede ajuda (“Ajuda-me, 6 pai!”). Embora delondiferente,
ambos os tradutores imprimem em seu texto o perigdminéncia de
algo terrivel que acontecerd a seguir — a metasmrfo

Com relacdo ao poder que, no texto latino, subrbetme
tornando-a passiva diante da transformacdo, as draiucdes
apresentam pequenas diferengas. Enquanto o teXAguidi apresenta
0S mesmos sujeitos que o texto latino para os sef@m® torpor que
ocupa os membros, os cabelos e os bragos querorescdolhagem e
ramos, 0 pé que se prende por raizes, o rostoegueitna fronde), o
texto de Jardim Jr. apresenta variagfes, embanasigerbos tenham os
mesmos sujeitos (é também o torpor que invade asbnos, os pés que
sao raizes presas, 0 rosto que desaparece na)fr@derbo latino
“crescunt?® (o qual foi traduzido por Aquati como “crescemd)i f
traduzido por Jardim Jr. como “se transformam”, ug guscita uma
imagem ligeiramente diversa, pois 0s bracos ebslos ndo apenas se
transformam, eles crescem para formar a copa daearde qualquer
modo o sujeito do verbo é o mesmo, ou seja, oPH@ES cabelos.

Além disso, no latim o peito é revestido por umscealv. 548
“mollia cinguntur tenui praecordia libfy, isto é, o verbo ¢inguntut’
esta na forma passiva, em ambas as traducdes, Dafimua ndo
sendo o sujeito da metamorfose, € seu corpo e guiassforma
independente de sua vontade.

Quanto & “privacao”, esse elemento é representadangas as
traducbes do mesmo modo que no latim:tarpor’ que invade os

2 Cresco, is, ere“l1° nascer; brotar; 2° Crescer, medrar, aumentar,
avultar; ser criado, alargar-se, inchar, intumeseér(SANTOS SARAIVA,
2006).
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membros da Dafne € 0 mesmo nas traducdes, assim @®més sao
privados de seus movimentos presos em raizes.

Igualmente, a “obscuridade” permeia a metamorfase duas
traducbes da mesma maneira que no texto lating, @®itextos de
Jardim Jr. e Aquati ndo dao mais detalhes do quii®wnem a
esclarecem mediante quaisquer outros recursodle sajapresenta nos
textos segundos é a mesma sucessdo de imagensnéguiasno texto
primeiro.

3.2.2 Calisto

A narrativa de Calisto sera analisada na tradugdalvid
Jardim Jr. (1983) e de Juvino Alves Maia Juniore(dtaduziu o
segundo livro da edicdo bilingue dsletamorphosepromovida pelo
Centrum Inuestigationis LatinitajisNa edicdo de Jardim Jr., o trecho
analisado em latim (que envolve as metamorfoseSatisto, primeiro
em ursa e depois em estrela, e de seu filho, emlasé dividido em
dois titulos:Calisto (que termina com a ninfa metamorfoseada em ursa,
mas apresentando comportamento humano, pois Bcatasla diante de
animais ferozes) Arcade (que inicia contando como o filho da ninfa
cresceu e chegou a encontrar sua mae). Quantxtaodte Maia Jr., o
tradutor o apresenta em versos, o0 mesmo numererdesvapresentado
no trecho em latim. As figuras encontradas na gadws&o, em grande
medida, as mesmas encontradas no texto latincdastsj poliptotos;
metéfora; perifrase; hipérbole.

Quanto aos assindetos encontrados no texto latipoimeiro
caso ( versos 407-408) apresenta alguma difererigaas traducdes:

[...] dat terrae gramina, frondgsarboribus,|...]

E da a terra relva, folhagens / As arvores [.Maia Jr.)

Devolve a relva a terra, as frondes as arvoresli@ar.)

O primeiro traduziu as palavras na mesma ordensaptada
em latim, apresentando, portanto, um verbo (“daloéss membros
incisos compostos por trés elementos cada (difararite do latim, que
ndo precisa de preposi¢cdo para estabelecer o objiteto): “relva” e
“folhagens”, como objeto direto; “a terra” e “av@nmes”, como objeto
indireto (que no portugués requer uma preposigir@santando, assim,
dois elementos). Deste modo, o trecho apresenta aomfiguracao
parecida com a do latim — “E d&)(a @l terra p1) relva €1),
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folnagens €2) / As (@2 arvores K2) [..]" — no entanto ndo é
considerada adiunctiq pois o0s elementos sintaticamente
correspondentes n&o aparecem na mesma ordem.

Jardim Jr., por outro lado, apresenta um verbovfie”) e
dois membros incisos com quatro elementos cadap@tjue o tradutor
acrescenta um artigo ao objeto direto: “devolyea @1) relva pl) a
(c) terra €1), as &1) frondes K2) as €2) arvores @2)". Tendo assim,
uma sequéncia de quatro elementos sintaticamentgvaémntes
apresentados na mesma ordem: objeto direto — gd)ge nome If);
objeto indireto — preposicdo articuladd € nome ¢). Neste caso, ha
claramente uma posposicao.

Em relacdo aos poliptotos, a repeticdo do veeaalib, is, iré
no verso 430 também acontece na traducdo de Jardiwariando em
modo, porém as duas ocorréncias do verbo estd@ maiis distantes
uma da outra:

‘audiat ipse licet maius love.’ Ridet et audit

“Salve deusa, para mim maior (ndo me importo geens ouca) do
que Jupiter’, exclama. Jupiter sorri, ao ouvi-{dardim Jr.)

“mesmo que ele me oucga.” Ele ri e ouve. (Maia Jr.)

No caso de Jardim Jr., “ouca” é a forma de terqe#ssoa do
singular do presente do subjuntivo, “ouvi[-la]” &ama do infinitivo.
Maia Jr. também traduz a repeticdo variando o magorém,
diferentemente de Jardim Jr., aproxima mais as doaséncias do
verbo. A variagdo de modo € a mesma que ocorrati:|“ouca” é
subjuntivo (do mesmo modo que no texto de Jardijn er‘ouve” € a
forma de terceira pessoa do singular do presenitaditivo.

No caso da repeticdo e variacdo de caso do pronome
interrogativo (vv. 436-437), é de se esperar queraducdes ndo
apresentem a figura, porque os pronomes relaticopantugués néo
variam do mesmo modo que no latim, ndo ha correfmia de caso.
No entanto, Maia Jr. apresentou uma variagao:

illa quidem pugnat: sed quem superare puella,
quisve lovem poterat? — Superum petit aetherarvicto

[...] mas que homem uma garota podia superar?qu@m é que podi
superar Jupitér[...]. (Maia Jr.)

j*2)

Mas contra quem poderia triunfar uma donzela eraodfipiter que
deus? (Jardim Jr.)
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A variagdo presente no texto de Maia Jr. € um adso
paronomasia, pois, ainda que semelhantes, no p@tudque” e “quem”
sdo consideradas palavras diferentes, ndo variaigdesesma palavra,
falta 0 componente de caso. O mesmo acontece dextade Jardim
Jr., isto é, 0 autor apresenta uma variacdo, mas pr conta de se
tratarem de palavras diferentes no portugués, éasm de paronomasia.
Inclusive as formas s8o as mesmas apresentadaprpeéro tradutor
(“que” e “gquem”).

Quanto ao poliptotos presente nos versos 457-458:

Ut loca laudavit, summas pede contigit undas:
his quoque laudatis “procul est” ait “arbiter omnis

Como louvou o lugar, tocou com o pé a superfice apuas: / Tendp
elas também louvado, diz “esta longe toda testeaiuiaia Jr.)

Diana agradou-se do lugar e tocou com o pé a saigeda agua. k&
depois de manifestar a sua aprovacgéo, assim fakstamos longe d¢
qualquer espectador”. (Jardim Jr.)

%

O primeiro tradutor mantém a figura com a repetgdwerbo “louvar”
nas formas de terceira pessoa do singular do poetéerfeito do
indicativo (“louvou”) e a forma do participio (“leado”), neste caso a
variagdo é similar aquela presente no latim, dandowverbal para a
nominal. Jardim Jr., por outro lado, usa dois vat@#b distintos no
portugués, um verbo — “agradou-se” — e um nomeproVacao” —, nao
mantendo, deste modo, a figura.

A metafora que aparece nos versos 455-456 atribusnl
rio/regato (fivus’) um murmudrio (‘murmufr’) foi traduzida do seguinte
modo pelos tradutores:

nacta nemus gelidum, de quo cum murmure labens
ibat et attritas versabat rivus harenas

Encontrou um fresco bosque, do qual um regato, reswn com
murmurio, / la e revolvia areias contritas. (Maia J

Encontrou um bosque muito fresco, por onde corma regato
murmurante, revolvendo a areia com suas aguadirlar.)

Nos dois textos a metafora se mantém, o som emfias aguas
correntes € um murmdario.

Na traducdo de Maia Jr. parece haver outra metaf@eguir,
com a expressdo “areias contritas” em “la e reaobieias contritas”
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(de ‘ibat et attritas versabat rivus harerfasO vocabulo “contritas” no
portugués tem a seguinte definicdo: “1 que semé&icéo; arrependido,
pesaroso” (HOUAISS). Sendo assim, seria possivel s “areias
contritas” fossem uma referéncia ao pesar e cutp@alisto diante do
crime cometido anteriormente, as “areias” tendm satribuida uma
caracteristica humana (como o murmario do rio).eNtanto, a palavra
latina “attritas’ parece néo ter relagdo com a palavra “contrita” d
lingua portuguesa. O termattritas’ foi pesquisado em trés dicionarios
e apresenta os seguintes significados: “Moidoogaelo atrito Attritae
arenaeOQv. Areias esmiugadas, areias muito milida potceflo atrito.
[...]" (SANTOS SARAIVA, 2006); “1 Worn down by useyorn. b
made smooth (deliberately). [...] ~as uersabat sriubarenas
Ov.Met2.456; [...] 2 Hardened, brazen [...]" (OXFORD,68% “1)
Gasto. 2) Gasto pelo atrito, usado. In — Sent. réida: 3)
Enfraquecido, arruinado, gasto” (FARIA, 1962).

O mesmo trecho é traduzido do seguinte modo pdinialr.:
“revolvendo a areia com suas aguas”. Neste cagtjetived “attritas’
néo foi traduzido e foi acrescentada a expressam ‘®uas aguas” que
retoma o que é dito no latim, isto é, que as agwaso correndo (0
participio presenteldbens da ideia de continuidade) iam e revolviam
as areias ({iarenas attrita¥.

O hipérbato, isto &, a distancia entre o adjetigraves e o
vocébulo ‘boenas no verso 467 do texto latino, ndo foi mantida em
nenhuma das duas traducdes:

distuleratque graves in idonea tempora poenas

e adiara para tempos oportunos graves penas (Mgia J

e adiara para ocasido mais oportuna o pesado@@iglim Jr.)

O mesmo ocorreu com os versos 512-513 (‘detheriis quare
regina deorum / sedibus huc addim]”), cuja tradug&o uniu o adjetivo
“aetherii$ e o nome $edibug. E provavel que esse afastamento ndo
tenha sido mantido por conta da necessidade mpiesentada pela
lingua portuguesa de manter o adjetivo proximo amen que esta
qualificando, evitando assim possiveis ambiguidagemcipalmente
porgue, diferentemente do latim, o portugués sésgmta desinéncia de
género e numero, o que favoreceria ambiguidadesn Alisso, ndo é
comum na lingua portuguesa separar o adjetivo@menainda que seja
usado na literatura, principalmente na poesia.
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Quanto as perifrases, no verso 401 Ovidio usa eess§n
“pater omnipoteris para se referir a Juapiter, ambos os tradutores
traduziram a perifrase e do mesmo modo: “o pai ateige”. Mais
adiante, no verso 466, Jupiter é referido por optegafrase: rhagni
Tonantis, a qual Maia Jr. traduziu por “grande tonantelagedim Jr. por
“Jupiter Tonante”. SendoTbnanti§ um dos epitetos de Japiter, o
segundo tradutor marca o vocabulo como epiteto mesmpasso que o
primeiro usa o epiteto produzindo uma perifrase anadjetivo
“magnf, do mesmo modo que no texto latino. Esta pesdfrgse se
refere a Jupiter faz parte de outra perifraggaffni matrona Tonantis
que remete a Juno e que foi traduzida do seguini@onpelos dois
tradutores: “a esposa do grande tonante”, por Nliajee “a esposa de
Japiter Tonante”, por Jardim Jr. Deste modo a figgg mantém nas
duas traducoes.

Ainda se referindo a Juno, nos versos 512-53udkritis,
aetheriis quare regina deorum / sedibus huc adgno?me tenet altera
caelum?) ha outra perifrase -detheriis regina deorum sedius a
qual foi traduzida dos seguintes modos: “a rainbedeuses de etéreos
assentos” (por Maia Jr.); e “rainha dos deusesty (@ardim Jr.).
Percebe-se que o Ultimo, diferente do primeircerpreta aetheriis
sedibus ndo como um adjunto deleoruni, como faz o primeiro, mas
como relacionado a Juno. Assim, os versos 512-&&3raduzidos de
modo diverso por Jardim Jr. e Maia Jr., respectardaen “Indagais por
que eu, rainha dos deuses, vim até aqui, deixarmdorada etérea”; e
“Quereis saber por que a rainha dos deuses de®tefssentos esteja
aqui? Uma outra tem o céu, por mim”.

Essa diferenca na traducdo implica uma diferencaipexbole
que é construida na perifrase, pois, como demaiestmateriormente, o
fato de Juno colocar-se ndo apenas como rainhacomas rainha dos
deuses, é urincrementumela aumenta seu status que ja é grande (de
rainha) acrescentando a informacdo de que é ralobaleuses, mais
ainda, que esses deuses ndo sao quaisquer deerses (@ menores),
mas aqueles que possuem assentos etémahdtiis sedibuy, isto é,
0s olimpianos, os deuses mais importantes, tornangiatus de Juno
ainda mais elevado. Contudo, tendo a traduc&ordenldr. apresentado
outra interpretacdo paraétheriis sedibds a hipérbole é um pouco
diferente daquela encontrada no latim, nesta h& ddémentos
acrescentadosincrementurjy naquela apenas um. Mas, de qualquer
modo, a hipérbole também se constitui.

Outra perifrase, no verso 409irgine Nonacrind é traduzida
de modo diverso pelos dois tradutores: “uma virgemacrina” (por
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Maia Jr.); e “a donzela nonacrina” (por Jardim. J.; primeira vez que
Calisto € mencionada na narrativa e Maia Jr. tiadaz expresséo
acompanhada do artigo indefinido, ao contrarioatdith Jr. que usa o
artigo definido, o que pressupde uma mencao antetial virgem, que
s6 pode ser Calisto (do titulo). De todo modo, anbs tradutores
traduziram a parafrase de Ovidio, do mesmo modereendo a
personagem. A expressdo do verso 4&t ¢ibi praeferri se gaudet et
oscula iungit) “ oscula iungit foi traduzida também por uma perifrase
por Maia Jr. — “da-lhe beijos” —, enquanto Jardintrdduziu apenas por
“beija-a”.

Quanto aos epitetos, de um modo geral eles foramidna
pelos dois tradutores. Dos nomes usados por Ovyiglia se referir a
Diana, as variacdes do texto latino também se api@® no portugués:
as variacdes dos nomes latiné¥hdebee Dianae foram vertidas do
mesmo modo pelos dois tradutores (por “Febe” eri®ig assim como
“Dictynna” e “Cynthia” por “Dictina” e “Cintia”, repectivamente.
Entretanto, para estas duas, os textos em portuvgnéscompanhados
de notas explicativas, as do texto de Maia Jrbsfio concisas e apenas
informam que a referéncia é a Diana, jA as do teetaJardim Jr.
apresentam informacées mais detalh&das

O adjetivo patrio Parrhasi$ usado em alusdo a Calisto foi
traduzido por Maia Jr. como “a parrasia” e por ihardr. como “a
parraside”, ambos criaram um adjetivo gentilicommrtugués (diverso
daquele que aparece em Farias (1962): “parrasiamasgus textos
apresentam, cada qual, uma nota explicativa. @tepfomnipotens”,
que faz referéncia a Jupiter, foi traduzido, iguaite, pelos dois
tradutores como “o onipotente”.

Quantos aos elementos relacionados ao terror,esk@® téo
presentes nos textos segundos quanto no textoipyin@ perigo com
que Calisto se depara diante de Jupiter e Junopeisda violéncia
sofrida por parte do deus, a dor, o soffimentotporsido violentada.
Do mesmo modo ela luta, porém inutilmente: “Elavaedade luta: mas
gue homem uma garota podia superar? / Ou quem @aglie superar
Jupiter? — busca o éter superior o vencedor” (Malg “Ela, por seu
lado, resiste, tanto quanto pode uma mulher; nak contra quem
poderia triunfar uma donzela e contra Japiter qees®d Juapiter,
vencedor, volta ao éter” (Jardim Jr.).

26 Notas de Jardim Jr.: “Dictina era o nome de umasaaie Creta,
gue os gregos assimilaram a Artémis, a Diana doamos.”; “Cintia, do monte
Cinto, nailha de Dellos, onde nasceu Diana.” (JARDR., 1983, p. 49).
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O poder, de Japiter e de Juno, é um dos componeatesror
gue também se faz presente na traducdo. A primetamorfose de
Calisto, em ursa, como um castigo de Juno, é tidaludo seguinte
modo por Maia Jr. e Jardim Jr., respectivamente:

Dixit et adversa prensis a fronte capillis
stravit humi pronam. Tendebat bracchia supplex:
bracchia coeperunt nigris horrescere villis
curvarigue manus et aduncos crescere in ungues
officioque pedum fungi, laudataque quondam
ora lovi lato fieri deformia rictu.
Neve preces animos et verba precantia flectant
posse loqui eripitur; vox iracunda minaxque
plenaque terroris rauco de gutture fertur.
Mens antiqua tamen facta quoque mansit in ursa,
adsiduoque suos gemitu testata dolores
gualescumgue manus ad caelum et sidera tollit
ingratumque lovem, nequeat cum dicere, sentit.4¥§-488)

Disse e, tomados os cabelos, fez aquela que dhtagadrente a frente

Inclinada ao chéo. Estendia suplice os bracos:

Os bracos comecaram a ericar tufos de pelos negros
As maos, a curvar-se e a crescer nas aduncas garras
E a exercer oficio dos pés, e rosto, outrora looem Jupiter,

Comeca a tornar-se disforme com ampla boca.

E para que preces e palavras que imprecam naondasrénimos,
E-lhe tirado o poder falar; uma voz iracunda, améara

E plena de terror é trazida da rouca garganta.

Ela transformou-se em ursa, contudo a mente apéigaaneceu,
E com continuo gemido atestou suas dores
Tais como maos eleva ao céu e aos astros
E ao ingrato Jupiter, como nao pudesse dizer, S@viéea Jr.)

Disse, e se erguendo diante dela, agarrando-a pealoslos, fé-I3
abaixar-se, de rosto contra o chdo. Calisto estentheacos, suplice; g
bracos comecam a cobrir-se de pelos negros e esicad maos s
encolhem e as unhas se alongam em garras aduncamm o lugaf
dos pés; a boca, antes louvada por Jupiter, eseaseaeformada. E,|a
fim de que as preces e as suplicas ndo comovesshma, retirado d
dom da fala e sai-lhe da garganta uma voz iraceralaeacadora. N
entanto, toda a mentalidade antiga permanece agmrgjue ela agof
se transformou; seus gemidos constantes testemunlsafnimento, €

® »n

o O
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levanta para o céu as maos disformes, e os agtrmsng pois nag
podem dizer, a ingratidao de Jupiter. (Jardim Jr.)

Uma e outra traducdo apresentam a metamorfose @m a
imagens terriveis, semelhantes as apresentada®©vidio: Maia Jr.
apresenta 0os bracos que comegam a ericar tufoglds, s maos a
curvar e crescer em garras, assumindo o oficiqpdsqo que significa
que agora caminha sobre quatro patas), o rostogeomese deformar
com a boca e é privada de sua voz, emitindo daageguma voz
ameacadora e plena de terror. Jardim Jr. traduanalg coisas de modo
diverso: assim como no texto de Maia Jr., 0s bragasecam a cobrir-
se de pelos ericados; entretanto as méos, nestessasncolhem e as
unhas se alongam em garras, tomando o lugar dodNpésxto latino
nao ha indicios de que a mao se encolha, mas deequeve (verso 479
— “curvarique’’ manus et aduncos crescere in Unguedardim Jr.
também apresenta a boca que se escancara defofuifadentemente
da outra traducéo, na qual o rosto se deformajfa & também privada
da fala e da garganta emite uma voz ameacadorpi@ssao plenaque
terroris” ndo foi traduzida).

Considerando que o terror aparece impresso nhasrigsop
palavras lforrescere terroris; e doloreg, ndo traduzir a expressao
“plenaque terroris pode produzir um efeito diferente, pode né&o
imprimir toda a forca da expressao latina no texto portugués, pois
uma coisa é emitir uma voz iracunda, ameacadonaia de terror (essa
mistura de sentimentos intensos é também parte amapasicéo
sublime), outra coisa é emitir uma voz iracundaneagadora (soa fraco
se comparado a expressdo anterior, até porque &buwloc “terror’
expressa mais intensidade do que os outros dotsat8ale uma pessoa
privada de seu corpo e da fala, presa no corpondefera.

Depois de ser metamorfoseada em ursa, Calisto #acseu
filho e mais uma vez enfrenta uma situacdo de @erpis ao
reconhecer o filho se aproxima dele, que se senegagado diante da
fera e se prepara para matar a prépria mae; Jupitemtanto, intervém
e impede mais esse infortinio transformando méthe ém estrelas.
Essa segunda metamorfose foi traduzida do segumddo: “O

2 Curvo, as arg “1)Curvar, dobrar, arquear. Il — Sent. Figura@p:
Dobrar, comover.” (FARIA, 1962); “1 To make curverdent, bend. b to form
in a curve. ¢ to extend in a curve. 2 To make (@@® stoop bow; also transf.
to make to yield.” (OXFORD, 1969); “Vir. Ov. Curvadobrar, arquear,
abobadar” (SANTOS SARAIVA, 2006).
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onipotente igualmente a eles e ao que é nefandeeréte suspendeu e
impds ao célere vento que os raptasse pelos afe®d fez astros

vizinhos no céu.” (MAIA JR.); “Impediu-0 0 onipotien e, a0 mesmo
tempo, evitou O crime e ergueu-0s nos ares e a@allesmpurrados

velozmente pelo vento, colocando-0s no céu, conwadiros vizinhos”

(JARDIM JR., 1983, p. 39). Do mesmo modo que eiml|abs textos

em portugués apresentam uma metamorfose breveaegnégmente

leve, cujo constituinte de terror é o poder queexdupiter e o fato de
serem elevados ao céu, que € uma representagdiindade.

3.2.3 Arethusa

O mito de Aretusa sera analisado nas traducdesde Dardim
Jr. (1983) e de Luiz Henrique Queriquelli, que d&&o realizada pelo
Centrum Inuestigationis Latinitatisaduziu o Livro V, do qual faz parte
a narrativa de Aretusa. No que concerne ao exeadbisado em latim
(que engloba do verso 572 ao 678), Jardim Jr. meaténesma divisao
apresentada por Magnus, isto é, todo o trecho $ilalum Gnico titulo,
“Aretusa. Triptolemo”; Queriquelli, entretanto, sliNidde o trecho em
trés partes, de acordo com cada metamorfose, sebgosntes titulos:
“Aretusa e Alfeu” (do verso 572 ao 641), “Triptoleh{do verso 642 ao
661), e “A metamorfose das piérides” (do verso &2578). Ambos 0s
tradutores traduzem o quinto livro dieketamorphoseem prosa. As
figuras encontradas nas traducbes foram: assingmitiptotos e
perifrase.

O assindeto presente no verso 587 foi traduzidsedminte
modo:

Invenio sine vertice aquas, sine murmure euntes

Entdo, descobri aguas mansas sem nenhuma ondéazamgualque
barulho. (Queriquelli)

Encontro um rio que corria calmo e sem ruido (dartii)

No texto de Queriquelli a figura €, de certo magepnstruida
nesta traducéo tendo o predicado “descobri &guasasaf]) e os dois
membros incisos seguintes: “sem nenhuma onda’re faeer qualquer
barulho”. Mesmo o segundo inciso tendo um elemanteais (o verbo
“fazer”), ha ainda a repeticdo da preposicao “squ& ao final contribui
para remontar em parte o carater presente nhodex@vidio.
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No caso do texto de Jardim Jr. ndo héa repeticdurejzosicéo
“sem”, que é o que principalmente caracterizadaunctio no texto
latino. Além disso, o tradutor traz o participidida “eunte$ (que,
como visto no capitulo anterior, funciona como udjetvo e faz
referimento a aquas) para junto da palavraauas (traduzida por
Jardim Jr. como “rio”, tendo em vista provavelmeqgite mais adiante
na narrativa sera descoberto que essas “aguasg’ sad\Ifeu) e traduz
a expressaosine verticé por “calmo”, o que impede a criacdo de
adiunctia

O assindeto presente nos versos 653-654 foi, de o@do,
traduzido pelos dois tradutores:

Triptolemus nomen. Veni nec puppe per undas,
nec pede per terras: patuit mihi pervius aether.

N&o vim de navio pela 4gua, nem a pé pela temaeditd Jr.)

N&o vim em um navio pelas ondas, nem a pé pelastéQueriquelli)

Os elementos estdo organizados na mesma ordemuaas d
traducdes, ha o verbo “vir" seguido pelos mesmaaptementos, ha
inclusive a repeticdo da preposicdo (“pela” em idardr., “pelas” em
Queriquelli), no entanto o advérbio “ndo” ndo éet@id, a segunda
ocorréncia aparece como “nem”. De todo 0 modopassimo no caso
anterior de assindeto, apesar de ndo apresent@mexde todos 0s
elementos como no texto de Ovidio, em ambas aggdad o carater de
assindeto se mantém, talvez até pela semelhangdictorentre os
vocébulos “n&o” e “nem” (considerando ainda queneni” seria algo
como um “e nao”).

O caso de poliptotos presente no verso 586, no ajpalavra
“aestus, Us apresenta variagcdo de casocadstus — nominativo;
“aestumi — acusativo) nao foi traduzido no portugués:

aestus erat, magnumgue labor geminaverat aestum

Fazia calor, e o cansaco duplicara aquele calaleriQuelli)

Fazia calor, e o cansago acentuava o efeito do @aladim Jr.)

Uma vez que nossa lingua ndo apresenta variac&aste as
duas tradugbBes trazem a palavra “calor’ duas vepessm sem
variacdo. O mesmo ocorre com a repeticdo da palauraus, us nos
versos 618-620, que é declinada no datieoyribus’, e no acusativo,
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“currunt’; as duas ocorréncias foram traduzidas do mesnaommm
uma Unica palavra (“carro”), pelos dois tradutores.

Assim também acontece com a repeticdo e variacialdara
“vestis, i5 nos versos 602-603; como se trata de variacazage, é de
se esperar que a figura ndo ocorra em portuguédoSessim, ambos 0s
tradutores, para evitar a repeticdo que ndo € @udével em lingua
portuguesa, traduzeméstes por um pronome (“as” e “elas”).

Sicut eram, fugio sine vestibus: altera vestes
ripa meas habuit...]

Tal como me achava, fugi sem as vestes: eu as dieikado na outra
margem. (Jardim Jr.)

Tal como estava, fujo sem vestes: elas estavamutra cargem
(Queriquelli)

Assim também nos versos 605-606 a repeticdo ecé@aride
dois vocabulos €olumba, a& “accipiter, -tris)) ndo foi traduzida para
0 portugués:

ut fugere accipitrem penna trepidante columbae,
ut solet accipiter trepidas urgere columbas

como fogem do agor as pombas e asas trepidante®, costuma @
acor perseguir as trémulas pombas (Jardim Jr.)

como pombas que tremem as penas ao fugir de udofatomo um
falcdo costumado a ameacgar pombas trémulas (Qa#ijqu

Como era de se esperar, as palavras “pombas” €/églcdo”
foram repetidas sem variacdo nos textos traduzitlésn da repeticao
dos dois vocabulos, esse trecho apresenta tamb#tatim, um caso de
paronomasia (com as palavrasepidanté e “trepidas); este, sim, foi
construido nas tradugbes por meio das palavrasmute&s” e
“trepidantes”, no texto de Jardim Jr., e “tremenitrémulas” no texto
de Queriquelli.

Um caso em que a variagdo pode ser mantida nogoé@gue o
encontrado na suplica de Aretusa a Diana (vers@$8Q):

Fessa labore fugae ‘fer opem, deprendimur’ inquam
‘armigerae, Diana, tuae, cui saepe dedisti
ferre tuos arcus inclusaque tela pharetra.’

Estou presa! Intervém, Diana, por esta tua armeirguem muitas
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vezes confiaste o transporte dos teus arcos datdsi$ em sua aljava.
(Queriquelli)

Fui apanhada. Socorre, Diana, tua escudeira, a gqueitas vezes
confiaste a guarda do arco e das setas guardadas etjava! (Jardim
Jr.)

Como a variagdo do vocébultuls, a, uindo é apenas de
caso, mas também de género e numero, ela podenagghépresentar
em lingua portuguesa. E assim o faz Queriquellittaduz em seu texto
a mesma variacéo de género e niumero com os voedtwdd (singular
feminino) e “teus” (plural masculino). Jardim Jng entanto, nao
constréi em seu texto a mesma variagao, pois apiesaepeticao do
pronome apresenta a mesma forma, “tua” (singularmieo), pois ao
invés de traduzir o pronome em concordancia carou§ (como no
texto latino tuos arcu¥), verte concordando com o que em latim é o
vocébulo pharetrd.

Entretanto, no que se refere a variacdo de casSpalda, a€
(em acusativo gatrianT’; e em nominativo patria”), como ja abordado
anteriormente, nao é possivel que ocorra 0 mespeode variacao.
Sendo assim, Jardim Jr. traduziu as duas ocorggdoianesmo modo
(por “pétria”), enquanto o texto de Queriquelli réfwresenta repeticao,
ele traduz de dois modos: a expressao “de ondegdrgunta a respeito
da pétria) e “patria” (quando o personagem resp@nciespeito de sua
origem).

Quanto ao poliptotos enquanto variagdo de pessalsnorso,
a alternancia encontrada nos versos 572-573 eetemie nas duas
traducoes:

Exigit alma Ceres, nata secura recepta,
quae tibi causa fugae, cur sis, Arethusa, saces fon

A benfeitora Ceres, tranquila por ter a filha ddtajopergunta a ti
Aretusa, oh fonte sagrada, qual foi a causa daugaa (Queriquelli)

1574

A benfazeja Ceres, tranquila desde que recupefitaa quer saber
causa da tua fuga, Aretusa, e por que és umadagtada. (Jardim Jr.

Em ambos os casos, assim como no texto de Ovidiorreo uma

interrupcdo do discurso com a insercdo da integ@eladirigida

diretamente a Aretusa; a narrativa segue, apdeipatacio, na terceira
pessoa.
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No que tange as perifrases, 0 primeiro caso seeaiee no
verso 576 (fluminis Elei veteres narravit amorgsno qual a expressao
“fluminis Elef substitui o termo Alpheu (o rio que persegue Aretusa).
Queriquelli traduz a perifrase por “rio do Elidahantendo a figura
assim como Jardim Jr. que a traduz por “rio Elidathbora ambos
tenham produzido uma perifrase, pois no lugar di=tA usam mais de
uma palavra para referi-lo, Jardim Jr. traduz onterElei” por um
adjetivo (“Elida”), enquanto Queriquelli o traduarputro genitivo (“do
Elida”); o primeiro da a ideia de que “Elida” é muhome do rio, quase
como um epiteto, ao passo que o segundo da idejpual® rio esta
localizado em Elida. Essa diferenca implica apemasima mudanca no
tipo de perifrase formada na traducédo, Jardimahege apresentar um
epiteto, Queriquelli parece apresentar uma ex@@ac

A expressao dea fertilis (verso 642: Hac Arethusa tenus.
Geminos dea fertilis angugausada para se referir & Ceres, foi vertida
também por uma perifrase pelos dois tradutores: démsa da
fertilidade”, por Jardim Jr.; e “a deusa fértil'prpQueriquelli. O termo
“Mopsopiumi (no verso 661: Mopsopium iuvenem sacros agitare
iugales), foi traduzido pela expresséo “vindo de Moséppwr Jardim
Jr., enquanto Queriquelli traduziu-o por apenastenmo, “mopsoépio”,
como um adjetivo patrio, funcionando como um egjtassim como no
texto latino. O segundo texto apresenta ainda uota explicando o
termo “mopsépio®,

Quanto a presenca do terror, 0s elementos encoastredtexto
latino em grande medida se fazem presentes tamagiuas traducdes.
No momento em que a ninfa, banhando-se nas aguaffalp ouve a
voz do rio, a obscuridade também se faz preseatsds 597-600):

nescio quod medio sensi sub gurgite murmur
territaque insisto propioris margine ripae.
‘Quo properas, Arethusa?’ suis Alpheus ab undis,
‘quo properas?’ iterum rauco mihi dixerat ore.

e ndo sei que barulho ouvi nas profundezas. Astaystiguei de pé no
banco da margem mais préxima. ‘Por que a presstuga?’ dissera
Alfeu |4 do meio das suas ondas, ‘por que a presjaétira com uma
voz rouca. (Queriquelli)

tenho a impressdo de ouvir um murmurio vindo dadféunda agua
Atemorizada, subo para a margem do rio mais praxikende vais
tdo depressa, Aretusa?’, perguntou-me Alfeu, n@ maiagua. ‘Aonde

% Nota: “Os atenienses também eram chamados de niopsor
causa de Mopsopo (ou Mépsio), antigo rei de Aténas.
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| vais tdo depressa?’, repetiu, com voz rouca. (@add) |

Na traducédo de Queriquelli para este trecho, danoewnodo
que no texto latino, o som ouvido ndo €, a princiglaramente
identificavel, o que provoca o medo, a ninfa seistss a seguir, depois
da identificacdo da voz, 0 medo também ndo dimawigontrario, ha a
confirmacgéo do perigo e a donzela pde-se em fugaatilho” ouvido
pela ninfa vem das “profundezas”, marcando tambéh@m da
obscuridade, a vastidéo.

No texto de Jardim Jr. a obscuridade €&, de certdomo
amenizada, pois a ninfa tem “a impressao de oumimurmauario”, uma
“impressdo”, embora ndo seja algo claro, ndo amafique ela tenha
ouvido, pode ser que ela tenha ouvido alguma corses ndo tem
certeza. E diferente, entretanto, ouvir algumaac@sndo conseguir
distinguir o que se ouve, neste caso a obscuriisideé, o fato de ndo
distinguir aquilo que foi ouvido) é que provoca edun; enquanto que a
impressao de ter ouvido algo ndo é tdo assustadora.

A ideia de vastiddo também foi, de algum modo, comgtida,
pois “o fundo da 4gua” ndo provoca uma impressadaidie quanto um
abismo, ou as “profundezas” ou um “vasto ajuntametd aguas” —
uma das traducdes para a palawgargite’ (in: SANTOS SARAIVA,
2006). Na vastiddo se apresenta a dificuldade deelper todas as
dimensdes, quer dizer, a superficie da &agua é pgérek suas
profundezas néo, enquanto o “fundo da agua” é vomaeira alcancada
com mais facilidade (talvez ndo tanto quanto aigie mas mais do
gue o abismo, ou as profundezas, ou um vasto ajenta de aguas).
De todo modo, o perigo ainda € um elemento queasgém, pois apos
confirmar que ouvia a voz do rio, a ninfa foge.

Em outra passagem em que a obscuridade e o pdé@o S
elementos evidentes, as duas traducbes apresensanmesmos
elementos; se trata dos versos 614-617:

Sol erat a tergo: vidi praecedere longam
ante pedes umbram, nisi si timor illa videbat;
sed certe sonitusque pedum terrebat et ingens
crinales vittas adflabat anhelitus oris.

se ndo era 0 meu medo que me fazia ver aquilogeegder diante do
meus pés uma grande sombra. Mas, sem dulvida, dapumeles passg
me aterrorizava” (Queriquelli)
vi diante de meus pés uma sombra comprida... aseaque fosse

n 0

O
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medo que me fizesse ver... mas, sem sombra deaddvidiido dog
passos me aterrorizava” (Jardim Jr.)

A obscuridade é marcada fortemente pela sombraef@ma,
ou seja, ndo uma imagem clara do perseguidor, massembra.
Ademais, o perigo é evidente pelo medo que Areseste ao ouvir 0s
passos e sua confusdo em que se encontra (poeméerteza se é o
medo que lhe faz ver a sombra). Inclusive, nas thaasicoes ela se
apresenta “aterrorizada”.

Quanto a primeira metamorfose, a de Aretusa ene fortrecho
do verso 632 ao 636 € apresentado a seguir emdatias traducdes de
Jardim Jr. e Queriquelli:

Occupat obsessos sudor mihi frigidus artus,
caeruleaeque cadunt toto de corpore guttae,
quaque pedem movi, manat lacus, eque capillis
ros cadit, et citius, quam nunc tibi facta renarro,
in latices mutor. Sed enim cognoscit amatas

Um suor frio cobre-me o corpo prisioneiro, gotasladas escorrem
dele por toda parte; em toda parte onde colocq sys§e uma poca de
agua e o orvalho escorre de meus cabelos; e, emsnempo do que
levo para te narrar estes fatos, transformo-meoaie f (Jardim Jr.)

Um suor frio invade meus membros atormentados.<Gatais caem d
todo o meu corpo, e onde quer que eu movesse @édarmava umg
poca. O orvalho escorre dos meus cabelos e, t&@prgpanto agora t
narro estes fatos, transformei-me em seivas. (Qualh).

="

O poder é representado no momento da metamorfdsdape
de a personagem metamorfoseada néo ser sujeitandfotrmacao, isto
€, ela ndo tem controle sobre as mudancas porapsa,pela nado realiza
a metamorfose, ela a sofre. Este “assujeitamento’marcado
principalmente pelos verbos, a personagem ndageibosdos verbos de
mudancga, os sujeitos séo partes do corpo (demodstando dominio
da personagem sobre o préprio corpo) ou aindarb®see apresentam
na forma passiva. As duas tradugfes apresentanmessaa marca, ou
seja, é o suor que cobre os membros, as gotassgagem pelo corpo,
assim como no texto latino. No entanto, h4 umaatifga entre o texto
latino e os textos em portugués: o verlmutor’, que em latim é a
primeira pessoa do singular do presente do indagtiassivo, foi
traduzido pelas formas ativas “transformo-me” earigformei-me”.
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Neste caso, a ninfa ndo foi transformada, ela fobemsu-se, tornando-
se sujeito da metamorfose.

A metamorfose de Triptolemus (versos 659-668dgreditur
ferro. Conantem figere pectus / lynca Ceres fegisusque per aera
iussit) foi assim traduzida: “Quando tentava atravedisaro peito,
Ceres transformou-o num lince” (por QueriquellifPuando tentava
traspassar-lhe o peito, Ceres o transformou emeLifpor Jardim Jr.).
Assim como ja apontado na analise do texto lafoo,se tratar apenas
da mencédo de que houve uma metamorfose e ndo Hetathes de
como ela aconteceu, o Unico elemento que se destaparigo.

A metamorfose das irmas Piérides € apresentada mais
detalhadamente; a seguir o texto latino (versos6dh) e as traducdes:

intentare manus, pennas exire per ungues
adspexere suos, operiri bracchia plumis;
alteraque alterius rigido concrescere rostro
ora videt volucresque novas accedere silvis.
Dumaque volunt plangi, per bracchia mota levatae
aere pendebant, nemorum convicia, picae.

viram sair penas das suas unhas, e os bracosernis@& de plumas.
Uma vé o rosto da outra endurecer, formando um dhizo, e novos
passaros surgem na floresta. Enquanto se debdtemnelessadas pelo
bracos em movimento e, entdo, pairam no ar aqyelgas: insultos
das florestas. (Queriquelli).

7]

veem asas sairem de suas unhas e os bracos seratgipenas; cada
uma vé a boca das outras virar um bico rigido,ves @e uma nova
espécie, procuram as florestas. Querendo esmurpaito, erguidas
pelo movimento dos bragos, ficam suspensas no amlhentag
moradoras dos bosques, as pegas. (Jardim Jr.).

O elemento presente nessa metamorfose é o posien, @amo
no texto de Ovidio, nas tradugbes as ninfas naosefto de sua
mudanca, elas sofrem a transfiguracdo, sdo sulame#id poder das
ninfas e assistem sua prépria transfiguragéo.
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CONSIDERACOES FINAIS

Depois de cuidadosa pesquisa, foi constatado guklone, ao
contrério da ideia que se tem dele no senso comstd relacionado néo
ao belo, esta para além da beleza, se encontridngga extrai do seu
espectador a emocao mais forte, profunda e elev@daublime é
associado ao poder, ao divino, ao desejo, ao temeofiteratura esta
ligado a retdrica, mas ndo apenas, pois o sublkinapmla as fronteiras
linguisticas.

As figuras retoricas (apéstrofe, perguntas e réappassindeto,
hipérbato, poliptotos, perifrase, metafora, hiplrpbe o terror (gerado
por: poder, privacdo, vastidao, infinitude, obstade), os elementos,
elencados no primeiro capitulo, como fontes doisigk que serviram
de base para a realizacdo da analise, certamentes&ud os Unicos
elementos constitutivos do sublime. Alids, ndo édente limitar o
conceito de sublime e a forma como é construidemanto rastrear a
presenca de figuras e do terror no texto € umadatendemonstrar a
presenca do sublime na obra de Ovidio. Sendo assimpngo da
andlise, o sublime foi se descortinando, senddadegseja através das
figuras retoricas ou do terror, tornando-se eviglena presenca tanto no
texto de Ovidio quanto nas traducdes.

As figuras encontradas no texto latino (a sabesindsto,
poliptotos, perifrase, hipérbole, hipérbato e noetgfforam, em grande
medida, encontradas nas traducgbes, principalmentguetas
pertencentes a edicdo doentrum Inuestigationis Latinitatiscujos
tradutores dos excertos analisados sao Claudio thglevino Alves
Maia Junior e Luiz Henrigue Queriquelli. David JardJunior néo
traduz tanto as figuras retéricas que sdo apretsntzor Longino como
capazes de produzir o sublime, entretanto o sutdarencontra também
no texto de Jardim Jr., pois, mais do que um cdojale figuras de
linguagem, este efeito € composto pelo modo defisigndo texto que
é trasladado nas duas tradugdes. O sublime nasiegtéesmente na
forma, ele extrapola a lingua, como foi expressotpdos os autores
apresentados no primeiro capitulo desta disseffagéiesmo Longino,

? Inclusive o conceito de sublime, especialmente imqgue é
apresentado por Burke, resultou no século XX naeitm de abjeto. Seligma-
Silva, no segundo capituld¢ delicioso horror sublime ao abjeto e a
escritura do corppde seu livroO local da diferencaafirma: “a concepcéo
burkeana de sublime é Ultima legitima antecessarandderna concepgédo de
abjeto” (SELIGMAN-SILVA, 2005, p. 40).
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gue elenca elementos linguisticos capazes de praxsablime, fala de
algo divino, que extrapola o discurso).

Em todos os autores apresentados nesta dissenteg@oljme é
também algo que produz no leitor/ouvinte/espectaffensemos
também na pintura, nas artes plasticas e na pro@atiareza que é
apontada por alguns dos teéricos — Kant, Leophidijo — como lugar
de sublime) um efeito; quer dizer que o sublimambEm sentido, ndo
apenas apreciado esteticamente como se costurra.pens

Mesmo reconhecendo o sublime como algo extralitigajsas
andlises foram baseadas principalmente em elembmgugsticos, isto
porgue é mais facil demonstrar a presenca do selpion meio desses
elementos, eles sdo de certo modo palpaveis (n@orhéa mensurar e
demonstrar o efeito que o sublime provoca no leitminte/espectador).
Aquilo que concerne ao modo de significar & algisrnamplexo, n&o
envolve sempre 0s mesmos elementos, isto €, camadpresenta seu
préprio modo de significar, ndo ha uma regra, ndste uma poétic3
do significar. O modo de significar é o “fogo douté&ue Berman
reconhece na tragédia de Soéfocles. O sublime égo“tio céu” de
Metamorphoses

Uma pesquisa mais aprofundada que se detenhasgoeé e
como se configura o0 modo de significar € possieetat realizada; esta
dissertacdo, no entanto, tem por objetivo, em pramiegar, demonstrar
a presenca do sublime ekhetamorphosesle Ovidio e para isso foi
preciso, em um primeiro momento, se deter nagquie poderia ser
demonstrado para, entdo, observar a construcdo ubdbme nas
traducoes.

Ao final da andlise constatamos que nem todas qaga
listadas por Longino foram encontradas nos treahatisados, contudo
isso ndo significa que o sublime ndo esteja presemiMetamorphoses
ou em suas traducdes. Em primeiro lugar, os auto&es falam a
respeito da necessidade de se apresentar toddenasn®ds que sdo
fontes de sublime em uma obra para que ela posgap,eser
considerada sublime, portanto os componentes densubncontrados
nos trechos analisados sé@o vélidos para confirmabrestrugdo do

% poética, neste caso, no sentido de reunido de srepmea a
composicao da arte: “parte dos estudos literanmssg propde a investigar os
processos que dizem respeito as normas versifi@gatédos textos, o0s
componentes teoricos de que se revestem, bem comangpéndios de poética
que, desde Aristoteles até os nossos dias, abordarassunto” (HOUAISS,
2006).
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sublime tanto no texto latino quanto em suas tr@esIcEm segundo
lugar, o fato de durante esta pesquisa ndo temoncsinstatados todos
os componentes de sublime elencados ao final doepo capitulo
desta dissertacdo, ndo significa que em uma andél@s ampla, que
contemple um percentual maior da obra, os outemaritos ndo sejam
encontrados. Essa andlise mais ampla, contudofonossivel de ser
realizada no decorrer desta pesquisa, pois pasgiial necessario mais
tempo; de qualquer modo, este trabalho fica conmriboicédo, ou,
guem sabe, ponto de partida para pesquisas futuresspeito da
composigao e traducgéo do sublime.

N&o é possivel afirmar que Ovidio pensou em egiestéara
construir o sublime em sua obra ou que o0s traduitoréraduziram
conscientemente, isto é, tendo ciéncia da presgmgablime no texto
de Ovidio e pensando em maneiras de reconstrehtosuas traducdes.
O que se pode afirmar como resultado desta pesuijs@ o sublime,
enquanto “fogo do céu” (na expresséo de Bermanfraduzido.
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ANEXO A — Mitos em latim
Daphne

Primus amor Phoebi Daphne Peneia, quem non
fors ignara dedit, sed saeva Cupidinis ira.
Delius hunc, nuper victa serpente superbus,
455 viderat adducto flectentem cornua nervo

“quid” que “tibi, lascive puer, cum fortibus armis?
dixerat, “ista decent umeros gestamina nostros,
qui dare certa ferae, dare vulnera possumus hosti,
gui modo pestifero tot iugera ventre prementem
stravimus innumeris tumidum Pythona sagittis.
Tu face nescio quos esto contentus amores
inritare tua, nec laudes adsere nostras.”
Filius huic Veneris “figat tuus omnia, Phoebe,
te meus arcus:” ait “quantoque animalia cedunt
465 cuncta deo tanto minor est tua gloria nostra.”
Dixit et eliso percussis aere pennis
inpiger umbrosa Parnasi constitit arce
eque sagittifera prompsit duo tela pharetra
diversorum operum: fugat hoc, facit illud amorem.
470 Quod facit, auratum est et cuspide fulget acuta
guod fugat, obtusum est et habet sub harundinelplom
Hoc deus in nympha Peneide fixit, at illo
laesit Apollineas traiecta per ossa medullas.
Protinus alter amat, fugit altera nomen amantis
475 silvarum tenebris captivarumque ferarum
exuviis gaudens innuptaeque aemula Phoebes.
Vitta coercebat positos sine lege capillos.
Multi illam petiere, illa aversata petentes
inpatiens expersque viri nemora avia lustrat,
480 nec quid Hymen, quid Amor, quid sint conubieatu
Saepe pater dixit “generum mihi, filia, debes,”
saepe pater dixit “debes mihi nata, nepotes:”
illa, velut crimen taedas exosa iugales,
pulchra verecundo suffunditur ora rubore,

485 inque patris blandis haerens cervice lacertis
“da mihi perpetua, genitor carissime,” dixit
“virginitate frui: dedit hoc pater ante Dianae.”
llle quidem obsequitur, sed te decor iste quodsopta
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esse vetat. Votoque tuo tua forma repugnat:
490 Phoebus amat visaeque cupit conubia Daphnes,
guodque cupit, sperat, suaque illum oracula fallunt
Utque leves stipulae demptis adolentur aristis,
ut facibus saepes ardent, quas forte viator
vel nimis admovit vel iam sub luce reliquit,
sic deus in flammas abiit, sic pectore toto
uritur et sterilem sperando nutrit amorem.
Spectat inornatos collo pendere capillos
et “quid, si comantur?” ait. Videt igne micantes
sideribus similes oculos, videt oscula, quae non
500 est vidisse satis; laudat digitosque manusque
bracchiaque et nudos media plus parte lacertos.
Siqua latent, meliora putat. Fugit ocior aura
illa levi neque ad haec revocantis verba resistit:
“Nympha, precor, Penei, mane! Non insequor hostis:
505 nympha, mane! sic agna lupum, sic cerva leonem,
sic aquilam penna fugiunt trepidante columbae,
hostes quaeque suos: amor est mihi causa sequendi.
Me miserum! ne prona cadas indignave laedi
crura notent sentes et sim tibi causa doloris.
510 Aspera, qua properas, loca sunt. Moderatias, or
curre fugamque inhibe; moderatius insequar ipse.
Cui placeas, inquire tamen. Non incola montis,
non ego sum pastor, non hic armenta gregesque
horridus observo. Nescis, temeraria, nescis
515 quem fugias, ideoque fugis. Mihi Delphica tellu
et Claros et Tenedos Patareaque regia servit,
luppiter est genitor; per me quod eritque fuitque
estque patet; per me concordant carmina nervis.
Certa quidem nostra est, nostra tamen una sagitta
520 certior, in vacuo quae vulnera pectore fecit.
Inventum medicina meum est, opiferque per orbem
dicor, et herbarum subiecta potentia nobis:
ei mihi, quod nullis amor est sanabilis herbis
nec prosunt domino, quae prosunt omnibus, artes.”
525 Plura locuturum timido Peneia cursu
fugit cumque ipso verba inperfecta reliquit,
tum quoque visa decens. Nudabant corpora venti,
obviaque adversas vibrabant flamina vestes,
et levis inpulsos retro dabat aura capillos,



530 auctaque forma fuga est. Sed enim non susiimnat
perdere blanditias iuvenis deus, utque monebat
ipse Amor, admisso sequitur vestigia passu.

Ut canis in vacuo leporem cum Gallicus arvo
vidit, et hic praedam pedibus petit, ille salutem:
535 alter inhaesuro similis iam iamque tenere
sperat et extento stringit vestigia rostro,
alter in ambiguo est, an sit conprensus, et ipsis
morsibus eripitur tangentiaque ora relinquit:
sic deus et virgo est hic spe celer, illa timore.
540 Qui tamen insequitur pennis adiutus Amoris,
ocior est requiemque negat tergoque fugacis
inminet et crinem sparsum cervicibus adflat.
Viribus absumptis expalluit illa citaeque
victa labore fugae spectans Peneidas undas
545 “fer pater” inquit “opem si flumina numen habet
Qua nimium placui, mutando perde figuram!”
Vix prece finita torpor gravis occupat artus:
mollia cinguntur tenui praecordia libro,
in frondem crines, in ramos bracchia crescunt,
550 pes modo tam velox pigris radicibus haeret,
ora cacumen habet; remanet nitor unus in illa.
Hanc quoque Phoebus amat, positaque in stipiteadext
sentit adhuc trepidare novo sub cortice pectus
conplexusque suis ramos, ut membra, lacertis
555 oscula dat ligno: refugit tamen oscula lignum.
Cui deus “at quoniam coniunx mea non potes esse,
arbor eris certe” dixit “mea. Semper habebunt
te coma, te citharae, te nostrae, laure, pharetrae:
tu ducibus Latiis aderis, cum laeta triumphum
560 vox canet et visent longas Capitolia pompas:
postibus Augustis eadem fidissima custos
ante fores stabis mediamque tuebere quercum,
utque meum intonsis caput est iuvenale capillis,
tu quoque perpetuos semper gere frondis honores.”
565 Finierat Paean: factis modo laurea ramis
adnuit utque caput visa est agitasse cacumen.
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Callisto

At pater omnipotens ingentia moenia caeli
circuit et ne quid labefactum viribus ignis
corruat explorat. Quae postquam firma suique
roboris esse videt terras hominumque labores
405 perspicit. Arcadiae tamen est impensior illi
cura suae: fontes et nondum audentia labi
flumina restituit dat terrae gramina, frondes
arboribus, laesasque iubet revirescere silvas.
Dum redit itque frequens, In virgine Nonacrina
410 haesit et accepti caluere sub ossibus ignes.
Non erat huius opus lanam mollire trahendo
nec positu variare comas; ubi fibula vestem,
vitta coercuerat neglectos alba capillos,
et modo leve manu iaculum, modo sumpserat arcum,
415 miles erat Phoebes: nec Maenalon attigit ulla
gratior hac Triviae. Sed nulla potentia longa est.
Ulterius medio spatium sol altus habebat,
cum subit illa nemus, quod nulla ceciderat aetas.
Exuit hic umero pharetram lentosque retendit
420 arcus, inque solo, quod texerat herba, iacebat
et pictam posita pharetram cervice premebat.
luppiter ut vidit fessam et custode vacantem,
“hoc certe furtum coniunx mea nesciet” inquit,
“aut si rescierit sunt o sunt iurgia tanti.”

425 Protinus induitur faciem cultumque Dianae
atque ait: “O comitum, virgo, pars una mearum,
in quibus es venata iugis?” De caespite virgo
se levat et “salve numen, me indice”, dixit
“audiat ipse licet maius love.” Ridet et audit,

430 et sibi praeferri se gaudet et oscula iungit
nec moderata satis nec sic a virgine danda.
Qua venata foret silva, narrare parantem
impedit amplexu, nec se sine crimine prodit.
llla quidem contra, quantum modo femina possit
435 (adspiceres utinam, Saturnia: mitior esses!),
illa quidem pugnat: sed quem superare puella,
quisve lovem poterat? — Superum petit aetheravicto
luppiter: huic odio nemus est et conscia silva.
Unde pedem referens paene est oblita pharetram
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440 tollere cum telis et quem suspenderat arcum.
Ecce, suo comitata choro Dictynna per altum
Maenalon ingrediens et caede superba ferarum
adspicit hanc visamque vocat: clamata refugit,
et timuit primo, ne luppiter esset in illa.
445 Sed postquam pariter nymphas incedere vidit,
sensit abesse dolos numerumque accessit ad harum.
Heu quam difficile est crimen non prodere vultu!
Vix oculos attollit humo, nec, ut ante solebat,
iuncta deae lateri, nec toto est agmine prima,
450 sed silet et laesi dat signa rubore pudoris;
et nisi quod virgo est poterat sentire Diana
mille notis culpam; nymphae sensisse feruntur.
Orbe resurgebant lunaria cornua nono,
cum dea venatu, fraternis languida flammis,
455 nacta nemus gelidum, de quo cum murmure labens
ibat et attritas versabat rivus harenas.
Ut loca laudavit, summas pede contigit undas:
his quoque laudatis “procul est” ait “arbiter omnis
nuda superfusis tingamus corpora lymphis.”
460 Parrhasis erubuit. Cunctae velamina ponunt:
una moras quaerit. Dubitanti vestis adempta est;
gua posita nudo patuit cum corpore crimen.
Attonitae manibusque uterum celare volenti
“i procul hinc” dixit “nec sacros pollue fontes”
Cynthia; deque suo iussit secedere coetu.
Senserat hoc olim magni matrona Tonantis
distuleratque graves in idonea tempora poenas.
Causa morae nulla est, et iam puer Arcas (id ipsum
indoluit luno) fuerat de paelice natus.
470 Quo simul obvertit saevam cum lumine mentem,
“scilicet hoc etiam restabat, adultera” dixit,
“ut fecunda fores, fieretque iniuria partu
nota, lovisque mei testatum dedecus esset.
Haud impune feres: adimam tibi nempe figuram,
475 qua tibi, quaque places nostro, importuna,tmari
Dixit et adversa prensis a fronte capillis
stravit humi pronam. Tendebat bracchia supplex:
bracchia coeperunt nigris horrescere villis
curvarique manus et aduncos crescere in ungues
480 officioque pedum fungi, laudataque quondam
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ora lovi lato fieri deformia rictu.
Neve preces animos et verba precantia flectant
posse loqui eripitur; vox iracunda minaxque
plenaque terroris rauco de gutture fertur.

485 Mens antiqua tamen facta quoque mansit in ursa,
adsiduoque suos gemitu testata dolores
qualescumgue manus ad caelum et sidera tollit
ingratumque lovem, nequeat cum dicere, sentit.
A quotiens, sola non ausa quiescere silva,

490 ante domum quondamgque suis erravit in agris!
A quotiens per saxa canum latratibus acta est

venatrixque metu venantum territa fugit!
Saepe feris latuit visis, oblita quid esset,
ursaque conspectos in montibus horruit ursos
495 pertimuitque lupos, quamvis pater esset m illi
Ecce, Lycaoniae proles, ignara parentis,
Arcas adest, ter quinque fere natalibus actis:
dumque feras sequitur, dum saltus eligit aptos
nexilibusque plagis silvas Erymanthidas ambit,
500 incidit in matrem; quae restitit Arcade viso
inmotosque oculos in se sine fine tenentem
nescius extimuit propiusque accedere aventi
vulnifico fuerat fixurus pectora telo.
505 Arcuit omnipotens pariterque ipsosque nefasque
sustulit, et celeri raptos per inania vento
imposuit caelo vicinaque sidera fecit.

Intumuit luno, postquam inter sidera paelex
fulsit et ad canam descendit in aequora Tethyn
510 Oceanumque senem, quorum reverentia movit
saepe deos, causamque viae scitantibus infit:

“Quaeritis, aetheriis quare regina deorum
sedibus huc adsim? pro me tenet altera caelum.
Mentiar, obscurum nisi nox cum fecerit orbem,
515 nuper honoratas summo, mea vulnera, caelo
videritis stellas illic, ubi circulus axem
ultimus extremum spatioque brevissimus ambit.
Est vero, cur quis lunonem laedere nolit
offensamque tremat, quae prosum sola nocendo?
520 O ego quantum egi! quam vasta potentia nostta e
Esse hominem vetui: facta est dea. Sic ego poenas
sontibus impono, sic est mea magna potestas.
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Vindicet antiquam faciem vultusque ferinos
detrahat, Argolica quod in ante Phoronide fecit.
525 Cur non et pulsa ducit lunone meoque
collocat in thalamo socerumque Lycaona sumit?
At vos si laesae tangit contemptus alumnae,
gurgite caeruleo septem prohibete triones
sideraque in caelo, stupri mercede, recepta
530 pellite, ne puro tingatur in aequore paelex.”

Arethusa

Exigit alma Ceres, nata secura recepta,

guae tibi causa fugae, cur sis, Arethusa, sacer fon
Conticuere undae: quarum dea sustulit alto
575 fonte caput viridesque manu siccata capillos
fluminis Elei veteres narravit amores.

“Pars ego nympharum quae sunt in Achaide” dixit,

“una fui, nec me studiosius altera saltus

legit nec posuit studiosius altera casses.

580 Sed quamvis formae numguam mihi fama petita est
quamvis fortis eram, formosae nomen habebam.
Nec mea me facies nimium laudata iuvabat,
guaque aliae gaudere solent, ego rustica dote
corporis erubui, crimenque placere putavi.

585 Lassa revertebar (memini) Stymphalide silva:
aestus erat, magnumque labor geminaverat aestum.
Invenio sine vertice aquas, sine murmure euntes,
perspicuas ad humum, per quas numerabilis alte

calculus omnis erat, quas tu vix ire putares.

590 Cana salicta dabant nutritaque populus unda
sponte sua natas ripis declivibus umbras.
Accessi primumque pedis vestigia tinxi,

poplite deinde tenus: neque eo contenta, recingor
molliaque impono salici velamina curvae

595 nudaque mergor aquis. Quas dum ferioque trahoqu
mille modis labens excussaque bracchia iacto,
nescio quod medio sensi sub gurgite murmur

territaque insisto propioris margine ripae.
“Quo properas, Arethusa?” suis Alpheus ab undis,
600 “quo properas?” iterum rauco mihi dixerat ore.
Sicut eram, fugio sine vestibus: altera vestes
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ripa meas habuit. Tanto magis instat et ardet,
et quia nuda fui, sum visa paratior illi.

Sic ego currebam, sic me ferus ille premebat,
605 ut fugere accipitrem penna trepidante columbae,
ut solet accipiter trepidas urgere columbas.
Usque sub Orchomenon Psophidaque Cyllenenque
Maenaliosque sinus gelidumque Erymanthon et Elin

currere sustinui; nec me velocior ille.
Sed tolerare diu cursus ego, viribus impar,
non poteram: longi patiens erat ille laboris.

Per tamen et campos, per opertos arbore montes,
saxa guoque et rupes et qua via nulla, cucurri.
Sol erat a tergo: vidi praecedere longam
615 ante pedes umbram, nisi si timor illa videbat;
sed certe sonitusque pedum terrebat et ingens
crinales vittas adflabat anhelitus oris.

Fessa labore fugae “fer opem, deprendimur” inquam,
“armigerae, Diana, tuae, cui saepe dedisti
620 ferre tuos arcus inclusaque tela pharetra.”
Mota dea est spissisque ferens e nubibus unam
me super iniecit. Lustrat caligine tectam
amnis et ignarus circum cava nubila quaerit.
Bisque locum, quo me dea texerat inscius ambit
625 et bis “io Arethusa io Arethusa!” vocavit.
Quid mihi tunc animi miserae fuit? anne quod ageste
siqua lupos audit circum stabula alta frementes,
aut lepori, qui vepre latens hostilia cernit
ora canum nullosque audet dare corpore motus?
630 Non tamen abscedit: neque enim vestigia cernit
longius ulla pedum: servat nubemque locumque.
Occupat obsessos sudor mihi frigidus artus,
caeruleaeque cadunt toto de corpore guttae,
guague pedem movi, manat lacus, eque capillis
635 ros cadit, et citius, quam nunc tibi facta rema
in latices mutor. Sed enim cognoscit amatas
amnis aquas, positoque viri, quod sumpserat, ore
vertitur in proprias, ut se mihi misceat, undas.
Delia rupit humum; caecisque ego mersa cavernis
640 advehor Ortygiam, quae me cognomine divae
grata meae superas eduxit prima sub auras.”
Hac Arethusa tenus. Geminos dea fertilis angues
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curribus admovit frenisque coercuit ora
et medium caeli terraeque per aera vecta est
645 atque levem currum Tritonida misit in urbem
Triptolemo; partimque rudi data semina iussit
spargere humo, partim post tempora longa recultae.
lam super Europen sublimis et Asida terram
vectus erat iuvenis; Scythicas advertitur oras.
650 Rex ibi Lyncus erat: regis subit ille penates.
Qua veniat, causamque viae nomenque rogatus
et patriam, “patria est clarae mihi” dixit “Athenae
Triptolemus nomen. Veni nec puppe per undas,
nec pede per terras: patuit mihi pervius aether.
655 Dona fero Cereris latos quae sparsa per agros
frugiferas messes alimentaque mitia reddant.”
Barbarus invidit; tantique ut muneris auctor
ipse sit, hospitio recipit somnoque gravatum
adgreditur ferro. Conantem figere pectus
660 lynca Ceres fecit rursusque per aera iussit
Mopsopium iuvenem sacros agitare iugales.”
Finierat doctos e nobis maxima cantus.
At nymphae vicisse deas Helicona colentes
concordi dixere sono. Convicia victae
665 cum iacerent, “quoniam” dixit “certamine vobis
supplicium meruisse parum est maledictaque culpae
additis et non est patientia libera nobis,
ibimus in poenas et, qua vocat ira, sequemur.”
Rident Emathides spernuntque minantia verba:
670 conataeque loqui et magno clamore protervas
intentare manus, pennas exire per ungues
adspexere suos, operiri bracchia plumis;
alteraque alterius rigido concrescere rostro
ora videt volucresque novas accedere silvis.
675 Dumque volunt plangi, per bracchia mota levatae
aere pendebant, nemorum convicia, picae.
Nunc quoque in alitibus facundia prisca remansit
raucaque garrulitas studiumqgue inmane loquendi.”
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ANEXO B — Tradugbes
Dafne— Tradugdo de Davi Jardim Jr.

O primeiro amor de Febo foi Dafne, filha do Pen#n surgiu
do mero acaso, mas da ira feroz de Cupido. Ha paudeus de Delos,
orgulhoso por ter vencido a serpente, o vira remge o arco e
retesando a corda. “Que fazes”, dissera, “menirtalgee, com as
armas poderosas? Quem deve trazé-las ao ombraisqueesou capaz
de abater uma fera com méo firme, capaz de feiimiwggos, que, com
inUmeras setas, matei a arrogante Piton, cujo evgrstifero ocupava
tanto espaco. Quanto a ti, contenta-te, com odehof de seguires a
pista de ndo sei que amores, e ndo aspires aosrésugue mereco”.
Retrucou o filho de Vénus: “Que o teu arco atinfado, 6 Febo. O meu
te atingird. Tanto quanto todos o0s seres vivosssgp@rados por um
deus, a tua gloria é interior & minha”. Disse, mdéndo o ar com as
fortes asas, pousou no cume umbroso do Parnasoisdegirou da
aljava repleta duas setas, destinadas a fins benenties: uma pde em
fuga o amor, outra o provoca. A que provoca 0 derara ponta curva e
fina, que rebrilha; a que faz fugir o amor é obtesa ponta é de
chumbo. Com essa Uultima, feriu o deus a ninfa filkaPeneu; com a
outra, feriu Apolo, atravessando-o até a medulaodsss. Logo, um se
apaixona; a outra foge do amor e se deleita nantes escuros da
floresta e com os despojos das feras capturadas,da virgem Febe.
Uma fita prendia os seus cabelos revoltos. Muitarejavam; ela
recusava os pretendentes, repelindo o possivels@spercorria 0s
bosques, sem se preocupar com o himeneu, com 0, &HOT O
matriménio. Muitas vezes o pai |lhe dizia: “Deves da& um genro, 0
filha", e muitas vezes: “D4-me netos, minha filhgfa, repelindo como
um crime a ideia do casamento, coberto de rubondo Irosto e
cingindo com os bracos o pescog¢o do pai, implof@oncede, querido
pai, que eu desfrute a perpétua virgindade. Seagraiedeu tal coisa a
Diana”. Ele concede, realmente. Tu mesma, porérfneDée opdes ao
que desejas, tua beleza contraria o teu voto. Betey; viu Dafne e
almeja unir-se a ela, e o que deseja, espera;osacslos falharam, no
entanto. Assim como se queima a palha da ceifamassmo se
incendeiam as sebes com o ticdo que, ocasionalment&jante, ou
aproxima demais ou deixa atras de si ao rompeliajassim o deus se
consome em chamas, assim arde seu coragdo e aaatergmor sem
esperanca. Pergunta, vendo os cabelos revoltogfialime caindo até
0s ombros: “Que seria, se 0s penteasse?” V€ skas bitilhantes, que
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se parecem com 0s astros; vé a boquinha delicadand@p satisfaz, s6
com ver, o seu desejo; louva-lhes os dedos, as endsdracos, nus em
sua maior parte; e imagina ainda mais belo o gtéecesilto. Ela foge
mais veloz que a brisa, e ndo se detém as palderdsus: “Suplico-te,
0 ninfa, ¢ filha de Peneu, fical Nao te persigo carm inimigo; 6 ninfa,
fica! Foges como o cordeiro foge do lobo, o corgdedio, assim como
fogem da aguia as amedrontadas pombas, cada urte dianum
inimigo. O amor é a causa de eu te seguir. Ai da!lrhdo caias, para
que os espinheiros ndo deixem marcas indevidasuasnpernas, e eu
nao seja a causa de teus sofrimentos. S&o aspecasninhos por onde
corres. Modera, suplico-te a carreira, para derfllgi mesmo andarei
mais devagar. Mas aquele a quem agradas quer @vrtkedldo sou um
habitante das montanhas, ndo sou um pastor, ungustdador de bois
e carneiros. Nao sabes, ndo sabes, imprudentejete ty foges, e por
isso foges. Reconhecem-me como senhor de terrfisadé Claros e
Tenedos e 0 paco real de Patéria. Jupiter € meuGpagas a mim,
desvendam-se o futuro, o passado e 0 present@sgaapim 0s cantos
se unem com as notas da lira. A seta que lan¢taagaalvo, mas ha
uma seta mais certeira que a minha, a que vemuigricoragao vazio.
Fui eu que inventei a medicina, sou chamado o mnéifn todo o orbe,
e as plantas estdo sujeitas ao meu poder. Ai dé N#&a ha planta
capaz e curar o meu amor, e todas as artes devakma para o seu
senhor!”

la dizer mais coisas, mas a filha de Peneu fogelamtada,
deixando-o sem terminas as palavras; oferecia andapetaculo de
uma graca decorosa. Os ventos Ihe desnudavam o, csgp sopro
vindo de frente, Ihe agitava as vestes e a brisddhcava os cabelos
para tras; a propria fuga a embelezava. O jovers, @emtudo, ndo mais
pode se resignar a limitar-se as palavras ternaspedprio amor o
impele a seguir-lhe os passos. Assim, 0 cdo da @alsta uma lebre
em um descampado, e pbe-se a persegui-la e efgraele procurando
a presa e ela a salvacdo; o primeiro a todo monmgarkece prestes a
alcancar a outra, que acompanha de perto, de fmestendido; a outra,
na davida, imagina se sera apanhada, livra-se rdgsigs dentadas do
cado e escapa daquela boca que a toca. Assim oedaugrgem, ele
repleto de esperanca e ela de medo. Ele, no entammis pronto,
levado pelas asas do amor, e, incansavel, rocasiascda fugitiva,
junto a nuca, cujos cabelos esparsos seu proppi@ smita. Com as
forcas esgotadas, a virgem empalidece e, exaukizeg®rco daquela
fuga, exclama, voltando os olhos para as aguasdeuP “Socorre-me,
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meu pai! Se vos, 0s rios, tendes poder divino, naudanha aparéncia,
culpada de muito agradar!”

Mal acabara a suplica, um pesado torpor lhe invede
membros; seu peito delicado se reveste de umadisea, 0s cabelos se
transformam em folhas, os bragcos em ramos; osy#aigda ha pouco
corriam téo rapidos, séo raizes ao chdo presaa,ayoosto desaparece
na fronde. Somente o seu encanto permanece. Fatla ai ama e,
pondo a m&o no tronco, sente o0 coracao que corditvader sob a nova
casca. Abracando os ramos, como se fossem mensbire, a madeira
de beijos, mas a madeira se furta aos seus beijos.

E disse o deus, entdo: “Se minha esposa ndo pedesesas
minha, ¢ arvore. Sempre estaras comigo, loureo®,cabelos, na citara
e na minha aljava. Estaras entre os chefes latijn@sdo vozes alegres
cantarem o triunfo e o Capitdlio contemplar os mngortejos. Também
na entrada da morada de Augusto estards erguido fidelissimo
guardido, em frente a porta, protegendo o carvsitilado entre as tuas
duas &rvores. E, como a minha cabe¢ca de longoslosabgera
eternamente jovem, também tu has de exibir comstarte tua
folhagem gloriosa”. Calou-se Peane. Com os ramgmbéo formados,
o loureiro anuiu, e dir-se-ia que inclinou a cagano uma cabeca.

Dafne — Traducédo de Claudio Aquati

Dafne, filha de Peneu, foi o primeiro amor de FeBerou-o
nao a sorte descuidada, mas a ira cruel de Cupido.

Soberbo com a vitéria sobre a serpente, Délio h&egeira-o
curvando os arcos, a corda tensionada e dissera:

— De que te vale, 6 menino lascivo, andares conenosds
armas? Esses objetos convém aos meus ombros, eceqedo, posso
ferir as feras, ferir 0 inimigo; eu que ha poucomcinimeras setas,
abati a gigantesca Piton, que atormentava tantopasacom seu ventre
pestifero. Tu deves contentar-te em despertar gidue amores com 0
teu facho; também, ndo deves reclamar para ti sqeague sdo meus!

Responde-lhe o filho de Vénus:

— Teu arco tudo traspassa, 6 Febo, e 0 meu adigianto
todos os animais cedem a um deus, é a proporc&anto quanto tua
gléria é menor que a minha.

Disse e, abrindo os ares com as batidas de suas @asa
irrequieto deus pousou na umbrosa cidadela do fareada aljava
sagitifera sacou dois dardos com serventias diveestée repele o amor;
aquele, conquista. O que conquista é douradoleabrd ponta agucada;
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0 que repele é embotado e tem chumbo na hasteo Estigs cravou na

ninfa peneia, e com aquele, atravessando-lhe os,desiu as medulas

de Apolo. Ele ama incontinente; ela, nos confindlal@sta, a palavra

amante evita, alegrando-se com os despojos dasdacadas, émula da
inupta Febe.

Uma fita prendia os cabelos mal arranjados. Mu#gotam dela
se aproximar. Ela, impaciente, avessa a preterslerdgelteira, percorre
bosques intransitaveis e ndo cuida do que sejardinGd, do que seja
Amor, ndo cuida do que sejam nupcias. O pai Ihendiitas vezes: “um
genro tu me deves, 6 filha minha”. O pai Ihe diztemivezes: “tu me
deves netos, menina”. Ela, odiando as tochas caisjucomo uma
desonra, derramara no belo rosto um envergonhduw,rao pescoco
do pai prendendo-se com carinhosos bracos.

— Déa-me fruir de uma virgindade perpétua, 6 paissano —
disse ela. Dera-lhe isso, antes, o pai de Diana.

Peneu certamente concorda, mas isso que deseja#sBaine,
o decoro proibe e tua beleza recusa tua deciséo.

Febo apaixona-se e deseja sua unido com a Dafneégue
aquilo que deseja ele espera. Seus proprios ogacwaganam e, Como
as leves palhas queimam retiradas as espigas, @a®sebes ardem com
as tochas que um viajante por acaso ou aproximmaideou abandonou
ao nascer do sol, assim o deus em chamas vai-ser&ndssim se
abrasa em todo o seu peito e, esperando, ele est#el amor. Ele
observa os cabelos sem ornamentos penderem petgpesdiz:

— E se algum cuidado esses cabelos recebessem?

Ele vé olhos cintilantes pelo fogo como fossemetsir vé a
boca pequenina — n&o era o bastante té-la visttodia os dedos e as
maos e o0s bragos e os antebracos nus até maisga@ade: imagina
gue seja melhor aquilo que escondem. Dafne fogs ragida que a
aura leve do ar e ndo para nem as palavras deacbama:

— O ninfa, 6 filha de Peneu, fica! N&o te persigmo fosse eu
um inimigo. O ninfa, fica! Assim a cordeira foge ldbo, assim a corca
do ledo, assim as pombas fogem da aguia com atygenalante. Cada
qual tem o seu inimigo: para mim o amor é a cagseaulte seguir!
Pobre de mim! N&o vas cair, na carreira. Ou osnéspios nao lhe
marquem as pernas — elas ndo o merecem — e cadsa €@ ndo seja
para ti. Asperos sdo os locais por onde avancapeEo, modera um
pouco mais tua carreira, e inibe a fuga; mais nami#enente eu mesmo
seguiria. Procura saber a quem agradas, no entaét:sou um
montanhés, ndo sou eu um pastor. Eu aqui ndo guastizo, animais
e rebanhos. N&o sabes, 6 imprudente, ndo sabegdefgges, por isso
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foges: a mim me servem as terras de Delfos, e €kRrdénedos, e 0
reino de Patara. Japiter € meu pai; por intermddinim o que sera, o
que foi e 0 que é se mostram; por intermédio de oenpoemas se
compatibilizam as cordas. Certeira é minha seta,m@s certeira que a
minha é uma seta somente que fez feridas no mea patrio. A
medicina é invento meu, e pelo mundo chamam-meetdazejo”. O
poder das plantas esta a mim submetido. Pobre de pvis erva
alguma remedia 0 amor e ao seu senhor ndo socaseantes que a
todos socorrem!

Falaria mais, mas a filha de Peneu foge em desibatareira
e, por causa disso mesmo, abandona suas palascabauas. E entdo
ela também lhe pareceu formosa: os ventos desnudaeao corpo e
uma aragem contraria batia as roupas para trasettguma brisa leve
impulsionava para trds os cabelos. Com a fuga erasbeleza. Mas
como o jovem deus ndo tolera mais escapem-lhe tmglesles encantos,
segue-lhe 0s passos com andar apressado, como paoprmor
aconselhava. E como um lebréu65 quando na pladiesgampada
percebe uma lebre e, com os pés, um busca a peesatm a salvacao.
Um parece prestes ao golpe e espera de pronta&datunorde-lhe os
passos, hiante fauce. A outra ndo se sabe apaohadio: desnorteada,
livrando-se daquelas préprias mordidas, escapaaasiibulas quase a
atingi-la. Assim, este deus € veloz por causa garasca e aquela
virgem por causa do temor. No entanto, quem peesaegudado pelas
asas do Amor é mais rapido e nega descanso: iraiasrtostas daquela
que foge, ele assopra-lhe os cabelos espalhadoayme.

Esgotadas as suas energias, ela empalidece edaepeio
esforco da rapida fuga, mirando as aguas de Pdizeu,

— Ajuda-me, 6 pail Se, como os rios, tens podeindiv
destroca a minha aparéncia, pela qual provoco fastdnio, mudando
0 que faz com que eu seja ferida.

Apenas terminou a prece, um pesado torpor ocupasthe
membros. Seus seios delicados revestem-se de dsta,cos cabelos
crescem em folhagem, em ramos os bracos. O pé&ued pao veloz,
prende-se por preguicosas raizes. O rosto umatenpgermanece nela
um brilho Unico66. Também nesse momento Febo aeai@m a destra
pousada no tronco, sente ainda pulsar o peitostdlaa nova pele. E
abragando com seus bracos os ramos como se meinggoem, beija o
tronco. Recusa, contudo, o tronco os seus beijaeud disse-lhe:

— Mas quando ndo possas ser a minha esposa, seiaha
arvore, isso asseguro! O loureiro, nos cabelos setagrarei! E minhas
citaras sempre também e minhas aljavas. Tu egtantisaos generais
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latinos, quando entédo o canto feliz entoar o taunbs Capitdlios verao
as amplas pompas. Nos umbrais augustos tu mesmardi@u
fidelissimo, estaras ante as portas e defendeséscasvalho central. E
como, por causa dos cabelos intonsos, minha cabegaenil, tu
também sempre ha de levar as perpétuas honrasndie ffr

Cessara Pedo: com os ramos ha pouco constituidosreiro
anuiu e pareceu ter agitado a copa como se sueschizse.

Calisto — Tradugdo de Davi Jardim Junior

Entretanto, o pai onipotente anda ao redor dasniage
muralhas do céu, e as examina, temendo que ela plesabar em
algum ponto abalado pela violéncia do fogo. Apd#icar que estavam
firmes e solidas, observou atentamente as terras provagdes dos
homens. Preocupa-se, porém, mais que tudo comé&liaraestabelece
0 curso das fontes e dos rios que ainda ndo seaatr@ correr, devolve
a relva a terra, as frondes as arvores e faz reserdos bosques
maltratados. Durante essas frequentes idas e vimsREss olhos
contemplaram a donzela nonacrinia, e o fogo dépdhe ardeu até os
0ssos. Ndo era ela mulher de amaciar a 1& altggant@ado dos cabelos.
Presa a veste por uma fivela, tinha os revoltosloalringidos por uma
fita branca, a mdo armada, ora por um leve damdopor um arco; era
um soldado de Febe. Jamais pisou o Menalo virgeim queerida de
Trivia. Nenhum poder, porém, dura muito tempo.

O sol estava alto, tendo ultrapassado a metadeeuesso,
quando ela entrou no bosque, nenhuma &rvore doogeahpo matara.
Tirou do ombro a aljava, afrouxou o arco flexiwetepousava estendida
na relva, com a nuca apoiada no carcas sarapir@ateo Jupiter a vé,
cansada e desprotegida, diz consigo mesmo: “Eis awveatura que
minha esposa certamente ignorard, ou se ficar dabewale, vale bem
uma discussdo”. Sem demora, assume 0 aspecto edos me Diana e
exclama: “O donzela que fazes parte de minhas aungiras, em que
lugares cacastes?” A virgem levanta-se da relhayé&Sdeusa, para mim
maior (ndo me importo que ele me ouc¢a) do que elipiexclama.
Japiter sorri, ao ouvi-la, e, muito satisfeito der-ge preterido por si
mesmo, beija-a, ndo com o recato com que umamilggjaria. Ela se
dispbe a contar em que florestas cacara, mas g@eden com o seu
abraco, e revela-se quem é, e ndo sem culpa. &laep lado, resiste,
tanto quanto pode uma mulher; se a visses, filh&aterno, terias
menos raival Mas contra quem poderia triunfar ummiazdla e contra
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Japiter que deus? Jupiter, vencedor, volta ao Etarsé sente 6dio por
aquele bosque, por aquela floresta cumplice, ejeixa-la, quase se
esqueceu de levar a aljava com as flechas e @aecpusera perto.

Eis, porém, que, acompanhada pelo cortejo de suas
companheiras, Dictina sai do alto do Menalo, orgseél) com as feras
que cacgara, e, avistando a donzela, a chama. CCllg¢, receando, a
principio, que Jupiter se disfarcasse na deusand@uau, porém, que
também avancavam as outras virgens, percebeu queenfiatava de
uma cilada e foi se juntar a elas. Ah! Como é illiffopedir que
transpareca no rosto um pecado! Mal levanta ossottoo chdo; néo
caminha, como costumava, ao lado da deusa, a filerttedo o cortejo;
guarda siléncio e o rubor trai a sua vergonha. &e fasse virgem,
Diana poderia perceber, por mil indicios, a sugaulAs ninfas,
segundo se diz, perceberam. O crescente da luagieagela nona vez
em seu disco, quando a deusa, cacando, fatigada calor, encontrou
um bosque muito fresco, por onde corria um regatonmrante,
revolvendo a areia com suas aguas. Diana agraddo-kegar e tocou
com o pé a superficie da dgua. E, depois de maarifesua aprovacéo,
assim falou: “Estamos longe de qualquer espect&bmmhemos nesta
agua os corpos nus”. A parraside enrubesceu. Teeladespem; ela
procura retardar. Como insiste, arracam-lhe a roepa&ntdo, o seu
corpo nu revela a culpa. Atbnita, procura ocultaentre com as maos.
“Para longe daqui!”, exclama Cintia. “N&o poluadaes sagradas!” E
ordena que se afaste das outras.

Havia muito tempo que a esposa de Jupiter Tonatdgaea par
de tudo, e adiara para ocasido mais oportuna alpesastigo. N&o
havia motivo para adiar por mais tempo; sua rivahra desespero de
Juno — dera a luz o menino Arcas. E, enquantoaifizrecida, a deusa
exclama: “Em verdade, nada mais faltava, adultgre,fosses fecunda,
gue tornares publico o ultraje pelo parto e temsadio testemunho do
procedimento vergonhoso de meu esposo Jupiter.fisEiés impune.
Com toda a certeza, privar-te-ei dessa aparénniajoe te comprazes e
com a qual, maldita, agradaste ao meu marido”.eDigsse erguendo
diante dela, agarrando-a pelos cabelos, fé-la abag; de rosto contra o
chéo. Calisto estende os bragos, suplice; os brapnecam a cobrir-se
de pelos negros e ericados; as maos se encolhsmardas se alongam
em garras aduncas e tomam o lugar dos pés; a dutes, louvada por
Japiter, escancara-se deformada. E, a fim de gpeeass e as suplicas
nao comovessem, é-lhe retirado o dom da fala lheala garganta uma
voz iracunda e ameacgadora. No entanto, toda a ldada antiga
permanece na ursa em que ela agora se transfoseas; gemidos
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constantes testemunham o sofrimento, e levanta par@u as maos
disformes, e 0s astros sentem, pois ndo podem, dizigratiddo de
Japiter. Ah! Quantas vezes, ndo se atrevendo ausapasozinha na
floresta, errou diante de sua casa e nos camposrgaeoutrora seus!
Ah! Quantas vezes foi perseguida, através dos dosheelos latidos
dos cées e, cacgadora, fugiu a terrorizada, com rdedocagadores!
Muitas vezes escondeu-se das feras, esquecendesedja, e, ursa,
tremeu de horror avistando 0s ursos nas montaehgsavorou-se com
0s lobos, muito embora seu pai fosse um deles.
Arcade

Eis que o filho da filha de Licdon cresceu sem eoeha mae,
e contava pouco mais ou menos quinze anos de idauguanto
persegue as feras, enquanto procura os bosquesropisios, tendo
rodeado de armadilhas as florestas do Erimantanétacsua mae. A
qual parou, ao ver Arcade e pareceu reconhecé-lmvén recua e
aterroriza-se, sem saber por que, ao ver os aiindeeis fixados nele, e,
como a oura fez mencé&o de aproximar-se, ia tresphleso peito com a
arma implacavel. Impediu-0 o onipotente, e, ao neempo, evitou o
crime e ergueu-0s nos ares e o0s levou, empurraglogmente pelo
vento, colocando-0s no céu, como dois astros Wainh

Juno inflama-se de ira, quando sua rival brilhotneeas astros,
e desceu até o mar em procura da lava Tétis eldo @eeano, os quais
tantas vezes os deuses tém reverenciado, dizeeslodfuando eles
perguntaram o motivo da sua vinda: “Indagais pa qu, rainha dos
deus, vim até aqui, deixando a morada etérea? Uitna ocupa meu
lugar no céu. Mentirei se, quando a noite escureaabe, nao virdes,
colocados recentemente no alto do céu, para majanttm, duas
estrelas, ali onde o ultimo circulo, 0 que ocupaemor espaco, rodeia a
extremidade do eixo. Na verdade, por que evitand#e Juno, e teme-
la, ofendida, em sua coélera, se s6 beneficio quajugoo prejudicar?
Oh! Quanto consegui! Quanto é grande o meu podeibifhe de ser
humana, ela se tornou deusa. E esse o castigo nopentio aos
culpados, é esse 0 meu grande poderio. Que eladoamtiga forma,
que Juapiter a livre de seu aspecto de fera, confiezjpara a argdlica
Foronide! E por que, expulsando Juno, ndo a caoarmeu leito, ndo
teria Lichon como sogro? Mas vés, se vos afetasprdeo que ofende
vossa pupila, interditai o pélago ceruleo a UrsaoMa expulsai esse
astro acolhido no céu a troco do adultério, para gudevassa nao
manche essas aguas puras”.
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Calisto — Traducgéo de Juvino Alves Maia Junior

Mas o0 pai onipotente percorre em torno das ingentes
fortificagBes do céu

E as examina para que nada desabe abalado pelalfofggo.

Depois que as vé firmes e que estdo em sua robustez

Observa as terras e os labores dos homens.

Contudo o cuidado de sua Arcadia é mais caro pera e

Restitui fontes e rios que ainda ndo ousam correr

E da a terra relva, folhagens

As arvores, e ordena que os bosques prejudicadesiegam.

Enquanto vai e vem cuidadoso, detém-se em umanvirge

nonacrina, e agradavel fogo

inflamou-lhe os ossos. Nao era trabalho dela amaxidé
puxando-a

nem por disposicao variar a cabeleira; quando aged veste
com fivela,

os cabelos negligenciados com alva fita,

e tomara com a méao ora o leve dardo, ora o arco,

era um soldado de Febe: nenhuma ninfa mais grétévia do
gue esta

Alcancou o Ménalon. Mas nenhum dominio é longo.

O Sol, alto, tinha passado além da metade,

Quando ela adentra um bosque, que nenhuma idade tin
rebaixado.

Ai tira do ombro a aljava e afrouxa o maleavel

Arco, e deitava-se no solo que a erva cobrira

E comprimia a ornada aljava com a nuca reposta.

Quando Juapiter a viu fatigada e livre de vigilancia

“Certamente desta cilada minha esposa néo sahierd” d

“ou, se vier a saber, as contendas sdo 6 sdo da tan
importancia!”

Em seguida se investe do aspecto e do habito adeDia

E diz: “O virgem, parte tnica de minhas companiseira

Em quais montes andaste a caga?” A virgem se kvant

Da relva e disse “salve nume, presenc¢a maior ddajpiéer,

Mesmo que ele me ouca.” Ele ri e ouve,

E folga em ser preferido a si mesmo, da-lhe beijos

Nem muito moderados, nem como devem ser dadosmar u
virgem.
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A ela que se preparava a narrar em qual bosqua bagado,

Ele impede com um abraco e mostra-se, ndo sem.crime

Ela na verdade luta contra, quanto uma mulher dotsa

(Oxala pudesses ver, Saturnia: serias mais doce!)

Ela na verdade luta: mas que homem uma garota pogéear?

Ou quem é que podia superar Jupiter? — busca suéterior o
vencedor

Jupiter: para ela odioso é o bosque e a cumpbcestia.

De la retornando o passo, quase esqueceu-se de lefava

Com dardos e o arco, que tinha suspendido.

Eis que, acompanhada de seu coro, Dictina avancando

Pelo alto Ménalo e, com soberba matanca de feras,

Dirige-lhe o olhar e a chama: ouvindo ser chameldafoge,

Primeiro temeu que Jupiter estivesse nela.

Mas depois que viu as ninfas igualmente caminhar,

Percebeu ndo haver dolo e juntou-se ao nimero. delas

Ah, qudo dificil € ndo revelar um crime pelo olhar!

A custo eleva os olhos do chdo, nem, como antésrasa,

Fica ao lado da deusa, nem € a primeira de togmgru

Mas fica em siléncio e da sinais de rubor do péekiio;

E, somente porque € virgem, Diana podia perceber

Por mil sinais a culpa; as ninfas, dizem, percehera

Ressurgiam os chifres da lua na nona vez,

Quando a deusa, fatigada da caca por causa dasasham
fraternas,

Encontrou um fresco bosque, do qual um regato,reswn
com murmdrio,

la e revolvia areias contritas.

Como louvou o lugar, tocou com o pé a superficeeéatpas:

Tendo elas também louvado, diz “esta longe todartesha;

Banhemos nossos corpos nus com abundante agua.”

A parrasial36 erubesceu. Todas depdem as vestes:

Uma so6 busca demorar. Hesitando, a veste foi tirada

Deposta a veste, com 0 corpo nu o crime se expos.

A ela, querendo sem jeito esconder o ventre coméas,

Disse Cintia “vai para longe daqui, ndo poluas asras
fontes!”

E ordenou afastar-se de seu séquito.

Percebera isto ha tempo a esposa do grande tonante
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E adiara para tempos oportunos graves penas.
Motivo de demora n&o ha, e ja o menino Arcade (pso

Afligiu-se Juno) tinha nascido de uma amante.

Com este nascimento, voltou sua cruel intencage lo

Disse “exatamente ainda faltava isto, adultera,

Que fosses fecunda, e que com o parto a injutiarsasse
Conhecida, e fosse atestada a desonra de meuw.Jupite

Na&o ficaras impune: retirarei sem duvida tua beleza

De que te agradas e com que agradas, inoportumagua

marido.”

Disse e, tomados os cabelos, fez aquela que dhtesadrente

a frente

Inclinada ao chéo. Estendia suplice os bracos:

Os bragos comecgaram a ericar tufos de pelos negros

As maos, a curvar-se e a crescer nas aduncas garras

E a exercer oficio dos pés, e rosto, outrora loozt Jupiter,
Comeca a tornar-se disforme com ampla boca.

E para que preces e palavras que imprecam ndondoise

animos,

E-lhe tirado o poder falar; uma voz iracunda, aradag
E plena de terror é trazida da rouca garganta.
Ela transformou-se em ursa, contudo a mente antiga

permaneceu,

E com continuo gemido atestou suas dores

Tais como maos eleva ao céu e aos astros

E ao ingrato Jupiter, como nado pudesse dizer, .sente

Ah, quantas vezes ndo ousou repousar, sé, natélpres

E errou perante sua casa, outrora, em seus campos!

Ah, quantas vezes foi perseguida com latidos de p&éos

penedos

era,

E, cagadora, fugiu aterrorizada de medo de seda&ca
Muitas vezes escondeu-se, tendo visto feras, eisigudo que

E, sendo ursa, assustou-se com ursos avistadosames
E temeu lobos, ainda que seu pai estivesse eese el

De repente surge Arcas, o filho da filha de Licesmm saber da

Mais ou menos quinze anos de idade:
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Enquanto persegue feras, enquanto escolhe passagens
adequadas

Para redes de armadilha, percorre as florestasimarko,

Topou com sua mée, que, tendo Arcas sido vistoupar

E ficou como quem reconhece. Ele foge dela,

Que mantém os olhos fixos nele sem fim,

E sem a reconhecer temeu muito, quando ela qugacimaais
perto,

Estivera a ponto de transfixar-lhe o peito com dandrtal.

O onipotente igualmente a eles e ao que é nefateloer

E suspendeu e imp6s ao célere vento que os rapilsseares

E os fez astros vizinhos no céu.

Irou-se Juno, depois que sua rival brilhou entrasbtios,

E desceu ao mar junto a encanecida Tétis

E ao velho Oceano, cuja reveréncia move

Sempre os deuses, e aos que buscam saber a ceamsaidgem
comeca a falar:

“Quereis saber por que a rainha dos deuses degtére

Assentos esteja aqui? Uma outra tem o céu, por mim.

Mentirei, se, quando a noite tiver feito o mundsalvo,

Vés ndo verdes ali no mais alto céu estrelas, fiegimsentos,

Hé& pouco honradas, onde o ultimo brevissimo circulo

Rodeia 0 eixo extremo no espaco.

Ha na verdade por que alguém nao queira ultrajer Ju

E trema de medo dela ofendida, que, Unica, soa @filem me
prejudica?

O quanto eu fiz! Que vasta poténcia é a nossal

Vetei que fosse humana: ela foi feita deusa. Cammongonho
penas

A culpados, assim é meu grande poder.

Reivindique a antiga face e deixe o aspecto ferino,

Porque ele fez antes com a argdlica Forénide.

Por que, tendo sido expulsa Juno, ndo se casalaom e

E a coloca no meu tadlamo e toma Licaon por sogro?

Mas, se 0 desprezo de vossa crianca ferida vos toca

Afastai o Setentridio do abismo ceruleo

E os astros recebidos no céu, gragas a um estupro,

Repeli, para que uma adultera ndo seja banhadaraonar.”
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Aretusa. Triptolemo — Tradugéo de Davi Jardim Junior

“A benfazeja Ceres, tranquila desde que recuperdbaa quer
saber a causa da tua fuga, Aretusa, e por que asfante sagrada.
Calaram-se as aguas, das quais emergiu a cabelgusk que, depois
de ter secado com as maos os verdes cabelos, amtntigos amores
do rio Elida.

“Eu era uma das ninfas que existem na Acaia”, dedse
“Nenhuma outra com mais entusiasmo percorreu oguless nenhuma
outra com mais entusiasmo preparava as armadBebem, todavia,
que eu jamais tenha procurado ter fama e beleeaange ser corajosa,
era por ser bela que me louvavam. Eu ndo me emiaidem essa
beleza, motivo de tantos louvores; aquilo com cuewiras costumam
se deleitar, me fazia enrubescer, em minha rlstindura, e imaginava
gue agradar era um crime. Lembro-me de que voltaresada da
floresta de Estinfale; fazia calor, e 0 cansacotesa o efeito do calor.
Encontro um rio que corria calmo e sem ruido, tansparente que se
podia ver o fundo, contar todas as pedras quevia,itdo tranquilo que
até se poderia duvidar que ele corresse. Alvosusitgs e choupos
alimentados pela agua espontaneamente ofereciatir@a®ids margens
do rio. Aproximei-me, e, comecei mergulhando astpk dos pés,
depois as pernas até o jarrete; ndo satisfeitaf@escinto, penduro as
finas vestes em um ramo de salgueiro, e, nua, thergua agua.
Enquanto a corto, nadando em todas as direcOeiamdmy os bracos,
tenho a impressdo de ouvir um murmurio vindo dodfuia agua.
Atemorizada, subo para a margem do rio mais praxiAende vais téo
depressa, Aretusa?”, perguntou-me Alfeu, no meiagie. ‘Aonde vais
tdo depressa?’, repetiu, com voz rouca. Tal com@chava, fugi sem
as vestes: eu as tinha deixado na outra margenmé&lpersgue, mais
ardente de desejo por ver-me nua, parecendo pebreatisfazé-lo.
Quanto mais eu corria, mais feroz ele me persegoimo fogem do
acor as pombas de asas trepidantes, como cost@mar @erseguir as
trémulas pombas. Tive forcas para correr até jutgoOrcomenon,
Psopide e Cilene, até os recantos do Menalio,idagErimanto e Elis, e
ele ndo foi mais veloz do que eu. Menos resist@ai&m, eu ndo podia
continuar por mais tempo na corrida; ele tinha vgdiciente para um
grande esforco. Corri, no entanto, através de cangubertos de
arvores, penhascos, rochedos e lugares onde né dwawvinhos. Eu
tinha as costas voltadas para o Sol; vi diante e@ésnpés uma sombra
comprida... a ndo ser que fosse 0 medo que mesdizaes... mas sem
sombra de duvida, o ruido dos passos me aterrarzavsopro forte da
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respiracdo agitava as fitas que prendiam os meusosa Exausta de
cansaco, com a fuga, exclamo: ‘Fui apanhada. Smcbictina, tua
escudeira, a quem muitas vezes confiaste a guardacd e das setas
guardadas na tua aljaval’ A deusa comoveu-se adiir das nuvens
espessas uma delas, lancou-a em cima de mim. &d® em roda do
nevoeiro que me envolve, e, estonteado, procuraanerla da nuvem
vazia. Por duas vezes, sem o saber, d4 a voltaamderijo onde a
deusa me colocara, e chama, por duas vezes: ‘Hetusa! Eia,
Aretusal’ Qual era, entdo, infortunada, 0 meu estdel espirito? Nao
seria 0 do cordeiro quando ouve os lobos uivandosiois em torno do
aprisco? Ou o da lebre que, escondida nos savéa#s bocas dos cades
inimigos e ndo se atreve a fazer um movimento?uAli@ entanto, ndo
se afasta; nao vé qualquer pegada para além;nigiem e o lugar. Um
suor frio cobre-me o corpo prisioneiro, gotas adasaescorrem dele por
toda parte; em toda parte onde coloco o pé, surgepoca de agua e o
orvalho escorre de meus cabelos; e, em menos tdmpoe levo para
te narrar estes fatos, transformo-me em fonte.oQporém, reconhece
aquelas aguas amadas, e, abandonando a aparém@nahugue
assumira, retoma o proprio aspecto, a fim de naisttom as minhas as
suas aguas. Diana fende a terra, e eu, mergull@mdscuras cavernas,
sou trazida a Ortigia, que me é grata, porque t@mgoome de minha
querida deusa, e que, pela primeira vez, me trat&eem cima, ao ar
livre.

“Aretusa terminou o relato. A deusa da fertilidadeelou dois
dragdes ao seu carro e Ihes meteu o freio na bdoalevada , cortando
0 ar entre o céu e a Terra, e dirigiu o leve cate Triptolemo, na
cidade da Tritdnia, a quem mandou plantar as semeanie lhe deu,
parte em terra inculta e parte em terra jA& hd maitgpo cultivada. O
jovem ja havia sido levado nos ares sobre a Eueopaerra asiatica;
chega as plagas da Citia, onde reinava Linco. ®s@&a morada do rei,
e expde por onde viera, a causa da viagem, seu eoBu& patria.
‘Minha patria é a famosa Atenas e Triptolemo é @ meme’, disse.
‘Nao vim de navio pela a4gua, nem a pé pela teriéten abriu-se para
me dar passagem. Trago presentes de Ceres, gathaeks através de
grande extensdo dos campos, irdo produzir messasdas e alimentos
saborosos’. O barbaro tem inveja: para ser elerjor@pautor de tantos
beneficios, oferece hospitalidade, e ataca a amaacé o hdspede,
durante o sono. Quando tentava trespassar-lhe t, pEeres o
transformou em lince, e mandou que o jovem vindoMigpsopio
prosseguisse pelos ares o curso do carro sagrado”.
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“A maior de nos todas terminou seu belo cantoirfas entdo,
unanimemente, declararam vencedoras as deusaslidondé&, como
as vencidas nos cobriam de insultos, disse Calidgeque nao vos
bastou, por tendes competido conosco, 0 castigdedata e ajuntais
insultos & vossa culpa, e nossa paciéncia temmite laumentaremos o
castigo e iremos aonde a ira nos impele’. Riemiésdas e zombam da
ameaca. Esforcam-se para falar, e, com granderigyitgntam nos
atingir com as maos atrevidas, mas veem asas sdérenmas unhas e os
bragos cobrirem de penas; cada uma vé a boca ttas wirar um bico
rigido, e, aves de uma nova espécie, procuramoessths. Querendo
esmurrar o peito, erguidas pelo movimento dos Istaf@@am suspensas
no ar, barulhentas moradoras dos bosques, as pegda.hoje, mesmo
como aves, persistiu a antiga tagarelice, os getsisidentes e um
extraordinario desejo de falar.

Aretusa e Alfeu— Traducéo de Luiz Henrique Queriquelli

A benfeitora Ceres, tranquila por ter a filha d#ajpergunta a
ti, Aretusa, oh fonte sagrada, qual foi a caustadduga. Calaram-se as
ondas; a deusa levantou sua cabeca daquele alemaiane, depois de
secar seus cabelos verdes, narrou os velhos adwri&sda Elida.

‘Fui uma das ninfas que vivem na Acaia’ disse ‘e havia
nenhuma outra mais avida que eu por atravessé#orastls e espalhar
armadilhas. Mas, ainda que por mim a fama pelazheheinca tenha
sido buscada, embora eu fosse forte, chamavam-niermesa. Meu
rosto, tdo louvado, sequer me agradava, e o doteedocorpo, do que
as outras costumam vangloriar-se, deixou-me ennbegia, e acreditei
ser um crime gostar de mim mesma. Cansada, valgavane recordo)
da floresta de Estinfalo. Fazia calor, e o cansagticara aquele calor.
Entéo, descobri aguas mansas sem nenhuma onddazemgualquer
barulho, transparentes até o leito, através dais gua possivel contar
todas as pedras no fundo, pois pensarias que estpra@icamente
paradas. Salgueiros brancos e alamos nutridos qoelas aguas
ofereciam-lhes sombras nascidas espontaneamentsuasn margens
reclinadas. Cheguei perto, molhei primeiro a plalas pés e depois até
o joelho. N&o contente, tiro minhas vestes e afhi@@obre aqueles
salgueiros moles e recurvados, e mergulho nuaguesaEnquanto me
debato nelas e as arrasto, deslizando de mil madtisuei os meus
bracos, e ndo sei que barulho ouvi nas profundézassistada, fiquei de
pé no banco da margem mais proxima. ‘Por que asgrésretusa?’
dissera Alfeu 14 do meio das suas ondas, ‘por gpeessa?’ repetira
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com uma voz rouca. Tal como estava, fujo sem vestas estavam na
outra margem. Ele me persegue e se atica ainda enpisrque estava
nua, pareci-lhe mais disposta.

E quanto mais eu corria, mais selvagem ele me gngéiesecomo
pombas que tremem as penas ao fugir de um falcéioo em falcdo
costumado a ameacar pombas trémulas. Até pertoaden®no, Psofide
e Cilene, do vale do Mendlio, do Erimanto geladdaeElida, eu
aguentei correr; até ai ele ndo foi mais rapidoequeMas, desigual em
forcas, eu ndo pudera suportar por mais tempo agoetida: ele ainda
podia aguentar muito mais. Corri, no entanto, @In@os, por montes
cobertos de éarvores, até mesmo por pedras e peshasgor onde
sequer havia um caminho. O sol estava nas minisigsce, se ndo era o
meu medo que me fazia ver aquilo, vi preceder didnos meus pés uma
grande sombra. Mas, sem dlvida, o som daquelesopase
aterrorizava e o bafo da sua boca soprava asdiasmeus cabelos.
Cansada pelo esforco da fuga, gritei ‘Estou pregatvém, Diana, por
esta tua armeira, a quem muitas vezes confiastangporte dos teus
arcos e das flechas em sua aljava.” A deusa sevennegy escolhendo
uma dentre as nuvens mais densas, atirou-a em dzmaim. O rio
examina sua presa envolta pela névoa e, sem entg@ndeura por ela
em torno daquela nuvem cava. Tolo, ele circunda deaes o local
onde a deusa me escondera e clama por mim: ‘Arefuistusal’ Qual
nao foi a minha sensacdo naquele momento? Talwezlaagque uma
cordeira experimenta quando ouve os lobos rosnawdoedor dos
estdbulos, ou aquela de uma lebre que, escondidaatagal, vé as
bocas hostis dos cées e ndo se atreve a fazermenbumento com o
corpo? Ainda assim, ele ndo foi embora. E, posergio vé quaisquer
vestigios de pegadas para além dali, vigia a nievesiredondezas. Um
suor frio invade meus membros atormentados. Gatss aaem de todo
0 meu corpo, e onde quer que eu movesse 0 mearp@via uma poca.
O orvalho escorre dos meus cabelos e, tdo rapidotgagora te narro
estes fatos, transformei-me em seivas. Mas entéo meconhece as
aguas amadas e, abandonando o rosto humano que dsstimido,
converte-se em suas proprias ondas para unir-sena Andeusa de
Delos rompe a terra; imersa em cavernas cegadrazida a Ortigia,
ilha que, sendo grata a mim pelo cognome da miebaaj primeiro me
conduziu aos ares da superficie.

Triptdlemo

Aretusa concluiu. A deusa fértil achegou duas sgegeao
carro, sujeitou suas bocas a freios e assim percos céus, as terras e
0s ares. Seu carro ligeiro conduziu-a até o joveiptdlemo, em uma
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cidade da Tritbnia. Ali, ela lhe entregou sememesrdenou que ele
espalhasse parte delas em um solo agreste e partema terra ja
cultivada ha muito tempo. Mais tarde, o rapaz, doai@ tinha sido
elevado aos céus da Europa e da Asia, aportouaias pla Citia , onde
vivia o rei Linco , e se dirigiu aos aposentosgeRerguntaram-lhe de
onde ele vinha, por que razdo, por qual caminiynaéera o seu nome.
Ele respondeu: ‘minha patria é a ilustre Atenas) name é Triptdélemo.
N&o vim em um navio pelas ondas, hem a pé pelastear éter se abriu
para me dar passagem. Trouxe presentes de Ceeessajespalhados
por amplos campos, renderao colheitas frutifeedbreentos saborosos.’

O bérbaro ficou com inveja; e para que ele mesrdegse ser o
autor de tamanhas oferendas, recebeu o hdspedarejajeste estava
no sono pesado, investiu contra ele com uma facandd tentava
atravessar-lhe o peito, Ceres transformou-o nuae lienviou o jovem
de volta aos ares e ordenou ao mopsoépio que guagartas sagradas.’

A metamorfose das piérides

A maior de todas nds terminara seu canto primor&sas
ninfas em unanimidade declararam vencedoras assigug habitam o
Helicdo. Uma vez que as derrotadas continuaranam@isgdo ofensas,
ela disse: ‘ja que é pouco terdes merecido umalhagdio no duelo e
vindes ainda com mais insultos, nossa paciénciditeite. Passaremos
aos castigos e, para onde a ira nos chamar, seqsire

Rindo, aquelas insolentes da Emacia desprezamlaggmde
ameaca. Quando, em meio aquela gritaria, suas at@sdas tentaram
nos acertar, viram sair penas das suas unhadyra@ss cobrirem-se de
plumas. Uma vé o rosto da outra endurecer, formamnadico duro, e
novos passaros surgem na floresta. Enquanto s¢éedebsfio elevadas
pelos bracos em movimento e, entdo, pairam no aelas pegas:
insultos das florestas. E até hoje permaneceu siasses alados essa
antiga tagarelice, esse canto rouco e esse desejp de falar.”



