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Minifesto 2

A literatura de um pais pobre
ndo pode ser pobre de ideias.
Pobre da arte de um pais

pobre de ideias.

Pobre da ciéncia de um pais
pobre de ideias.

Num pais pobre,

ndo se pode desprezar

nenhum repertorio.

Muito menos

os repertorios mais sofisticados.
Os mais complexos.

Os mais dificeis de aceitar a primeira vista.
Lembrem-se de Santos Dumont.
Sempre haverd quem diga

que num pais pobre

ndo se pode ter energia nuclear
antes de resolver o problema

da merenda escolar.

Errado.

Num pais pobre,

movido a carro de boi,

€ preciso por o carro na frente dos bois.

(LEMINSKI, 2012 [1997], p.329-330)
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Resumo

Buscando contribuir com a pesquisa das traducdes dos cldssicos greco-romanos e com a
recep¢do desses textos em nossas Letras, neste trabalho estudamos e divulgamos a traducdo
do Satyricon, de Petronio, levada a cabo pelo poeta Paulo Leminski. Tendo por base o
confronto entre o texto latino e a tradu¢do leminskiana, procuramos fornecer um estudo da
recep¢do do romance petroniano na literatura brasileira contemporanea, que encontra em
Leminski um de seus expoentes. Ao continuar no Doutorado o trabalho que foi realizado na
Iniciacdo Cientifica e no Mestrado, nos preocupamos, principalmente, em contribuir para a
constituicdo de uma Histéria da Tradugdo e da Recepgdo dos Classicos em lingua portuguesa,
além de colaborar para um resgate da Teoria da Tradu¢do em nosso ambiente académico.
Nesse sentido, analisamos a traducdo feita por Leminski considerando principalmente seu
cardter estético criativo intrinseco em detrimento de seu carater filolégico estrito, que nio fez
parte dos objetivos tradutdrios do poeta. Assim, ao aliar o conhecimento em lingua latina a
teoria da traducdo, procuramos revelar a importancia da literatura da antiguidade greco-
romana na literatura de lingua portuguesa, por meio de um exemplo de sua recep¢cao. Como
apoio metodolégico para a andlise comparativa, incluimos o cotejo com uma das tradugdes
académicas mais atuais, de Sandra Braga Bianchet (2004). Assim, investigamos os principais
aspectos, a nosso ver, da obra petroniana presentes na tradu¢do de Leminski: as parddias, o
uso da linguagem coloquial e popular, os termos erdticos € 0os poemas, que se intercalam no
texto em prosa. Finalmente, verificamos, a partir da teoria da Andlise do Discurso, as notas do
tradutor, que constituem o tom especifico e diferencial da produgdo tradutéria do poeta.
Assim sendo, demonstramos a importancia tanto da obra latina quanto dessa traducdo, que
consideramos ser um importante marco da recep¢do de Petronio no Brasil e uma relevante
producdo no itinerério tradutério de Paulo Leminski.

Palavras-chave: Satyricon, Petronio, Leminski, Recep¢do da literatura greco-romana.



Abstract

Seeking to contribute to the research on translations of Greco-Roman classical works and to
their reception in our literature, this project proposes to study and disclose the translation of
Satyricon, by Petronius, carried out by the poet Paulo Leminski. Based on the confrontation
between the Latin text and the Leminskian translation, we seek to provide a study of the
reception of the Petronian novel in contemporary Brazilian literature, that finds in Leminski
one of its exponents. By continuing in the PhD the work that was carried out in
Undergraduate research and in the Master’s, we are mainly concerned with contributing to the
constitution of a History of Translation and Reception of Classics in Portuguese, in addition
to collaborating for a rescue of Translation Theory in our academic environment. In this
sense, we analyze the translation made by Leminski considering mainly its intrinsic creative
aesthetic character at the expense of its strict philological one, which was not part of the
poet’s translation objectives. Thus, by combining knowledge in Latin with translation theory,
we seek to reveal the importance of the literature of Greco-Roman antiquity in Portuguese-
speaking literature, by means of an example of its reception. As methodological support for
comparative analysis, we have included the comparison with one of the most current
academic translations, by Sandra Braga Bianchet (2004). Thus, we investigate the main
aspects of the Petronian work present in Leminski’s translation, namely: parodies, the use of
colloquial and popular language, erotic terms and poems, which intercalate the text in prose.
Finally, we verify, based on the Discourse Analysis theory, the translator’s notes, which
constitute the specific and differential tone of the poet’s translation production. Therefore, we
demonstrate the importance of both the Latin work and this translation, which we consider to
be an important milestone in the reception of Petronius in Brazil and a relevant production in
Paulo Leminski’s translation itinerary.

Keywords: Satyricon, Petronius, Leminski, Classical Reception.



Lista de Abreviaturas

CALDAS AULETE  Aulete digital (AULETE, 2007)

FARIA Diciondrio escolar latino-portugués (FARIA, 1994)

LONGMAN Longman Dictinonary of Contemporary English (LONGMAN, 7995)
MACMILLAN Macmillan English Dictionary (RUNDELL, 2007)

OED The Oxford English Dictionary (SIMPSOM; WEINER, 1991)

OLD Oxford Latin Dictionary (GLARE, 1968)

SARAIVA Novissimo diciondrio latino-portugués (SARAIVA, 2006)



SUMARIO

INETOAUCAO. ...eeieeeeeiee e et e et e e e et e e s st e e e e sabaeeeennnbeeeeennns 12
Recepgao via traduCA0........ueeeiiieiiiieeiiieeieeeeeeeee et 17
Recepgdo da Antiguidade ClASSICA......cccveeeriiiiiiiiieiiieeeiieeete et 19

1. Os estudos tradutdrios no Brasil e seus desdobramentos.............ccoeeeereenieeiieennenneens 24
1.1 Aspectos do contexto histdrico e editorial da tradug@o no Brasil..................... 26
1.2 Breve panorama da teoria tradutéria dos poetas concretistas no Brasil........... 34
1.3 O ideal criativo e tradutdrio de Paulo Leminski.........ccocceeviiiiiiniiniiininnenne. 42
1.4 O “paideuma’ 1eminSKiano...........coocueeiriiiiniieieniieeieeeiee e s 59

2. Um estudo do Satyricon de PetrOnio: entre a critica social € a ironia..............ccc..e..... 68
2.1 A presenca da parddia no Satyricon de Petronio...........cceecveevveeevnieennieennneenne 84
2.2 A construg@o da linguagem petroniana............cc.eeerveeerveeereeeenieesneeesneeesnnnens 89
2.3 Tematica erdtica: homoerotiSmo € Priapeia .........coceerueeecveeneeriueeneeeineeneenneens 93
2.4 PELTONIO POCLA...ceuuvreeurieeriiieeriteeenieeesiteessiteesseteestreeesreessreesseeessseeessseesnsseesnnnes 105

3. SAtYFiCON: UMA TECTIAGAO. . ..eeeiuvteeriiieeaitte ettt e sttt e e eiteeeuteeetteeebteesabteesabeeesabeeensreesaneeenans 110
3.1 Parddia em traducC0........coeuviieeeiiiiie et 112
3.2 Linguagem coloquial e popular: do texto latino a traducao...........cccceecveeenneee. 130
3.3 Linguagem erdtica no Satyricon: do latim a lingua portuguesa...................... 152
3.4 Leminski poeta e tradutor: os poemas do Satyricon...........ccecceeeveveeenceeennnenn. 165

4. Andlise dialogica: as notas do tradutor...........ceeevuieiriieeiiie e e 184
4.1 As Notas do Tradutor em duas tradugdes do Satyricon de Petronio................ 187

COoNSIAETACOES TINALS....eeiuuiieeiiieeiiieeiiee ettt eeieeeeiee et e e st e e st e e sbeeesibeeesabeeesabeesnseesnseeens 213

Referéncias BiblIOZIAfICaS. .......coviieiiiiiiiiiiiccee e 219



12

Introducao

Desde a antiguidade clédssica greco-romana, tém-se discutido as referéncias
intertextuais nos textos literdrios. Como, dentre outros, lembra Carmignani (2011, p.35),
deve-se esquecer a ideia romantizada da originalidade na literatura cldssica, sendo que, ao
contrério, existia uma poética da imitacdo em dois sentidos: da arte que imitava a natureza e
daquela que imitava a si mesma. Notoriamente, essa relacdo entre os textos era denominada
pelos gregos de mimesis e pelos latinos de imitatio. Portanto, desde a antiguidade se abordava
a importancia de se valorizar as obras que j4 tinham sido escritas imitando aquilo que de
melhor havia nelas, reproduzindo-as com um novo sentido, em um novo tempo. Desde entdo,
€ questionada a impossibilidade da originalidade total em producdo literdria e a importancia
dos rastreamentos das alusdes e referéncias feitas pelos diversos autores.

Direcionando esta discussdo para o ato tradutério, como veremos adiante,
modernamente, muitas vezes o texto traduzido € visto como apenas uma cépia do texto
original vertido em uma outra lingua e, portanto, € questionado se esta traducio conseguiu ou
ndo atingir a fidelidade ao texto original, funcionando de forma idéntica ao seu modelo.
Porém, sabe-se, por meio de diversas teorias que abrangem o texto e a traducdo, as quais
discutiremos no primeiro capitulo, que nenhum texto é completamente fiel a outro ou que
nenhuma tradu¢do pode ser considerada uma cdpia idéntica vertida em outro cddigo
linguistico. Essa também € a principal concepcdo do poeta e tradutor curitibano Paulo
Leminski, sobre o qual iremos nos debrucar neste trabalho. Leminski acreditava no ato de
traduzir como uma transferéncia de ideias e caracteristicas de uma obra estrangeira
influenciada por uma nova visao, de um novo mundo, de uma outra lingua diferente, como ele
mesmo definiu em seu artigo “Trans/paralelas”:

pode-se entender como ‘traducdo’ todas as aproximacdes do tipo da parodia
(=canto paralelo), que tem intuitos burlescos, da parifrase, que tem intengdes
sérias, da adaptacdo (de um texto para o cine ou o teatro), da dilui¢do de uma
mensagem original em (quase)-similares, mais ou menos afastados do seu
prototipo” (LEMINSKI, 2012 [1986], p.285).

Portanto, com essa defini¢do podemos compreender o termo “traducdo” de forma muito
abrangente, considerando todas as releituras de textos posteriores, seja na integra ou por meio
de sua alusdo. Tanto a impossibilidade de se alcancar a originalidade de um texto quanto a
dita “tradu¢do eterna” que culmina em originais sdo reveladas no comentario de Vasconcellos

(2001, p.42) ao elucidar a filiagdo dos autores a uma tradi¢do ou um género:

Nao existe criagdo do nada, aqui, ndo existem personas individuais e
palavras tnicas em discurso monolégico — esti-se fadado a alguma espécie
de didlogo com o passado, por mais que seu peso sobre nds possa parecer
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sufocante, por mais que sintamos vertigem diante da sombra dos mortos,
vivos nas paginas dos livros, a espreitar-nos em sua comoda situacdo de
predecessores. Nao somos nds os primeiros [...].

Esta relacdo vai ao encontro do que Barchiesi e Conte (1989, p.94-95) denominam de
“gramatica textual”, ou seja, realizar o aproveitamento dos modos de enunciacdo, dos
principios genéricos, da ado¢do de férmulas e do emprego de expressdes vinculadas a certo
tipo especifico de texto, relacionando-se de forma intertextual, com uma certa constitui¢ao
especifica e particular. Segundo Vasconcellos:

a ‘gramatica textual’, faz parte da relagdo intertextual, com estatuto
particular: trata-se de reproduzir ndo uma passagem qualquer de um
precursor, transformando-a seja como for, mas de concretizar, reatualizando,
na nova obra as regras de um cdédigo, extraidas de todo um repertério de
textos paradigmaticos (VASCONCELLOS, 2001, p.42).

Essa afirmacdo coincide, em alguns aspectos, com as concepcdes tedricas sobre
traducdo cunhadas por Augusto e Haroldo de Campos, principalmente entre os anos de 1964 a
1971, no Brasil. Neste momento, além do termo “recriagdo”, estes poetas iniciaram a
utilizagdo do termo “transcriagdo”, que foi mencionado pela primeira vez no artigo “Pindaro
hoje”, publicado inicialmente na Folha de Sdo Paulo, em 1967, e mais tarde no livro de
ensaios A arte no horizonte do provdvel (1977). A partir do exemplo de sua traducdo realizada
de poemas do poeta grego Pindaro, Haroldo manifesta que sua traducdo de poemas, mesmo
dos classicos, como Pindaro, ¢ vista através da “6tica do tempo presente”, o que guia todo o
seu procedimento na “transcriagao’:

[...] o tradutor é um homem datado e situado, que foi a busca de Pindaro néo
como um monumento glorioso, mas como um poeta de carne e 0sso, Visto
por alguém que s6 pode enfocd-lo pela 6tica do tempo presente: Pindaro,
mélico grego, “made new” em perspectiva sincronica, agora poeta
contemporaneo, falando a um auditério de hoje (CAMPOS, 1977, p.112).

A este processo tradutdrio e intertextual mencionado por Haroldo de Campos podemos
relacionar o quarto principio, dentre os cinco enumerados por Russel', sobre os critérios da
“imitatio bem sucedida”. No quarto ponto, Russel diz que “o empréstimo deve se tornar algo
proprio, pelo tratamento individual e assimilagdo a seu novo contexto e proposito” (RUSSEL,

1979, p.16), o que pode se associar diretamente a concepcao haroldiana da “transcriagao”.

" Os cinco principios definidos por Russel da imitatio bem sucedida sdo comentados por Vasconcellos (2001,
p.36-44). Sao eles: 1. “O objeto deve ser digno de imitacdo”; 2. Deve-se reproduzir o espirito mais que a letra”;
3. A imita¢do deve ser tacitamente reconhecida, na compreensdo de que o leitor informado reconhecera e
aprovard o empréstimo”; 4. “O empréstimo deve se tornar algo proprio, pelo tratamento individual e assimilacdo
a seu novo contexto e proposito”; 5. “O imitador deve pensar de si mesmo que estd competindo com seu modelo,
ainda que saiba que ndo é capaz de supera-lo”.
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Como comenta Vasconcellos (2001, p.38), toda retomada j4 modifica o material de
origem e, obviamente, o contexto diferente e novo ja afeta de imediato a sua compreensao. A
operagdo intertextual jamais pode ser neutra, ela sempre cria novos sentidos que contrastam
com o do original reproduzido ou evocado. Vasconcellos a exemplifica com o caso extremo
da fic¢do borgiana, o Quixote, de Pierre Menard?, que, mesmo idéntico ao original, ndo é o
mesmo Quixote de Cervantes® e finaliza afirmando que o tratamento que se faz do texto de
partida possui miiltiplas e diversas formas que nem sequer podem ser catalogadas, pois as
possibilidades do jogo intertextual sdo virtualmente ilimitadas. Nesse sentido, considerando a
tradu¢do como uma forma de intertextualidade, podemos relacionar os estudos intertextuais
ao fendmeno tradutério, como viemos demonstrando até entdo.

Assim, pensando nas escolhas advindas dos valores culturais da tradi¢io, escolhidas e
aceitas por um autor, como também nas diversas formas que podem ser utilizadas para que
elas sejam instauradas no texto de chegada Conte afirma que “a simples coexisténcia do velho
no novo é garantia da existéncia do novo*’ (CONTE, 2012, p.73)°. Como exemplifica¢do o
estudioso cita as expressoes formulares que Virgilio utiliza 2 maneira de Homero, sendo que
sua funcdo em Virgilio ndo estd mais relacionada a composi¢do oral, mas a restauracdo de um
traco marcante da dic¢do homérica. Dessa forma, o procedimento técnico torna-se marca de
estilo. Trata-se, portanto, da reformulacdo de uma caracteristica linguistica ao aplicar a ela
novo significado.

As diversas formas possibilitadas pelo procedimento intertextual e, por extensdo, pelo
trabalho tradutério, sdo possiveis por meio da liberdade que o autor, aludindo ou traduzindo,
incorpora ao novo texto. Falando especificamente do ato tradutério, Conte questiona a
fidelidade vista como uma méaxima proximidade ao original, para ele:

A palavra do poeta-criador e a do poeta-tradutor se amalgamam sem
residuos: norma e desvio, contrastando-se dialeticamente, se contextualizam.
Em suma, existe uma “liberdade condicional” do poeta-tradutor, que se dd na
pacifica aceitagdo dos limites impostos pela adesdo ao original® (CONTE,
2012, p.98).

Retomando novamente os cinco critérios definidos por Russel da “imitatio bem

sucedida”, destacada e comentada por Vasconcellos (2001), podemos relacionar o primeiro

2 BORGES, J. L. Pierre Menard, autor de Quijote. In: Ficgoes. 5. ed. Sdo Paulo, SP: Globo, 1989 [1944].

3 CERVANTES, M. de. Dom Quixote de la Mancha. Tradu¢io de Ferreira Gullar. Rio de Janeiro, RJ: Revan,
2002 [1605].

4 “la coesistenza simplice del vecchio e del nuevo ¢ garanzia all’esistenza del nuevo”.

5 As tradugdes sem referenciagio sdo doravante de nossa autoria.

6 “La parola del poeta-creatore e quella del poeta-traduttore si saldano senza residui: norma e scarto, contra-
standosi dialeticamente, se contestualizzano. Esiste insomma uma ‘liberta condizionata’ del poeta-traduttore, che
si realizza nella pacifica accettazione dei limiti che impone 1’aderenza all’originale” (CONTE, 2012, p.98).
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ponto, “o objeto deve ser digno de imitagdo”, com a visdo da “tradu¢do como critica”,

instaurada pelo “paideuma poundiano™ e revisitada pelos irmios Campos e também por

Paulo Leminski. O que constitui este postulado de Russel, acerca do contexto antigo, €

evidente para os ideais de tradutores literdrios modernos, como os mencionados, pois, na

maioria das obras escolhidas por eles como objeto tradutério, hd uma espécie de homenagem
8

a0 precursor.

Assim, o poeta venera seus modelos, inserindo-se numa tradi¢cdo da qual ndo
poderia prescindir. Sua obra incorpora a dos precursores que o poeta estima
como paradigma de exceléncia, cuja “imitacdo” confere, por si sO, a
dignidade da auctoritas dos patres (VASCONCELLOS, 2001, p.37).

Portanto, em ambos os contextos, faz-se referéncia aos antepassados para “integrar uma
visdao de mundo pessoal e preceitos estéticos proprios na histéria de um género literdrio ou do
conjunto de obras que constitui o repertorio da literatura” (VASCONCELLOS, 2001, p.37). A
questdo da tradicdo € fundamental tanto para a arte intertextual quanto para a traducao
criativa, ou seja, ela revela o préprio make it new de Pound que, segundo Moreno (2001), é
entendido por Haroldo de Campos como uma funcao qualitativa da cultura, porque estabelece
uma revisao do passado literdrio, valorizando autores que inventaram algo, ou seja, aquilo que
ele estabelece em seu “paideuma” nada mais ¢ do que “dar nova vida ao passado literario
valido via traducao” (CAMPOS, 2010, p.36).

Nesse sentido, Augusto de Campos também assinalou esta perspectiva tradutéria do
“paideuma” poundiano:

Tradugao € critica, como viu Pound melhor que ninguém. Uma das melhores
formas de critica [...]. Vendo o que eles [poetas do passado] fizeram no seu
tempo aprendemos melhor o que fazer ou ndo fazer — porque ja foi feito
melhor — no nosso. H4 a preocupacdo poundiana de se ordenar o
conhecimento (autores, textos, neste caso) para que nao se gaste tempo com
‘itens obsoletos’ (CAMPOS, 1978, p.7-8).

Seguindo convic¢Oes semelhantes, o poeta Paulo Leminski registrou seus ideais de
retomada do passado como algo inerente ao fazer artistico e literdrio e, portanto, também
tradutério, em um de seus poemas intitulado “O que quer dizer, diz”, dedicado “para Haroldo

de Campos, translator maximus”. Nesse poema, Leminski conceitua o que para ele seria o ato

7 Entende-se como “paideuma poundiano” as obras e autores que Ezra Pound apontou em seus estudos e em suas
tradugdes como poetas e obras essenciais para o conhecimento da literatura mundial, aquelas obras que para ele
sd0 os maiores exemplos de maestria literaria. No ABC da Literatura, Pound (2013 [1970], p. 185) apresenta o
conceito de paideuma: “a ordenag@o do conhecimento de modo que o préximo homem (ou geracdo) possa achar,
o mais rapidamente possivel, a parte viva dele e gastar o minimo de tempo com itens obsoletos”.

8 E relevante lembrar que este critério ndo se aplica como verdade geral a traducdo, pois muitos trabalhos
tradutdrios podem ser encomendados e, nestes casos, ndo seguem um projeto tradutdrio especifico. Sendo assim,
estes tradutores ndo traduzem porque julgam o texto meritorio, mas apenas como um trabalho tradutério sem
maiores pretensoes.
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de traduzir, ou seja, nada mais do que dizer novamente, e de um jeito novo, aquilo que j4 foi

dito:

O que quer dizer, diz.

Nao fica fazendo

o que, um dia, eu sempre fiz.

Nao fica s6 querendo, querendo,
coisa que eu nunca quis.

O que quer dizer, diz.

S6 se dizendo num outro

o que, um dia, se disse,

um dia, vai ser feliz

(LEMINSKI, 2013 [1987], p.190).

Nesta dedicatéria Leminski sugere sua admiragdo pelo poeta e tradutor Haroldo de

Campos, que, para ele, serve como melhor modelo daquele que, como tradutor, desvia

sentidos e significacOes, faz com que o texto de partida va para outra parte, faca parte de outro

mundo, em outro contexto. Dessa forma, no poema dedicado a Haroldo, Leminski declara sua

concepcdo de criagdo literdria e tradutéria como critica, ao revelar a liberdade do dizer

poético, fora das amarras linguisticas, ao expressar a felicidade suscitada na revelacdo do ja

dito no outro, em um novo dizer.

Como destacou Perrone-Moisés (1998, p.14), quando os poetas, autores e tradutores

escolhem sua prépria tradi¢do eles automaticamente estdo propondo novos canones. Assim,

ao dialogar com autores do passado ou do presente, realizam uma forma particular de

intertextualidade e

exercendo a tradugdo, arrancam essa pratica da condi¢do ancilar a que fora
relegada pela metafisica da Obra, para promové-la a categoria de recriagao,
trabalho em comum e [...] forma privilegiada de critica: a traducdo é,
primeiramente, conseqiiéncia de uma escolha significativa; e, em seguida,
trabalho compreensivo e seletivo de desmontagem e remontagem do texto
original (PERRONE-MOISES, 1998, p.14).

A autora (1998, p.23) lembra que o paideuma poundiano sugere que as grandes obras do

passado sejam realcadas nas obras que serdo produzidas no presente, assim, conscientes desse

movimento, a0 mesmo tempo que 0S novos autores transformam aquelas obras que reveem,

de certa forma também as negam:

selecionando e comentando certos autores do passado, eles visam estabelecer
sua propria tradicdo, situar-se na histéria para nela intervir mais
efetivamente. Assim fazendo, os escritores-criticos procedem a uma releitura
e a uma reescritura da histdria literdria (PERRONE-MOISES, 1998, p.26).

Nesse sentido, Pound indica como a histdria literaria ndo pode ser entendida de forma

cronoldgica, pois ela estd em continua mudanga: “Nao conhecemos o passado em sequéncia

cronolédgica. Pode ser comodo deitd-lo, anestesiado, na mesa, com datas coladas aqui e ali;
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mas o que sabemos, sabemo-lo por ondas e espirais, turbilhonando a partir de nds e de nosso
préprio tempo” (POUND, 1970, p.60).

Podemos, desse modo, retomar Fowler, quando este diz que “ler um texto envolve
duas etapas: reconstru¢do da matriz que lhe da sentido e produgao desse sentido ao relacionar
Texto de Partida e Texto de Chegada® (FOWLER, 2000, p.117). Ou seja, toda producdo
textual compreende a leitura e releitura de textos pré-existentes, assim como toda tradugdo
procura ler o passado e reproduzir tanto sua forma quanto seu sentido em uma outra lingua,
procurando aquilo que foi desvendado no texto de partida e retransmitindo-o no texto de
chegada. Esse € o propdsito que Leminski aspirou ao traduzir o Satyricon, obra que
priorizaremos em nosso estudo, tendo a todo momento como pardmetro a declaracdo do
proprio poeta: “ao tradutor que quer devolver um vivo aos vivos, uma tarefa ingrata. Entre
trair Petronio e trair os vivos, escolhi trair os dois, unico modo de ndo trair ninguém”

(LEMINSKI, 1985, p.190).

Recepcio via traducio

Retomando a histéria da tradu¢do no Brasil, podemos destacar de maneira bem
resumida as diversas fases que construiram essa histéria e, dessa meneira, conseguir ter um
breve panorama do desenvolvimento dos oficios do tradutor e do intérprete ao passar dos anos
no Brasil. Neste resumo, podemos visualizar como os paradigmas foram se modificando com

o passar do tempo:

No século XVI, a traducdo pode ser vista como reducdo na tentativa de
traduzir a cultura e a lingua dos indios; no século XVII, a tradugdo é
imitacdo ou apropriagdo, a fim de reproduzir o que na época estava na moda;
no século XVIII, a traducdo era revolucdo, que, a fim de transmitir o
conhecimento, chamou a agdo aqueles que tiveram acesso ao saber; no
século XIX, vé-se as primeiras etapas da institucionalizacao da profissdo, e a
profissdo de tradutor / intérprete como um trampolim para outras formas de
emprego. O passo seguinte foi a institucionaliza¢do do oficio de intérprete e
do tradutor no século XX com a criagdo de cursos universitarios e uma teoria
da traducdo brasileira. No século XXI, enfim, temos o paradigma da
tradugdo-inclusdo onde outros tipos de traducdo sdo estudados na
universidade e tornam-se parte do mercado de trabalho (SILVA-REIS;

MILTON, 2016, p.35-36).

A partir desse breve resumo sobre a histéria da tradu¢do no Brasil, podemos
compreender que tradugdes e tradutores seguiram o proprio desenvolvimento do pais,

vinculados a sua histdria e a sua cultura, nas diversas etapas pelas quais o Brasil e seu povo

9 “To read a text thus involves a two-stage process: a reconstruction of the matrix which gives it meaning, and
the production of that meaning by the act of relating source and target-texts” (FOWLER, 2000, p.117).
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atravessaram. Como Silva-Reis e Milton (2016, p.35-36) destacaram, esta arte de
incorporagdo do “outro” por meio da traducdo ajudou a escrever a historia do pais, que €
marcada pela miscigenacao cultural, que parte de culturas de diversos povos e conhecimentos,
somada ao processo de globalizagao.

Nesse sentido, devemos ter em mente que 0 acesso a literatura estrangeira via traducao
influenciou a histdria literdria brasileira, e a partir dai, podemos investigar como os tradutores
brasileiros atuaram como divulgadores da literatura estrangeira no pais. Devemos pensar
como estes se apropriaram das caracteristicas das literaturas traduzidas em suas obras autorais
e qual foi o reconhecimento dessas traducdes no contexto literdrio e livreiro brasileiro. Como
destacou Monteiro (2013), a producdo tradutéria insere novos textos em novos contextos
sociais, assim, o sistema literario receptor “pode se beneficiar de novas formas de expressao,
de novos padrdes estéticos. A traducdo de textos literdrios por autores consagrados ou em
processo de consolidac@o de sua propria obra revela-se muito importante para que ocorra esse
beneficio” (MONTEIRO, 2013, p.142).

Enfatizamos, portanto, neste estudo, principalmente na discussdo que realizaremos no
capitulo 1, a importancia da tradugdo para a formacdo literaria brasileira. Iremos destacar
primeiramente um resumo da Histéria da Traducdo no Brasil, enfatizando principalmente o
papel da traducdo criativa, iniciada pelos poetas do concretismo e que obteve grande
importancia e funcionou como marco diferencial na teoria e pratica tradutéria do pais, sendo
retomada a partir de entdo pelos tradutores posteriores a sua instauracdo. Logo, ndo é
irrelevante a contribuicao historica e tedrica desta teoria da traducdo como criagdo para a
formacdo da literatura brasileira. Seus praticantes, ao enfrentar a alteridade de forma decisiva,
realizaram um necessario exercicio de autocritica e romperam muitos limites, principalmente
aqueles que a prépria histéria do Brasil os obrigou a encarar, de forma resistente e criativa,
reinventando-se a cada linha e a cada texto traduzido.

Em seguida, focalizaremos as questdes tedricas referentes ao ato tradutério que foram
evocadas por Paulo Leminski, sublinhando seus referenciais tradutérios e suas escolhas
tradutdrias, aquilo que denominaremos de “paideuma leminskiano”. Para isso, apontaremos
principalmente os textos que o proprio poeta-tradutor deixou escritos em forma de artigos,
cartas, editoriais, prefacios e posfacios. Como destacou Perrone-Moisés (1998, p.11), quando
escritores escrevem criticas sobre seus predecessores e contemporaneos, estes buscam orientar
o seu proprio trabalho autoral. Assim, essas criticas ndo servem apenas para orientar ou
auxiliar os leitores, mas tém como objetivo principal estabelecer critérios de sua propria

escrita. Por isso a importancia de retomar aquilo que o préprio Leminski registrou sobre seus
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referenciais tedricos e seus objetos tradutdrios, pois trata-se de uma critica que estabelece
valores: “a critica dos escritores lida diretamente com os valores e exerce, sem pudores, a
faculdade de julgar” (PERRONE-MOISES, 1998, p.11). Especificamente nas traducdes
realizadas por poetas e prosadores, essa critica aparece no acompanhamento da tradug¢do por
ensaios criticos, sob forma de prefacio ou posficio e também notas. Como destacou a autora
(PERRONE-MOISES, 1998, p.12), esses valores atribuidos aos autores do passado garantem
o préprio prosseguimento da escrita literdria em geral. Dessa forma, os escritores tomam a
posicao de leitores e essa leitura ¢ “reconhecida como condicdo da existéncia da obra”, assim
“toda a obra nova implica, em sua fatura como em sua recep¢do, uma leitura do passado
literario” (PERRONE-MOISES, 1998, p.13). Nesse sentido, € de extrema relevancia descobrir
as leituras realizadas pelo poeta e tradutor Paulo Leminski, e a sua leitura daquilo que para ele

foi destaque e importancia em seu passado literario.

Recepcao da Antiguidade Classica

Para discutir especificamente a recep¢do do Satyricon na literatura de lingua
portuguesa por meio da traducdo de Paulo Leminski apresentaremos uma perspectiva do
estado da questdo. No capitulo 2 faz-se uma revisdo bibliografica sobre os estudos da obra
petroniana. Nessa revisdo nos debrucaremos sobre alguns aspectos principais para o
entendimento do Satyricon: a funcdo que a parddia exerce na narrativa, ligada a critica social
e a ironia; a constru¢do da linguagem em seus diversos registros; a temdtica homoerotica
relacionada a tradicdo pridpica; e os diversos poemas intercalados a narrativa em prosa. Todos
esses pontos que realcaremos na revisao tedrica dos estudos petronianos vao contribuir para
entender as escolhas feitas pelo poeta curitibano ao traduzir o Satyricon. Nesse sentido,
podemos perceber o cendrio produtivo a favor da criagdo poética e literdria que o poeta trouxe
para o resultado final da obra traduzida em lingua portuguesa.

Como apontou Hardwick e Stray (2008, p.36), a dindmica da criatividade na obra de
escritores e artistas, tanto da antiguidade quanto dos modernos, implica a relagdo entre
tradicdo e recep¢do de seus predecessores e contemporaneos. Dessa forma, os tradutores e
escritores possuem total consciéncia de que sdo parte de uma tradi¢do e muitas vezes desejam
transcender essa tradi¢do. Para a autora, essa relagdo e como ela € vista e debatida por
estudiosos constitui o ponto central dos estudos de recepcao.

Nessa perspectiva, voltar ao texto da antiguidade e avaliar a critica feita sobre ele nos
estudos linguisticos e literdrios enriquece nosso olhar sobre a obra contemporanea. Hardwick

(2003, p.4) enfatizou que ainda se costuma acreditar que os Estudos da Recepcao produzem
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apenas criticas e andlises sobre a cultura e a sociedade receptora, porém esses estudos também
voltam sua critica ao texto e a cultura da antiguidade, enquadrando novas questdes e
recuperando novas fontes, talvez até esquecidas. Para a autora, “isso significa que os Estudos
da Recepcao tém se preocupado em investigar as rotas pelas quais um texto se moveu e o foco
cultural que moldou ou filtrou as maneiras pelas quais o texto foi considerado'®”
(HARDWICK, 2003, p.4). Portanto, os estudos da recep¢ao realizam o continuo didlogo entre
passado e presente e, a0 mesmo tempo, requerem didlogos que ultrapassam tempo e espago e
cruzam fronteiras culturais, linguisticas, politicas e de género: “Os estudos da recepcao,
portanto, estdao relacionados ndo apenas com textos individuais e sua relacio com o outro, mas
também com processos culturais mais amplos que moldam e compdem essas relacdes'!”
(HARDWICK, 2003, p.5).

Essa associacdo entre o passado e o presente e a forma como essa conexao € feita serd
o ponto principal de nossa andlise, ou seja, n6és nos debrucaremos sobre o texto antigo para
criarmos um apoio a andlise da recep¢do em si. Em um segundo momento, o estudo indicara
como o texto antigo foi recebido e transformado pelo tradutor; como este ressignificou o texto
fonte; quais os propdsitos e as fungdes da obra contemporanea; e como ela se apropriou das
ideias e dos valores da antiguidade. Esse didlogo faz com que a critica se faca de forma eficaz
e contundente. Como afirma Hardwick, trata-se do conceito de “distancia critica’:

[...] que utiliza a distancia do tempo, do lugar e da cultura que existe entre as
versdoes antiga e moderna de um texto, a fim de permitir ao leitor /
espectador mover-se para fora dos limites de sua prépria sociedade e
horizontes culturais e, assim, enxerga-los mais claramente e de forma mais
critica'? (HARDWICK, 2003, p.8).

Por esse angulo, a autora (2003, p.10-11) elenca diversos aspectos positivos que 0s
estudos da recep¢do oferecem tanto para o entendimento da obra de chegada, e por extensdo
seu contexto literdrio, cultural e politico, quanto para a reavaliacdo do texto da antiguidade e
todo o contexto nele envolvido. Assim sendo, destacaremos alguns desses elementos, os quais
julgamos relevantes para o contexto de nosso estudo. Primeiramente, os estudos da recep¢ao

transformam as percepg¢des e julgamentos ja construidos sobre o mundo antigo. Nesse sentido,

10 “This means that reception studies have to be concerned with investigating the routes by which a text has
moved and the cultural focus which shaped or filtered the ways in which the text was regarded” (HARDWICK,
2003, p.4).

I “Reception studies, therefore, are concerned not only with individual texts and their relationship with one
another but also with broader cultural processes which shape and make up those relationship” (HARDWICK,
2003, p.5).

12 “Which uses the distance in time, place and culture that exists between ancient and modern versions of a text
in order to enable the reader/spectator to move outside the limits of his or her own society and cultural horizons
and thus to see these more clearly and more critically” (HARDWICK, 2003, p.8).
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esses estudos também nos obrigam a ter um olhar atento tanto para o texto e o contexto de
origem, quanto para os destinatdrios: “isto ndo implica que a fonte seja um parametro de
valor, mas sim que haja uma ‘distancia critica’ entre a fonte e a recep¢do ilumina ambos'*”
(HARDWICK, 2003, p.10); a prética da andlise da recepcao revela semelhancas e diferencas
entre o texto e o mundo antigo e seu correspondente moderno. Nas palavras da estudiosa, “a
mudanca do equilibrio entre semelhancas e diferencas enfraquece as posi¢des grosseiramente
polarizadas de que os textos cldssicos, ou abordam aspectos universais e imutdveis da
natureza humana, ou que sao remotos e estranhos, sem nada de valor a oferecer a experi€ncia
pés-cldssica®” (HARDWICK, 2003, p.11). Em segundo lugar, a recep¢io da antiguidade no
mundo contemporaneo também ¢ um importante indice de continuidade e mudanca cultural e,
portanto, tem um valor social além do literario, apenas voltado aos estudos cldssicos. Por fim,
a recepg¢do €, e sempre serd, um campo produtivo para a pratica e o estudo de diversos valores
e conceitos e suas relacdes com o conhecimento e o poder.

Diante de tal gama de importancia para os estudos linguisticos e literdrios, cabe a nos,
estudiosos da recepcao, perceber de que forma esses aspectos foram aplicados em nosso
objeto de estudo. Hardwick complementa a discussdo, nesse sentido, ao lembrar que na chave
avaliativa do relacionamento entre o passado e o presente cabe-nos perguntar: “Que diferenca
foi feita?'> (HARDWICK, 2003, p.112). Para a autora, essa questdo abrange as priticas do
apropriador da obra antiga em relacdo ao texto fonte e também complementa o impacto dessa
apropriacdo na cultura ou tradicdo de recep¢do. Para chegar a essas respostas, Hardwick
enfatiza algumas questdes com as quais devemos nos preocupar:

Em primeiro lugar, os artistas ‘fizeram’ ou criaram uma obra que difere em
aspectos significativos do texto ou imagem cldssica? Se sim, como esta
diferenca é expressa? Formalmente? Linguisticamente? Visualmente? E
como essas diferencas correspondem as diferencas e semelhancas entre os
contextos antigos e subsequentes de producdo e recepcio? [...] Em segundo
lugar, como a imitagdo, o trabalho analégico ou o novo afeta as percepcdes
do mundo antigo? Isso faz com que os individuos ou grupos receptores
revisitem as obras antigas, talvez para encontrar elementos que tenham sido
ocultados ou marginalizados; [...] E em terceiro lugar, o que o trabalho
moderno e sua recep¢do sugerem sobre a direcdo das praticas estéticas e
culturais contemporaneas? Estimula o debate, oferece insights e criticas e
transforma perspectivas; apela para um padrio estético ou nogdo imutavel da

13 “This does not imply that the source is a yardstick of value but rather that a ‘critical distance’ between source
and reception illuminates both” (HARDWICK, 2003, p.10).

14 “The shifting balance between commonalities and differences undermines the crudely polarized positions that
classical texts either address universal and unchanging aspects of human nature or that they are remote and alien
with nothing of value to offer to post-classical experince” (HARDWICK, 2003, p.11).

15 “What difference was made?” (HARDWICK, 2003, p.112).
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natureza humana; reafirma certos tipos de valores em um contexto
diferente?'® (HARDWICK, 2003, p.112-113).

Sao exatamente esses pontos que procuraremos responder no capitulo 3, ao analisar o
trabalho tradutério que Paulo Leminski realizou do texto petroniano, procurando encontrar
seus pontos de coincidéncias e diferencas com relacdo a obra da antiguidade latina e perceber
como o tradutor realiza a transferéncia dessas questdes no texto traduzido. Nesse sentido,
iremos focar nossa andlise nas principais caracteristicas do Satyricon, as quais nos referimos
anteriormente, € procuraremos demonstrar a forma como o tradutor formulou esses temas no
texto de chegada. Assim, destacaremos a forma como a parddia aparece no texto traduzido
sob uma perspectiva intertextual; a utilizacdo da linguagem coloquial em lingua portuguesa
presente na traducdo; o jogo com o erdtico € o humor na obra traduzida; a maneira como
Leminski traduz os poemas presentes na obra petroniana. Seguindo essa perspectiva, no
capitulo 4, apresentaremos como o tradutor utilizou as notas tradutdrias sob uma perspectiva
dialégica.

Seguindo esses parametros, conseguimos conservar a ideia de que os estudos da
recepcao da antiguidade greco-romana continuardo a ser muito significativos para a historia
literdria e cultural do ocidente. Como afirma Martindale (2006, p.8), os estudos de recep¢do
precisam ser significativos tanto no aspecto cldssico quanto no moderno, € ndo apenas para
incluir um estudo ao outro. Os estudos da modernidade tornam-se modernos quando trazem
tracos do passado, reatualizando-se, assim, esse modelo cria uma classificacio que ndo
pertence apenas ao passado, mas ao presente € ao futuro. Martindale (2006, p.11) nos lembra
que a palavra “recep¢ao” foi escolhida no lugar de palavras como “tradicao” ou “heranca”, e
essa escolha ndo foi feita por acaso: ela foi escolhida para realmente enfatizar “o papel ativo
desempenhado pelos receptores” e conclui que “nesse sentido, pode-se dizer que existe uma
politica igualitdria de recepgdo!”” (MARTINDALE, 2006, p.11). Certamente, como lembra
tanto Hardwick (2003, p.110) quanto Martindale (2006, p.11), a virtude dos estudos da

16 “Firstly, have the artists ‘made’ or created a work which differs in significant respects from the classical text
or image? If so, how is this difference expressed? Formally? Linguistically? Visually? And how do such
differences correspond to the differences and similarities between the ancient and subsequent contexts of
production and reception? [...] Secondly, how does the imitation, analogue or new work affect perceptions of the
ancient world? Does it prompt the receiving individuals or groups to revisit the ancient works, perhaps to find
elements which had been concealed or marginalized; [...] And thirdly, what do the modern work and its reception
suggest about the direction of contemporary aesthetic and cultural practices? Does it stimulate debate, offer
insights and critique and transform perspectives; does it appeal to an unchanging aesthetic standard or notion of
human nature; does it reaffirm certain kinds of values in a different context?” (HARDWICK, 2003, p.112-113).
I7 “In that sense there could be said to be an egalitarian politics of reception” (MARTINDALE, 2006, p.11).
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recepcdo é o compromisso com o pluralismo, retomando o poder dos cldssicos para
“descolonizar” o mundo.

Portanto, no mundo globalizado e diverso em que vivemos, acreditamos que os
estudos da recep¢do, avivando os cldssicos transpostos para culturas e espacos literdrios
multiplos, sdo de extrema relevancia e funcionam como um aproximador de mundos,

pensamentos e conhecimentos.
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1. Os estudos tradutoérios no Brasil e seus desdobramentos

A pratica da tradug@o no Brasil sofreu fortes influéncias histéricas e em cada fase teve
suas particularidades. A sua produgdo cresceu no pais principalmente a partir do século XIX,
como apontaram Silva-Reis e Milton (2016, p.21): “o Oitocentos brasileiro foi um forte
periodo de grande produgdo e difusdo [...] e muito contribuiram para o desenvolvimento
econdmico, cultural, social e politico do Brasil”. No século XX e no inicio do século XXI
houve um avango em termos de profissionalizagdo da tradugdo principalmente como efeito
das mudangas pelas quais passava o pais: “de um pais agricola, fortemente dependente da
exportagdo de café, para um grande pais industrial e exportador de bens industriais” (SILVA-
REIS; MILTON, 2016, p.21). Assim, os eventos politicos influenciaram de forma direta a
producdo e o estudo da traducdo no pais. Nesse contexto:

a mudanga politica da Republica & ditadura de Getilio Vargas em 1930 com
o seu viés nacionalista; logo adiante, a restauracdo da democracia, seguida
pelo golpe militar de 1964 apoiado pelos Estados Unidos, com a democracia
s reaparecendo em 1989, desempenharam um importante papel no tom e no
teor das traducdes. E ndo podemos deixar de mencionar as duas guerras
mundiais: embora o Brasil ndo tenha participado da 1* Guerra Mundial e s6
teve uma participacdo pequena na 2* Guerra Mundial, os resultados das duas
guerras tiveram grande alcance em termos de todas as areas da vida,
incluindo a traducdo e a interpretacdo (SILVA-REIS; MILTON, 2016,
p.22).

No inicio do século XX, o escritor Monteiro Lobato (1882-1948) foi um dos principais
expoentes no desenvolvimento do mercado livreiro no pais: “em 1918 fundou a editora
Monteiro Lobato e Companhia - e, quando a empresa faliu, em 1925, fundou a Companhia
Editora Nacional” (SILVA-REIS; MILTON, 2016, p.23). O escritor fez grande sucesso com
suas tradugdes e adaptagdes e foi um dos pioneiros no mercado tradutério. Sobre as traducdes

realizadas por Monteiro Lobado, Silva-Reis e Milton comentam:

Ele traduziu / adaptou Peter Pan, Alice no Pais das Maravilhas, Robinson
Crusoé, Tom Sawyer, Huckleberry Finn e As Viagens de Gulliver, entre um
total de 82 obras. Entre os autores publicados pela Editora Nacional estdo
Conan Doyle, Eleanor H. Porter, Ernest Hemingway, H. G. Wells, Herman
Melville, Jack London, John Steinbeck e Rudyard Kipling (SILVA-REIS;
MILTON, 2016, p.23).

Em contrapartida, os Estudos da Tradu¢do apenas tiveram um crescimento significativo
nos ultimos trinta anos no pais. Como apontaram Silva-Reis e Milton (2016, p.31), até a
década de 1990 estes estudos ndo estiveram presentes nas grades dos cursos de pos-
graduacdo. Os primeiros livros de Estudos da Tradugdo no Brasil foram editados apenas entre
1952 e 1990. Os pioneiros foram os livros do professor e tradutor Paulo Rénai: Escola de

Tradutores (1952) e A Tradugdo Vivida (1981) e também o estudo de José Paulo Paes “A
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tradugdo Literaria no Brasil” (1983), publicado primeiramente no “Folhetim” da Folha de Sédo
Paulo e sete anos mais tarde como capitulo do livro Traducdo: a ponte necessdria (1990).
Silva-Reis e Milton (2016, p.31) apontam o avango dos Estudos Tradutérios na publicacdo da
primeira revista académica da drea de traducdo, Traducdo e Comunica¢do (1981-1986), da
Faculdade Ibero-americana, e no suplemento cultural da Folha de Sdo Paulo, que publicou
muitas das traducdes dos irmaos Campos nessa época. Dessa forma, os autores destacam a
escassez de trabalhos sobre tradug@o no Brasil na década de 1990, “um periodo de 38 anos -
apenas 13 trabalhos sobre a tradug@o foram publicados no Brasil, cinco antologias e a revista
académica Tradugdo e Comunicagcdo, com nove numeros, de 1981 a 1986 (SILVA-REIS;
MILTON, 2016, p.32). Depois dessa fase, houve um aumento dos estudos sobre traducdo e
teoria da traducdo, que foram incluidos nas grades dos programas de pds-graduagdo em todo
pais.

Aseff (2012, p.26) realca em seu trabalho que Martins (2010), no livro Historia da
Inteligéncia Brasileira, se destaca ao relacionar as traducdes publicadas no pais com suas
caracteristicas politicas e ideoldgicas. Nesse sentido, ndo podemos ignorar o fato de que a
teoria tradutdria no Brasil perpassar os movimentos literdrios e as fases sociais, culturais e
editoriais pelas quais passou. Sobre a traducdo de poesia no Brasil, Bosi trata a numerosa
producdo dos anos 80 como “fendmeno mais digno de aten¢ao da nossa historiografia literaria
neste fim de século” (BOSI, 1994, p.490). Para ele, a razdo desse destaque estd na
internacionalizacdo da cultura escrita e a crescente profissionalizagdo do oficio de tradutor. O
autor também diz que os bons tradutores sdo para ele poetas e ensaistas que demonstraram
suas qualidades textuais em seus escritos originais, o que, em sua perspectiva, atribui a
traducdo um estatuto de pesquisa linguistica somada pela aventura da criacdo. Bosi conclui
que a traducdo transcende limites nacionais e “ensina o0 homem a melhor conhecer o mundo e
a si mesmo, construindo sobre o que ¢ propriamente humano: a linguagem” (BOSI, 1994,
p-490).

Dessa forma, apresentaremos neste capitulo um breve resumo da Histéria da Tradugdo
no Brasil, destacando a importincia de eventos histéricos, econOmicos e sociais como
influéncia para esta drea dos estudos linguisticos. Daremos maior €nfase no surgimento da
teoria da tradu¢do como ‘“criagdo” e como ‘‘critica” fomentada no Brasil pelos poetas
concretistas Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari, relacionando-a com as fases
histérico politicas enfrentadas no pais. A partir dai, apontaremos os principais preceitos
tedricos do poeta e tradutor Paulo Leminski sobre o fazer poético e destacaremos as obras por

ele traduzidas, as quais formam, de certo modo, o seu “paideuma” tradutdrio.
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1.1 Aspectos do contexto historico e editorial da traducao no Brasil

Refletindo sobre uma linha histérica da trajetdria da teoria da traducdo no Brasil, John
Milton, no artigo “A importancia de fatores econdmicos na publicacdo de traducdes: um
exemplo do Brasil”, faz um panorama da influéncia econémica e politica na atividade
tradutdria do pais, entre os periodos de 1930 a 1961 e, depois, nos anos que seguiram ao golpe
militar de 1964. Milton (2010, p.90) lembra que no periodo de 1930 a 1950 houve um
crescente processo de industrializa¢ao e urbanizagdo no pais, que fez o mercado de trabalho se
expandir, permitindo o crescimento do poder aquisitivo, implicando no aumento do consumo
pela populacdo. Esse fato, somado a politica educacional de melhoria da educacdo basica e do
aumento da alfabetiza¢do e ao crescimento das midias como o rddio e o cinema, fez com que
aumentassem os leitores de livros e revistas no pais. As editoras, entdo, comegaram a publicar
colecdes dirigidas aos novos leitores da classe média baixa: “os livros traduzidos e publicados
para esses novos leitores eram para diversdo, geralmente atrelados a filmes de Hollywood,
além de folhetins, roteiros de novelas traduzidos, pecas adaptadas, historias em quadrinhos e
caricaturas” (MILTON, 2010, p.90).

J4 em meados da década de 70, a politica foi marcada no Brasil pela repressdo e pela
censura, instituidas pelo golpe militar de 1964, principalmente durante o governo de Emilio
Garrastazu Médici (1970-1974). Milton enfatiza que “durante esse periodo a imprensa foi
censurada, € os livros sobre a Unido Soviética ou sobre temas socialistas ndo podiam ser
publicados” (MILTON, 2010, p.93). Nesse momento, aumentou a publicacdo de tradugdes de
livros norte-americanos; o autor cita o acordo entre MEC (Ministério da Educacdo e Cultura),
SNEL (Sindicato Nacional de Editores de Livros) e a USAID (United States Agency for
International Development) em 1967, que difundiu a traducdo de livros norte-americanos no
Brasil e fez aumentar a produgdo de livros traduzidos vendidos. Assim como Milton destaca,
com esses fatos podemos perceber como a politica influencia na economia e, em decorréncia
disso, na cultura da sociedade. Entre os poetas norte-americanos traduzidos, estavam dois
grupos: os modernistas (Marianne Moore, William Carlos Williams e Ezra Pound) e os poetas
Beat (Allen Ginsberg, Lawrence Ferlinghetti e Gregory Corso). Segundo Milton “as
inovagdes de Ezra Pound e a importancia que atribuiu as tradu¢des marcaram Haroldo e
Augusto de Campos; e os poetas Beat foram uma valvula de escape para o protesto silenciado
no Brasil” (MILTON, 1993, p.95).

Sobre esse momento de repressdo e censura do pais, que resultou na abertura do didlogo

e comércio editorial com os Estados Unidos, Irene Hirsch destaca que
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para os que tomaram o poder apds a proclamacdo da Republica (1889), a
americanizagdo significou o fim da heranca colonial e o comeco do
progresso e da democracia. A americanizagdo do setor livreiro ao longo do
século XX, por sua vez, também ndo foi vista com simpatia por muitos e
também provocou reacdes de descontentamento, quando o setor industrial
nacional se sentiu ameagado pelo estrangeiro (HIRSCH, 2009, p.61).

A autora (2009, p.63) realca algumas casas editoriais que financiaram as atividades do
IPES (Instituto de Pesquisas e Estudos Sociais), que foram responsdveis pela intensa
campanha anticomunista nos anos anteriores ao golpe de 1964; sao elas: Agir, Francisco
Alves, Globo, José Olympio, Vecchi. Hirsch lembra ainda que esse acordo teria sido feito
préoximo a decretagdo do AI-5, em 13 de dezembro de 1968, quando a acdo da censura se
tornou mais dura, perseguindo-se todo material considerado difamatdrio, obsceno e sedicioso

ao mesmo tempo em que mais livros eram apreendidos por serem
considerados subversivos, denunciados ou autocensurados, o mercado
editorial vivia um crescimento sem precedentes. E, claro, isso implicava num
aumento no nimero de livros traduzidos (HIRSCH, 2009, p.63).
A autora também recorda a oposi¢do ao regime militar realizada pela cultura beat e
cita um exemplo:

a antologia Geracdo Beat publicada pela editora Brasiliense, em 1968, com
poemas e trechos de pecgas traduzidos de icones da contracultura como
Norman Mailer, Gregory Corso, Diane Di Prima, Ray Bremser, entre outros,
organizada pelo também poeta beat Seymour Krim, e traduzida para o
portugués por Marcello Cor¢do (HIRSCH, 2009, p.66).

Como um dos efeitos desses acontecimentos, principalmente no relacionamento mais
proximo entre Brasil e Estados Unidos, para a autora,

a agressiva presencga norte-americana niao implicou na dissolucdo do sistema
literdrio nacional. Pelo contrdrio, impulsionou a concretizacdo de vdrias
editoras no Brasil e, ao mesmo tempo, proveu o sustento de um grande
nimero de escritores. Em outras palavras, auxiliou a materializacdo de
projetos de maior prestigio intelectual, que ndo contavam com grande
retorno financeiro (HIRSCH, 2009, p.66-67).

Outro trabalho que aborda as questdes politicas e econdmicas como efeito
influenciador primordial na producao tradutéria no Brasil é o de Marlova Gonsales Aseff, tese
defendida em 2012, na UFSC, intitulada Poetas-tradutores e o canone da poesia traduzida no
Brasil (1960-2009). Destacando o periodo que interessa ao nosso trabalho, as décadas entre
1960 e 1980, Aseff (2012, p.130-136) apresenta um panorama da poesia traduzida pelos
irmdos Campos, assim como os demais autores citados anteriormente, cComo um marco para a

teoria tradutdria no Brasil. A autora cita a prética da traducgdo indireta de obras em linguas de
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menos alcance, como as obras russas, que foram pela primeira vez traduzidas diretamente do
russo pelos poetas concretistas em conjunto com Boris Schnaiderman.

Em seguida, na década de 1970, Aseff lembra a crise das editoras causada pelo
recrudescimento da ditadura militar de 1964. A autora, como ja reportado acima também por
Hirsch, cita a censura promulgada pelo AI-5, “que determinava a puni¢do de editores que

b

publicassem ‘material difamatorio, obsceno e sedicioso’ como também aos livros “sobre
temas referentes ao sexo, moralidade publica e bons costumes” (ASEFF, 2012, p.136). Nessa
época os livros eram confiscados pela policia politica e até incéndios suspeitos aconteceram.
Aseff (2012, p.137) recorda que depois da repressdo houve a euforia da abertura politica,
causando uma ambivaléncia no teor das publica¢des. A autora cita Moriconi (2010, p.9), que
diz que essa década foi de “curticao” e ‘“desbunde”, mas também de “luta armada” e
“contestagdo politica e de costumes”. Nesse contexto, surgiu a chamada “Gera¢ao Marginal”,
que buscou meios alternativos para difundir suas obras, por meio de livros artesanais que
circulavam fora dos canais tradicionais.

Assim como Milton, Aseff lembra o incentivo do acordo MEC-SNEL-Usaid, de 1967,
para a traducao de prosa, pincipalmente a norte-americana; segundo ela, foram subsidiados 51
milhdes de livros traduzidos destinados as escolas. A autora cita Hirsch (2009, p.64), que faz
uma andlise sobre a situacdo tradutéria da época; para esta dltima, hd uma oposicao entre a
tradugdo de prosa e de poesia: “a tradugdo de prosa, conservadora, € a de poesia, inovadora e
transgressiva, mas voltada a um publico mais erudito e seleto” (HIRSCH, 2009, p.64); ainda
para ela, “¢ na propria selecdo dos poetas a serem traduzidos que o pioneirismo almejado
pelos tradutores se revela” (HIRSCH, 2009, p.64). Para Aseff (2012, p.140), apesar da pouca
atividade tradutéria de poesia na época, atingida pela conjuntura politica, as escolhas de
poetas a serem traduzidos foram de “uma qualidade inegével” e marcadas pela “ousadia”.

Em seguida, na década de 1980, ha um aumento significativo das vendas e um
crescimento do mercado editorial. Aseff cita Moriconi, que avalia esse crescimento como
reflexo da abertura e democratizagao politica do pais, “que buscava sintonizar-se com a forma
historica da globalizag¢ao neoliberal” (MORICONI, 1997, p.306). O autor destaca o resultado
positivo desse acontecimento que foi o crescimento inédito de poesia traduzida no Brasil.
Aseff (2012, p.142) faz uma contagem dos poetas traduzidos, que passa de 16 na década de
1970 para 45 na década de 1980. Ela vé, portanto, na redemocratizacdo um grande passo em
favor de “empreitadas editoriais daquele tempo” e lembra também que o niimero de linguas
estrangeiras traduzidas para o portugués dd um salto para 11 linguas (inglés, espanhol,

alemao, francés, italiano, grego, latim, japonés, coreano, egipcio e holandés). Nesse periodo,
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houve o incentivo a traducido de poesia Beat; a editora Brasiliense, a mesma que publicou
mais tarde as traducdes de Paulo Leminski'®, teve grande importincia nessas publicagdes,
tendo langcado em 1983 a colecao “Rebeldes e malditos™.

Aseff lembra a declaracao de Claudio Willer sobre esse momento:

Novos ares, uma cultura de resisténcia ao autoritarismo, pessoas saindo de
casa e procurando informagdes ap6s o fim do AI-5 e da censura a imprensa,
busca de alternativas as tendéncias literdrias candnicas, o sucesso da poesia
marginal, jornalismo cultural atrds de novas pautas: tudo isso favoreceu a
recepcdo das obras beat que passaram a ser langadas pelas editoras
Brasiliense e L&PM a partir de 1983 (WILLER, 2009, p.117).

Interessa-nos destacar esse aumento € o incentivo da atividade tradutdria no Brasil na
década de 1980, pois trata-se da década em que o poeta Paulo Leminski publicou todas as
tradugdes de livros completos. Dessa forma, percebemos como o incentivo as tradugdes foi
reflexo do momento politico e cultural da época no pais.

Como lembra Wyler (2003, p.13), falar da tradugdo no Brasil € algo distinto, pois,
diferentemente de outros paises da Europa que detém o poder cultural e econdémico e possuem
uma lingua hegemonica, em que a tradug@o ndo passa de 2,5 a 3,5% da producao editorial, no
Brasil esse valor chega até 80% do mercado editorial, contando livros de prosa, poesia,
referéncias, manuais e catdlogos traduzidos. Diante dessa diferenca a autora assinala que
“apesar dessa presenca maciga, o tradutor e seu trabalho permanecem ‘invisiveis’ aos olhos da
maior parte da populacao do pais” (WYLER, 2003, p.14). Para ela (WYLER, 2003, p.20),
esse fato se deve a “um certo colonialismo cultural” existente na populagdo brasileira, que
reflete um complexo de inferioridade, fazendo com que essa populacdo ndo confesse que 1€
tradugcdes e mantenha titulos de livros e filmes pelos seus originais. Ao lembrar que “toda
reescritura, seja qual for a intencdo que lhe dé origem, reflete uma certa ideologia e uma
poética, cuja fungdo € levar o receptor a reagir de uma dada maneira” (WYLER, 2003, p.11),
podemos conferir a traducdo o poder de manipulacdo a servico de um determinado poder.
Nesse sentido, a autora conclui que, diferentemente dos paises hegemdnicos, em que os livros
traduzidos tém um fim em si mesmos, no Brasil, diante de seu grande niimero, “a tradugao
tem sido durante cinco séculos um veiculo de aculturacdo” (WYLER, 2003, p.25).

Apesar do processo de “acultura¢do” possuir de fato um significado histérico
majoritariamente negativo, a “aculturacao” citada por Wyler pode ser entendida tanto como

um processo de sujei¢do social e cultural, como a imposi¢do do governo brasileiro durante a

18 As primeiras obras traduzidas por Paulo Leminski pela Brasiliense foram: Pergunte ao pé (Ask the dust), de
John Fante (1984) e uma parte dos poemas da coletanea Vida sem fim — as minhas melhores poesias (Endless
life), de Lawrence Ferlinghetti (1984).
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ditadura militar no incentivo restrito as tradugdes de literatura norte-americana, quanto um
fendmeno de interacdo social e cultural, em que ha a absor¢do de uma cultura pela outra,
mantendo aspectos da cultura inicial e absorvendo, ou “deglutindo”, como denominavam os
artistas do movimento modernista, conceitos de outras linguas e culturas.

Sobre essa questdo, Michaél Oustinoff oferece alguns dados que clareiam a
diferencia¢do que hd entre os paises e suas relacdes com a literatura traduzida: “a traducdo
representa apenas 2 a 4% das obras publicadas nos Estados Unidos ou na Gra-Bretanha,
enquanto representa 8 a 12% na Franga, em torno de 14% na Alemanha, chegando a 25% na
Italia e a 39% no Brasil” (OUSTINOFF, 2011, p.51). O autor ressalta ainda que, apesar desses
nimeros, desde a segunda guerra mundial, o inglés € a lingua mais traduzida no mundo,
evidenciando um desequilibrio flagrante, agravado pelo fato de as tradugdes anglo-saxonicas
obedecerem a normas de legibilidade e preferirem dar ao seu leitor a impressdo de que o que
estd sendo lido foi escrito originalmente na lingua traduzida. O autor conclui, portanto, que
“essa ‘transparéncia’ refor¢a ainda mais o efeito uniformizador do etnocentrismo, em
detrimento das demais culturas. A tradugio é, nesses tempos de globalizagdo, uma questao
que ndo deveria deixar ninguém indiferente” (OUSTINOFF, 2011, p.51).

Nesse sentido, Rajagopalan (2000) enfatiza esse processo de “repressdo colonial”, o
qual a traducdo influencia, mas do mesmo modo apresenta o outro lado dicotdmico, ou seja,
de que a traducdo funciona também como um meio disponivel para que a nacdo colonizada
possa exercer uma resisténcia significativa. Rajagopalan (2000, p.3) cita o livro da indiana
Tejaswini Niranjana, Siting Translation (1992), em que a autora demonstra como a tradugao
exerce uma funcdo de instrumento para a manutengdo de poder entre colonizador e
colonizado. O estudioso (2000, p.4) lembra que a colonizacdo se da tanto no sentido politico
como no sentido discursivo e, neste ultimo, por ser mais sutil, acaba sendo mais dificil de ser
combatido. Para Niranjana (1992), os colonizados podem resistir pela traducdo, oferecendo
traducgdes alternativas de seus textos. Logo, conclui Rajagopalan (2000, p.18) que o grande
avancgo estd em perceber que a linguagem estd no centro dos acontecimentos € ndo em um
lugar periférico.

Também, por esse angulo, Maria Licia Daflon (2009, p.113-114), no artigo “A quem
interessa?”’, destaca a discussdo de Even-Zohar sobre a importancia dos sistemas de literatura
traduzida na formagao de polissistemas literdrios, sendo que € de grande importancia analisar
as obras traduzidas em relacdo com sua literatura receptora, dando atencdo para seu
posicionamento central e periférico e seu papel na formacao da literatura nacional. Ela destaca

o artigo The Position of Translated Literature within the Literary Polysystem, em que Even-
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Zohar (1990) sustenta que a literatura traduzida pode ter uma funcdo renovadora no sistema
de chegada — especialmente em sistemas literdrios fracos, jovens ou em crise, ocupando uma
posicao central e influenciando diretamente a formagao daquele sistema. Por outro lado, em
sistemas literarios fortes, ela tende a manter-se em posicdo periférica, adequando-se as
normas dominantes naquela cultura receptora. Daflon completa, ao refletir que

a partir de uma visdo da literatura como um sistema dindmico e dessa
preocupagdo com o posicionamento central ou periférico da literatura
traduzida no polissistema receptor, Even-Zohar comecou a estruturar uma
nova abordagem para a traducio literdria, preocupada com a recepgdo e o
impacto do texto traduzido na cultura de chegada (DAFLON, 2009, p.114).

Aseff (2012, p.42-43) também retoma Even-Zohar (1990) ao tratar do conceito de
“interferéncia”, que, segundo a autora “pretende explicar o fendmeno de uma literatura tornar-
se fonte de empréstimos para outra”. Segundo o estudioso, “a interferéncia pode ser definida
como uma relacdo (relacionamento) entre literaturas, mediante a qual uma dada literatura A
(literatura fonte) pode tornar-se fonte de empréstimo direto ou indireto para outra literatura B
(literatura meta)'®” (EVEN-ZOHAR, 1990, p.57). Nesse sentido, a “interferéncia direta” pode
ocorrer quando a maioria do publico consegue ter acesso aos originais sem a mediacdo de
tradutores, ja a “interferéncia indireta” tem a tradug¢do como seu canal principal de acesso aos
nao-leitores de determinadas linguas, e por ser assim, ela fica mais evidenciada, pois pode ser
sempre comparada com seus originais. Portanto, para Even-Zohar (1990) a “interferéncia
indireta” deveria fazer parte das histdrias literarias.

Como vimos nos dados destacados anteriormente (WYLER, 2003, p.13;
OUSTINOFF, 2011, p.51), a pratica de tradu¢do no Brasil é visivelmente relevante e esta
extremamente interligada com o sistema literdrio e cultural do pais. Porém, como destacou
Aseff (2012, p.40) “enquanto a historiografia tradicional ndo inclui de fato a literatura
traduzida entre os seus objetos de andlise, ou reluta em fazé-lo de forma metddica,
paralelamente vai sendo escrita a histria da tradug¢do”. Nesse sentido, em nosso estudo
pretendemos ressaltar a importancia dos tradutores também como formadores de canones e de
repertdrios literarios.

Aseff (2012, p.48) lembra que muitas vezes pensamos que as obras candnicas sio
traduzidas por sua “fama” desde a origem, porém nao recordamos que se ndo fosse pela
tradug¢do essas mesmas obras teriam um nimero muito restrito de leitores. Walter Benjamin

z

apontou esse fato de que a tradugdo ndo € apenas responsdvel pela sobrevivéncia da obra

19 “Interference can be defined as a relation(ship) between literatures, whereby a certain literature A (a source
literature) may become a source of direct or indirect loans for another literature B (a target literature)” (EVEN-
ZOHAR, 1990, p.57).
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original, mas também “assinala o estdgio da continuag¢do da sua vida” (BENJAMIN, 2008,
p.68). Para Benjamin, quando o tradutor oferece um trabalho cada vez menos servil e com
mais possibilidades criativas ele estd contribuindo com maior afinco para “fama literaria”
tanto da obra quanto do autor, “nelas, a vida do original, alcanca, de maneira constantemente
renovada, seu mais tardio e vasto desdobramento” (BENJAMIN, 2008, p.69). Os tradutores,
portanto, detétm um poder de escolha: que obra preferem traduzir e de que forma procuram
traduzir, com quais estratégias, com quais projetos, com que tipo de repertorios, isso faz com
que eles consigam, por meio da traducdo, consolidar canones e produzir novos sistemas
literdrios. Tratando-se de poetas tradutores, como no caso de Paulo Leminski, estes podem
encaixar a poética do autor traduzido em seus préprios modelos literdrios ou, o contrério,
moldar o estrangeiro em seus sistemas poéticos particulares.

Deslocando essa problemdtica para a realidade brasileira, devemos relembrar fatos
histéricos vividos pelo pais, como viemos realcando até o momento, destacando-se o exemplo
da forte influéncia da ditadura militar na producdo literdria e tradutéria. Desde a década de
1930, no Estado Novo, havia apreensdes de livros em todo territério nacional. Laurence
Hallewell sublinha que os livros eram apreendidos sem um critério justificivel e cita al|gumas
razoes: “poderia ser pela linguagem franca, ou erotismo no tema, ou inaceitabilidade politica,
etc” (HALLEWELL, 1985, p.370).

No periodo ditatorial, como ja dissemos anteriormente, a fase de maior censura teve
seu marco inicial com o Ato Institucional n° 5, em 13 de dezembro de 1968. Como apontou
Flora Siissekind (1985, p.16), nesse periodo comegou o que a autora denominou de “politica
de supressdao” e iniciaram, portanto, “expurgos de professores e funciondrios publicos,
apreensoes de livros, revistas, proibicdes de filmes e pecas, censura rigida, prisdes”. Depois
desta fase, no inicio dos anos 80 o mercado editorial tomou nova forma, e como afirma a
autora, a censura deu lugar a profissionalizacao:

De um modo ou de outro, tentando manter um comportamento alternativo
nos moldes da década de 70, [...], mergulhando de cabeca na industria
cultural, [...] ou na profissionalizacdo literdria (vide os exemplos de
Leminski, poeta-tradutor contratado da Editora Brasiliense, ou de Fldvio
Moreira da Costa, com ‘salario de romancista’ na Editora Record), na
defini¢do de um perfil intelectual para o escritor brasileiro dos anos 80 fica
dificil ignorar sua posicao frente ao mercado e suas exigéncias e a crescente
industrializaciio de nosso sistema editorial (SUSSEKIND, 1985, p.89-90).

Assim, a autora conclui que se na década de 70 a censura teve func¢do importante na
producdo literdria do pais, como um didlogo constante entre artistas e poetas com o Estado,

que se mostrava ora repressor, ora mecenas, a década de 80 introduz outra légica, ou seja, a
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que segue o mercado editorial, fazendo com que haja possibilidade de trabalho literario
exclusivo, mas também, servilismo diante das leis de venda. Depois da fase ditatorial,
considera-se a constituicdo de 1988 como um marco que pds fim aos dltimos vestigios
formais do regime autoritdrio no pais. As producdes tradutérias de Paulo Leminski foram
concebidas nesse periodo de transi¢do, do inicio e decorrer da década de 1980, marcado pelo
periodo de abertura politica.

Diante desse contexto histérico e de suas relacdes com o desenvolvimento da tradugdo
no Brasil, iremos contemplar principalmente a importante influéncia da teoria tradutdria
instaurada no pais pelos poetas do concretismo, os irmaos Campos e Décio Pignatari, para, a
partir dai, aprofundar a andlise das producdes tradutodrias realizadas por Paulo Leminski, sua
relacdo com a editora Brasiliense e com as teorias anteriores, formadoras de seu pensamento
tedrico tradutorio.

A énfase que daremos nas teorias tradutdrias instauradas pelos poetas concretistas, que
estrearam seus trabalhos tradutdrios entre as décadas de 1960 e 1970, € decorrente da direta
influéncia que estes exerceram na obra poética e tradutdria do poeta Paulo Leminski, foco de
nossa andlise, porém, ndo podemos nos esquecer que anteriormente ja havia um movimento
de traducdo literdria no Brasil, constituido por poetas do periodo modernista e do poés-
modernismo. Dessas fases anteriores podemos destacar nomes de poetas como:

Guilherme de Almeida (1890-1969), que foi um dos editores da revista Klaxon,
importante revista de divulgacdo do movimento modernista, também foi um dos primeiros a
introduzir o hakai no Brasil, nas décadas de 1930 e 1940. Segundo Aseff (2012, p.81), ele
“traduziu poesia e drama principalmente entre as décadas de 1930 e 1940. Sua traducado de
poesia mais celebrada é a de Flores da Flores do Mal, de Baudelaire (José Olympio, 1944)”;

Manuel Bandeira (1896-1968), poeta, cronista, ensaista, tradutor, antologista e
professor. Sua maior produgdo tradutdria foi desenvolvida entre os anos de 1940 a 1960.
Como indicou Aseft (2012, p.82), ele publicou em 1945 “Alguns Poemas Traduzidos, livro no
qual redne as suas versdes de Goethe, Basho, Lorca, Dickinson, Verlaine, Baudelaire, Heine,
Rilke, Holderlin, entre outros. Traduziu também, no final dos anos 1940, o O Auto
Sacramental do Divino Narciso, de Séror Juana Inés de la Cruz, e A Prisioneira, de Marcel
Proust para a editora Globo (1957)”;

Cecilia Meireles (1901-1964), professora, pedagoga, jornalista, poeta. Conhecia
diversas linguas como o inglés, francés, italiano, russo, hebraico e dialetos do grupo indo-
iraniano. “Traduziu obras relevantes da literatura mundial, como Orlando, de Virginia Woolf,

dramas de Garcia Lorca e o romance Caturanga, do indiano Tagore” (ASEFF, 2012, p.84);
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Péricles Eugénio da Silva Ramos (1919-1992), ensaista, critico literdrio e professor
universitario. Fundou, em 1947, ao lado de outros escritores e poetas, a Revista Brasileira de
Poesia, que, segundo Aseff (2012, p.85), teve um grande espago de divulgacdo de trabalhos
tradutdrios, publicando em todos os numeros poetas de varias nacionalidades, como Paul
Valéry, Nicolas Guillén e Rainer Maria Rilke. Foi tradutor de Shakespeare, Mallarmé,
Francois Villon e Géngora. Como assinala Aseff (2012, p.85), entre as décadas de 1960 e
1990, publicou oito tradugdes poéticas, entre elas os Sonetos de Shakespeare (Civilizagdo
Brasileira, 1970); Poemas, de John Keats (Art, 1985); Poemas, de Lord Byron (Art, 1989); e
as antologias Poesia grega e latina (Cultrix, 1964) e Poetas de Inglaterra (Secretaria

Municipal de Cultura de Sao Paulo, 1971), em conjunto com Paulo Vizioli.

1.2 Breve panorama da teoria tradutéria dos poetas concretistas no Brasil

Em ensaio fundador dos estudos tradutérios no Brasil, j& mencionado por nds
anteriormente, Paes (1990, p.30-31) reconhece a contribuicdo da obra dos irmaos Campos
para a nossa “ainda pobre bibliografia tradutolégica”. O autor reforca a importancia das
formulacdes acerca da teoria da traducdo poética e da recriacdo de textos da mais alta
complexidade formal realizadas pelos fundadores da poesia concreta no Brasil (Augusto e
Haroldo de Campos, Décio Pignatari e José Lino Griinewald). O ponto principal da
declaracdo de Paes, e que muito nos interessa no estudo da traducao leminskiana, é o efeito
estimulante que a produgido tradutdria destes tedricos e poetas causou em seus pares das mais
diversas vertentes. Segundo Paes, “O alto nivel dessas traducdes, regularmente divulgadas em
jornais e revistas e mais tarde recolhidas em livros, teve efeito estimulante, incitando outros
poetas a se dedicarem também as versdes poéticas e abrindo um espaco para elas na imprensa
literdria [...]” (PAES, 1990, p.30-31).

A importincia da teoria da tradu¢do como criacao para a histdria da traducdo literdria no
Brasil também ganha destaque na primeira dissertacdo de mestrado sobre traducdo poética
defendida no Brasil, em 1983, por Jorge Wanderley, intitulada A traducdo do poema: Notas
sobre a experiéncia da Geragdo de 45 e dos Concretos. Wanderley logo na introducgdo diz
que os concretos t€ém pleno conhecimento do que devem saber para empreender uma tarefa
“a0 mesmo tempo tdo agigantada e tdo ingrata” (WANDERLEY, 1983, p.17). O autor
também aponta alguns problemas, em suas palavras alguns “deslizes”, na obra tradutoria dos
poetas concretos, mas afirma que esses problemas ndo diminuem a qualidade, a importancia e

a inventividade daqueles trabalhos tradutdrios.
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Outra reflexdo importante sobre a tradugdo criativa instaurada no Brasil pelos irmaos
Campos foi feita pela tedrica e poeta Ana Cristina César no artigo “Bastidores da Tradugao”,
publicado no livro Escritos da Inglaterra. O ponto mais relevante de seu ensaio, e que reflete
diretamente em nossos estudos sobre a tradugdo leminskiana, é o fato de Ana Cristina (1988,
p-139) considerar Augusto de Campos um militante na area cultural e afirmar que seu trabalho
foi relacionado com um projeto politico especifico no decorrer da década de 1950. Interessa-
nos destacar, a partir das conclusdes de Ana Cristina, a importancia do aspecto politico e
revoluciondrio da producdo e da teoria tradutéria que os poetas concretistas exerceram no
pais. Toda anélise da autora, que compara dois livros de poesias traduzidas no Brasil (Poemas
Traduzidos, de Manuel Bandeira, e Verso reverso controverso, de Augusto de Campos), é
baseada no questionamento do significado de “militancia cultural”, no que concerne a pratica
da traducdo; na escolha constante de ‘quem’, o ‘que’ e ‘como’ traduzir e sua relagdo direta
com os problemas da tradugdo de poesia e, por fim, na traducdo de determinados textos em
um contexto social definido.

Sobre a militancia presente na obra de Augusto de Campos, Ana Cristina diz que o
autor expressa sua orientagdo ideoldgica na escolha que faz de poetas e de poemas: “€¢ uma
atitude bastante politica, uma vez que expressa dentro de uma estrutura coerente de valores
pré/contra e de conceitos de poesia nos termos ‘dominador/dominado’” (CESAR, 1988,
p.141). Para a autora, Augusto sabe que estd dentro de um contexto de luta ideolégica, mesmo
quando o debate ndo ultrapassa os limites dos circulos literarios. O dpice dessa atitude
revoluciondria, segundo a visdo da autora, estd em “opor-se ao stablishment através da
traducdo e publicacdo de poetas que produziram poesia ‘revoluciondria’, ou, pelo menos,
poesia orientada para uma revolugdo da linguagem” (CESAR, 1988, p.141). Assim sendo, o
tradutor tem conscié€ncia do impacto de sua traducao na cultura brasileira, por isso € enfatico
em suas preferéncias em traduzir determinados poetas, e isso “reflete sobre a sua pratica em
termos do efeito critico contempordneo que causara” (CESAR, 1988, p.142). Para Ana
Cristina, Augusto de Campos “assume a postura de um professor que vai mostrar as criangas
(de um pais subdesenvolvido) o que devem ler e de que modo devem ler” (CESAR, 1988,
p-143). Com essa afirmacdo de Ana Cristina podemos ver claramente que Augusto de
Campos, e por extensdo os seus pares Haroldo de Campos e Décio Pignatari, adota uma
posicdo revoluciondria neste primeiro momento de criacdo poética e tradutdria, rompendo os
paradigmas de producdo literaria e tradutdria da época. Essa teoria foi praticada pelos poetas
concretos € mantida por seus contemporaneos, que, influenciados por essa corrente tradutdria,

perseguiram uma orientacao ideoldgica especifica.
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Em seu artigo, Ana Cristina define as principais caracteristicas dos poetas a serem
traduzidos por Augusto: 1) “irreveréncia tematica”, como sexualidade explicita, erotismo,
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satira social, violéncia, humor negro, ironia, elementos vulgares; 2) “‘tecnologia’ poética, ou
artesanato formal rigoroso”, ou seja, obras que se destacam pelo cuidado com a linguagem,
utilizando-se da densidade, da concisdo e da precisdo. “Para Augusto de Campos, numa
poesia deverd haver sempre algo extremado, devendo a traducdo reproduzir essa
caracteristica” (CESAR, 1988, p.144); 3) “Significado intencionalmente ‘obscuro’ ou
‘dificil’”, o que torna a poesia mais rica e, consequentemente, mais critica; 4) “Um tipo de
poesia mais intelectual, em oposi¢ao a de tipo emocional”, poesia que instiga, que assume
posi¢do critica, “como se estivéssemos lutando com um problema matematico” (CESAR,
1988, p.145).

Para Ana Cristina, as escolhas de Augusto estdo evidentemente ligadas ao legado do
projeto concretista, que na década de 1950 “era um movimento cultural definido, com
consciéncia politica e um bom substrato tedrico”. Nesse sentido, a autora diz que poderia até
afirmar que as tradugdes foram, para ela, “a mais alta contribui¢do criativa dos poetas
concretistas”. A autora enfatiza que esse gosto pela poesia como “discurso elaborado” em
contrapartida a poesia “como expressao de ser” foi incentivado por um “contexto de intensa
mudanga politica e social no Brasil”, ou seja, um pais que estava se modernizando, o que
significava trazer a poesia para um patamar de utilidade, visualmente comunicativa, ligada
aos meios visuais (televisdo, propaganda, jornal). Depois de todas essas reflexdes, Ana
Cristina conclui que, para ela, “a teoria concretista ¢ mais interessante do que sua pratica”,
porém reforga, novamente, que as tradugdes realizadas por esses poetas “representam o ponto
alto de todo o seu programa”, sendo a pratica “muito mais vital do que toda a teoria”.

Nesse sentido, John Milton também aponta o papel que os poetas concretistas tiveram
ao trazerem a obra de muitos poetas estrangeiros para a atencao do publico leitor brasileiro. O
autor cita o trabalho de Jorge Wanderley, em que este comenta a seriedade e o plano coerente
do trabalho tradutolégico dos poetas concretistas que como consequéncia fizeram com que a
tradugdo literdria no Brasil se tornasse

algo muito diferente da sempre desprezada, embora nem sempre desprezivel
traducdo dominical, operada sem cerimdnias e sem a visdo fundamental: a de
que na traduco tudo estd [...]. Com esta mudanca de eixo, o grupo instaura,
ademais, no panorama brasileiro uma visdo de que a tradugdo passe a ser
considerada como chave para o literdrio e suas relagcdes com o que nos cerca
(WANDERLEY, 1983, p.158 apud MILTON, 1993, p.168).
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Sobre a relacdo entre teoria e pratica do fazer tradutodrio concretista, Jorge Wanderley
(1983, p.157) expressou que, em seu entendimento, as vezes a pratica se fez menos radical do
que sua teoria. Nao nos cabe neste estudo avaliar a correspondéncia entre teoria e pratica da
atividade tradutéria dos poetas concretistas, porém, podemos afirmar que historicamente e
ideologicamente essa pratica tradutéria foi revoluciondria no Brasil, instaurou novos
procedimentos tradutdrios, trouxe novos questionamentos e perspectivas. Até mesmo nas
universidades ela estabeleceu uma importante influéncia tornando o meio intelectual de certa
forma menos conservador na prética tradutéria. Sendo um marco para a teoria da tradugao em
nosso pais, operou como influéncia tanto de aceitacdo como de negacdo para suas geracoes
posteriores, principalmente para os poetas-tradutores, influenciados pela geracdo beat, que
iniciaram sua producao literaria e tradutdria na década de 1980.

Nessa perspectiva, daremos destaque para a importincia da teoria tradutdria concebida
pelos irmdos Campos no Brasil, pois esta foi umas das principais influéncias do poeta Paulo
Leminski e funcionou como movimento tradutério que impulsionou a critica da tradugdo
como resisténcia a manipulagdo de poder e criticou a fun¢do da traducdo como veiculo de
aculturacdo no pais. Como afirmou Aseff, com os irmaos Campos “a escolha tradutoria foi
vista como o fruto de uma ‘militdncia’ em prol de um projeto estético para o presente”
(ASEFF, 2012, p.169). A escolha “do que traduzir” e “como traduzir” comegou a ser vista
como “forma de intervencdo e de poder exercida pelo tradutor” e, portanto, como forma de
resisténcia e de abertura da liberdade artistica e literaria. Como o proprio Haroldo de Campos
afirmou, para ele “a traducdo poética ndo é uma atividade indiferente, neutra”, ela “supde uma
escolha, orientada por um projeto de leitura, a partir do presente de criagdo [...]. E um
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dispositivo de atuagdo e atualizagdo da ‘poética sincronica’”. Assim o poeta afirma que, por
isso, pela tamanha importincia da atividade tradutdria ele s6 se propde a traduzir aquilo que
para ele “releva em termos de um projeto de militancia cultural” (CAMPOS; PAZ, 1994,
p-184-185).

Devemos destacar, assim como afirmou Michael Oustinoff (2011, p.69), que a traducao-
texto ndo surge ex nihilo. Ela pressupde a presenca de um tradutor, determinado por trés
fatores: sua “posicdo tradutdria”, ou seja, a maneira com que ele concebe o que ¢ a atividade
de traducdo; seu “projeto de traducao”, que estabelecera a maneira como ele traduz; e
finalmente, o “horizonte do tradutor”. Oustinoff retoma Antoine Berman para enfatizar o
significado do “horizonte do tradutor” nesse contexto, que, segundo o estudioso, pode ser

definido “como o conjunto de parametros linguisticos, literdrios, culturais e histéricos que

‘determinam’ o sentir, o agir € o pensar de um tradutor” (BERMAN, 1985, p.79).
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Neste sentido, retomando Pereira (2004, p.1), para a teoria da “transcriacdo” o ato
tradutdrio ndo se destina apenas a conhecer o contetdo do texto original, mas deve funcionar
como “uma verdadeira transformacdo do texto traduzido em relacdo ao original”, tendo
sempre como parametro uma leitura critica, sem pensar apenas no conteido, mas também nas
estruturas estéticas da obra, ou seja, “aquilo que a caracteriza como arte”. O estudioso
completa dizendo que “manter ou mudar estruturas e significados sdo contingéncias,
deflagradas pelo propdsito maior de recriar, numa outra lingua, a for¢ca da informacao estética
do original”.

Em seus trabalhos e artigos o proprio Haroldo de Campos procurou explicitar as
principais caracteristicas e convicgdes do horizonte tradutério da traducdo criativa,
incentivada e colocada em pratica pelos poetas que lancaram, juntamente com ele, o
movimento concretista no Brasil. Em trabalho anterior?’, realizamos um panorama das
principais caracteristicas e dos pensamentos fundadores do trabalho tradutério dos poetas
concretistas, principalmente enfocado no texto que é considerado fundante dessas ideias: o
artigo de Haroldo de Campos, “Da traducdo como criagdo e como critica”, publicado em
1963. Segundo Moreno (2001, p.95), este € o artigo considerado desencadeador de toda a
reflexdo haroldiana, em que o autor retoma a teoria que ja vinha sendo defendida nos artigos
antecedentes e também funciona como referéncia ao que seria desenvolvido por ele e seus
colegas no futuro. Destacando resumidamente essa discussdo feita por Haroldo, sendo que o
poeta parte da premissa da “intraduzibilidade” da tradug¢do e indica como unica forma de
rompimento dessa barreira a tradugdo como “recriacdo”, na qual se enfatiza os aspectos
“materiais” do signo, nas palavras do préprio Haroldo:

Traducdo de textos criativos serd sempre recriacdo, ou criacdo paralela,
autdbnoma, porém reciproca. Quanto mais incado de dificuldades esse texto,
mais recridvel, mais sedutor enquanto possibilidade aberta de recriacdo.
Numa traducio dessa natureza, ndo se traduz apenas o significado, traduz-se
o préprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma [...]. O
significado, o pardmetro semintico, serd apenas e tdo-somente a baliza
demarcatdria do lugar da empresa recriadora (CAMPOS, 2010, p.35).

Diante disso, Haroldo indica o poeta e tradutor Ezra Pound?! como grande inspirador da

tradugdo criativa: “Em nosso tempo, o exemplo maximo de tradutor-recriador €, sem divida,

20 PEREIRA (2016, p. 31-35).

2l No século XX, o poeta Ezra Pound (1885-1972), que é considerado um dos autores mais influentes do
modernismo, foi responsavel por instaurar um significado literdrio a traducido de poesia. Em trabalho anterior
PEREIRA (2016, p. 28-31), apresentamos um panorama das principais caracteristicas do make it new poundiano.
Um estudo atual e detido nos aspectos da abordagem poundiana de traducdo poética pode ser encontrado no
artigo: NETO, A. C. de F. O “padrdo” poundiano. TradTerm, Sdo Paulo, v.28, dez. 2016, p. 364-380.
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Ezra Pound, que desenvolveu toda uma teoria da traducdo e toda uma reivindicagido pela
categoria estética da tradu¢do como recriacdo” (CAMPOS, 2010, p.35). O livro de Pound que
serviu como principal modelo para os ideais concretistas de recriagdo foi o Abc of Reading
(1934). Nele estao registradas as principais ideias vanguardistas do poeta tradutor, além de
uma mini-antologia com poemas traduzidos, de Homero a Jules Laforgue. Este livro operou
como uma biblia para muitos literatos do século XX, foi traduzido na Franca em 1966 e teve
sua primeira edicdo lancada no Brasil em 1970, pela editora Cultrix, com organizacdo e
traducdo de Augusto de Campos e José Paulo Paes. Em prefacio, Augusto de Campos diz que
Pound apresenta no livro “uma nog¢ao dinamica de poesia: [...], que trata de separar, do que
estd morto e enterrado, o que permanece vivo e aberto e ¢ capaz de fornecer, ‘nutrimento de
impulso’ a novas descobertas e expansdes” (CAMPOS, 2013 [1970], p.12-13). Augusto
lembra o comentario do irmdo Haroldo sobre a obra poundiana, registrado no livro A Arte no
Horizonte do Provdvel, em que Haroldo vé o ABC da literatura como “o exemplo mais
caracteristico de uma poética sincroénica”, pensando na sincronia, pela perspectiva de Roman
Jakobson, ou seja, “a descri¢do ndo apenas da producdo literaria de um dado periodo, mas
também daquela parte da tradi¢do literaria que, para o periodo em questdo, permaneceu viva
ou foi revivida” (CAMPOS, 2013 [1970], p.13). Augusto finaliza sinalizando um dos
objetivos da obra que constitui como dentincia dos sistemas utilizados no ensino formal e
académico de poesia e também a critica literdria; para Augusto “O método ideogramico de
Ezra Pound pde a nu, por comparacio, a pseudosseriedade, a timidez autocomplacente e a
caréncia de senso criativo ainda hoje dominantes no ambito universitario. E incita a urgente
revisao de tais sistemas” (CAMPOS, 2013 [1970], p.14-15).

Em 1997, Haroldo de Campos publica o artigo “Tradi¢do, Transcriacdo,
Transculturagdo: o ponto de vista do ex-céntrico”, escrito originalmente em inglés, que teve
tradugio de Stella Tagnin na edicdo da revista Tradterm, em 1997%2. Este artigo foi resultado
de uma versdo mais sucinta do texto “Da razdo antropofigica: Didlogo e diferenga na cultura
brasileira”, de 1980%°, em que Haroldo de Campos reitera de forma muito clara os principais
parametros e a esséncia do que podemos entender como “transcriacdo”. Nesse texto Haroldo
afirma que esse grupo de poetas concretistas, do qual ele fez parte, “sustentava uma proposta
de vanguarda radical no plano da linguagem, na tentativa de desenvolver uma poesia

antidiscursiva, sintético-ideogramica, e ndo deixaram de lado a preocupacdo com a tradicao,

22 Cf. CAMPOS, H. Tradition, Translation, Transculturation: The Ex-Centric’s Viewpoint. In: Tradterm. n° 4.
2° sem, 1997, p.11-18.

2 Cf. CAMPOS, H. Da Razdo Antropofagica: Didlogo e diferenca na cultura brasileira. Metalinguagem &
Outras Metas. Sao Paulo: Perspectiva, 2010.
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com a revisdo polémica da tradi¢cdo, de um angulo critico e criativo” (CAMPOS, 2013 [1997],
p-203). Sendo assim, Haroldo de Campos (2013 [1997], p.203) conclui que é um fato muito
coerente esse mesmo grupo de poetas terem feito da “traducdo criativa” (“transcriagdo”,
“transcultura¢do”) uma pratica constante, inspirando-se no make it new de Ezra Pound, nas
teorias de Roman Jakobson e em Walter Benjamin. Em suas préprias palavras:

Trata-se, como se v€, de um amplo processo de “devoragdo” critica da
poesia universal, cujo propdsito tem sido instaurar uma tradi¢do de invencao
e criar, assim, um tesouro de “formas significantes” para o estimulo criativo
das novas geracdes. A traducdo, desse ponto de vista, ¢ uma forma ativa de
pedagogia. Sobretudo quando se traduz exatamente aquilo que é dado por
intraduzivel: “Sélo lo dificil es estimulante” (Lezama Lima) (CAMPOS,
2013 [1997], p.204).

E interessante lembrar que os irmdos Campos incorporaram o “paideuma” de Pound no
contexto brasileiro, modificando aquilo que o contexto do pais demandava e suportava. Como
indicou Santos (2010, p.158), faz-se necessdrio perceber o deslocamento de lugar: “o do
discipulo que, tendo aprendido a licdo do mestre, faz-se agora ele proprio mestre”, na
percepcdo de articulacdo ideal para pensar os irmdos Campos partindo do lugar de
“protagonistas da vanguarda a icones da tradi¢do (de vanguarda) brasileira”. Sobre este
deslocamento de centro, o préprio Haroldo declarou, em entrevista a revista Cult:

E claro que eu tenho uma influéncia muito definida, nesse particular, do
Pound. Mas h4 também diferencgas, algumas vezes até bastante grandes. [...]
Pound nunca compreendeu o barroco. [...] O barroco é algo fundamental
para mim, com suas varias literaturas, Sor Juana Inés de La Cruz, Gregdério
de Matos e a heranca hispanoamericana. Eu tenho outras leituras de interesse
que Pound ndo teve. A poesia hebraica, por exemplo, que estudei por seis
anos. Também entrei por uma vanguarda alemd que nunca interessou
especificamente ao Pound. Ele tinha as preferéncias dele, os provencais,
Dante, aquela linha de lingua inglesa que estd no ABC da literatura, os
gregos e latinos, sobretudo Catulo e Horacio, Propércio e a linha coloquial,
irbnica, do simbolismo francés. Esse € o grande contorno. Nao apreciava
Petrarca, ndo apreciava Virgilio, apreciava Ovidio. Embora, nesse particular
me considere um aluno desse paideuma poundiano, eu me interessei por
poesia russa, que ndo esteve no endereco de Pound. Entdo eu posso dizer que
tenho um paideuma meu, instigado, inspirado na idéia de paideuma que
Pound veicula... (CAMPOS, 1998, p. 20-21).

Neste breve resumo da construgdo tradutéria dos poetas concretistas enfatizamos
principalmente o momento inicial, marcado pelas producdes de traducdes e artigos publicados
no final da década de 1950 e inicio da década de 1960. Neste primeiro momento esses poetas
apresentaram uma forma de traducdo baseada no processo de “recriagdo”, mantendo uma
postura critica diante do canone literario por eles evidenciado. Como apontado por Santana-

Dezmann e Milton (2016, p.2), essa primeira fase foi consolidada na publicacdo de artigos ao
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longo da década de 1960 e inicio de 1970, em que os irmdos Campos aprofundam a
concepgdo de tradugcdo como “recriagdo” e passam a denomind-la como “transcriacdo”.
Depois, essa percepcdo da poética tradutdria fica mais agugada e eles passam a apresentar o
ato tradutério como forma de “transgressao”, agucando essa problematica durante os
trabalhos realizados nos anos de 1980 e 1990.

Como constatou Vieira (no prelo), no artigo “Haroldo de Campos traduz Horicio: a
transcriagdo em trés cliques”, a “transcriacdo, em Haroldo, alarga-se, englobando préticas, por
vezes distintas, levadas a cabo no decorrer da vida literaria do poeta”. Vieira lembra que além
de apontar uma importante assimilacdo do make it new poudiano, hi na pratica tradutéria de
Haroldo “a ascendéncia das ideias de Walter Benjamin e de outros pensadores da tradugao
(Derrida, Meschonnic, Berman) que propendem a uma vertente cultora do significante que
tem se chamado de literalizante”. Nesse sentido, Vieira (2006, p.82) destaca que um dos
elementos mais produtivos do exercicio tradutério de Haroldo ¢ “sistematizar os
procedimentos de abordagem de um texto a ser traduzido” e conclui que na obra do poeta “¢
como se fosse necessario um método de traducao para cada original, levando em consideracao
suas particularidades lingiiisticas e estilisticas”.

Nesse viés, Haroldo relembra que seu projeto tradutério implicou um grupo de termos
neoldgicos especificos: “recriagdo, transcriacdo, reimaginacdo (caso da poesia cldssica
chinesa), transparadisacdo ou transluminacdo (Seis Cantos do Paradiso de Dante) e
transluciferacdo mefistofdustica (Cenas Finais do Segundo Fausto de Goethe)” (CAMPOS;
PAZ, 1994, p. 184-185). Para ele todos esses termos, retomando novamente a importancia de
militancia cultural, desempenhou um papel polemizante, ou seja, uma forma de “polemizar
com a ideia ‘naturalizada’ de traducdo literal, fiel ou servil, vista quase sempre como uma
atividade subalterna diante do texto original” (CAMPOS; PAZ, 1994, p. 184-185).

Evidenciamos, portanto, as principais caracteristicas dos pensares poéticos-tradutorios
dos poetas concretistas e as diversas terminologias estabelecidas por eles no decorrer da
formulacdo de suas teorias tradutdrias, para, assim, contextualizarmos a importancia desses
ideais tradutérios na formacao tradutdria literdria no Brasil. Até aqui verificamos que os
parametros tradutorios foram fortemente alterados depois que os irmdos Campos
incorporaram essa vertente no pais. Como bem resumiu Moriconi:

Foi dessa intervencdo [concretista] que o espaco pds-modernista herdou a
importancia hoje assumida no Brasil pela tradu¢do como forma de exercicio
poético. A tradugdo de poesia foi tirada do remanso modernista e
transformada em modo privilegiado de manifestacdo critico-programaética.
Traduzir passou a ser encarado como atividade propedéutica praticamente
compulséria para quem pretende aventurar-se pela criacdo poética. Nessa



42

perspectiva, o ato da tradugdo € vivenciado como pesquisa e confronto de
diferentes modelos de linguagem, estrangeiros e brasileiros, capazes de
mutuamente fertilizarem-se (MORICONI, 1997, p. 304).

Sobre esse carater inovador impresso na producao tradutéria dos poetas concretistas,
Susana Kampff Lages reitera:

A traducdo ocupa lugar de destaque no projeto concretista [...] 0 movimento
da poesia concreta surge e se afirma como reacdo a um tipo de poesia de
cardter sentimental ou confessional como € praticada pelos poetas da geracdo
de 1945 (excegdo feita a Jodao Cabral de Melo Neto), [...] a figura e a
atividade do tradutor mostram-se exemplares [...] o tradutor encontra-se
sempre numa situagcdo de posterioridade em relagdo ao original. Para realizar
sua tarefa de reconstrucdo textual, ele deve superar de alguma forma essa
posicdo de secundariedade e afirmar-se como autor de um novo texto, o
texto traduzido. Uma tentativa de superacdo dessa ordem apresenta-se no
trabalho de Augusto e Haroldo de Campos, de Décio Pignatari, e mais
recentemente, de Nelson Ascher, como tradutores. Suas ftranscriagdes,
multiplicam-se em  triducoes, transluciferacdes, transfingimentos,
transficcionalizagdes, transpoetizagoes, intraducoes, transfusoes,
transmutagdes, projetando ao infinito as possibilidades interpretativas e
nomeadoras de todo possivel ato de traducdo (LAGES, 2002, p.90-92).

Isto posto, € notério que os estudos e o interesse pela Teoria da Traducao no Brasil,
principalmente como teor literdrio, ndo podem ser desvinculados da intervencao dos poetas do
concretismo. Fato este que contribuiu para o surgimento de trabalhos académicos voltados
para os Estudos da Traducdo e que vém consolidando uma abordagem e um resgate histérico
da pratica tradutdria no pais. No mapeamento realizado por Aseff (2012, p.77-78), dos 145
poetas-tradutores selecionados pela estudiosa, Augusto de Campos estd na primeira posi¢ao
como o poeta-tradutor que mais publicou traducdo de poesia em um periodo de 50 anos
(1960-2009). Ele € responsavel por 31 traducgdes poéticas e foi o poeta que mais manteve sua
produtividade ao longo das décadas destacadas. Em seguida estd Haroldo de Campos, com 20
publicacdes, e José Paulo Paes, com 16. Segundo a autora, essas trés primeiras posicoes
comprovam “a centralidade que a tradu¢do ocupou no projeto concretista”. Portanto, o seu
resgate se torna extremamente significativo para o nosso estudo, pois pretendemos colaborar
para a divulgacdo da importancia histérica do legado tradutério e literdrio da geragdo
concretista no Brasil, a partir de sua repercussao na geracao posterior, neste caso especifico,

na producdo tradutéria do poeta Paulo Leminski.

1.3 O ideal criativo e tradutorio de Paulo Leminski
Para entender a forma como Paulo Leminski pensava e formulava suas traducdes é

muito significativo destacar suas referéncias poéticas, também como demarcar o contexto em
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que o poeta iniciou seus trabalhos poéticos e tradutérios. Em diversos artigos, cartas e poemas
Leminski explicitou suas influéncias poéticas e tradutdrias, das quais os irmdos Campos
aparecem como protagonistas, € também comentou muito do contexto politico e social e seus
desdobramentos para o ambiente literario. No texto “Duas Ditaduras”, publicado na década de
80, na primeira edicio de Anseios Cripticos (Anseios Tedricos): Peripécias de um
investigador do sentido no torvelinho das formas e das idéias (1986), o poeta comenta os dois
principais momentos politicos e econdmicos que marcaram a producdo literdria de sua
geracdo: a “ditadura politico militar” e depois a “ditadura econdomica”, segundo ele marcada
pelo crescimento da inflacio. Em dado momento no texto, Leminski revela o nome de
diversos intelectuais anteriores a sua geracdo e demonstra sua admiragdo por eles:

No periodo compreendido entre a Constitui¢do de 46, a mais liberal que ja
tivemos, e o golpe de 64, cresceu e produziu uma das geracdes mais
brilhantes que o Brasil ji conheceu. Uma geragdo que se honra de nomes
como: Glauber Rocha, Darci Ribeiro, Celso Furtado, os irmaos Campos,
Décio Pignatari, Paulo Francis, Millor Fernandes, Chico Anisio, Ligia Clark,
Ferreira Gullar, Nelson Pereira dos Santos, Tom Jobim, Zé Celso, Hélio
Oiticica, Mério Faustino, Reynaldo Jardim, [...]. Essa € a geracdo que esta no
poder cultural [...]. De uma forma ou de outra, todos eles tiveram seu
trabalho afetado pelo golpe de 64, agravado em 68, quando todo um projeto
geracional de um Brasil moderno, mais justo e mais emocionante de viver,
foi bloqueado pelo que o pais tinha de mais reaciondrio e obscurantista, as
forcas feudalistas, armadas de satélites artificiais e tanques de guerra [...]. A
geracdo que sai nos comecos de 70 encontra um deserto diante de si
(LEMINSKI, 2012 [1986], p.153-154).

E interessante perceber como Leminski pensava a influéncia dos momentos histéricos
na producdo artistica e literdria, principalmente naqueles que afetaram toda a sua geracgdo,
marcada pelo golpe de 64 e depois pelos seus desdobramentos.

Sobre os referenciais e influéncias, tanto no Brasil quanto no exterior, daqueles
autores, poetas e artistas pelos quais Leminski se interessava, tanto como leitor como tradutor,
a poeta Alice Ruiz, que foi sua companheira por mais de 20 anos e com quem Leminski teve
trés filhos, comenta alguns deles, no prefacio do livro pdstumo Metaformose:

Eramos muito solitdrios na Curitiba dos anos 70 e 80, no entanto nossa casa
da Cruz do Pilarzinho era super-povoada. Conosco viviam Descartes,
assombrando o Catatau, que 1a do seu jeito era assombrado por James Joyce,
Lewis Carrol, Ezra Pound. Passavam por 14 também os velhos mestres do
hai-kai: Basho, Buson, Shiki, Issa e Chyio-ni [...]. Muitas vezes tivemos para
o jantar a presenca de Maiakovski, Francois Villon, Oswald de Andrade,
Drumond, Camdes, Emily Dickinson, enquanto para o almoco chegavam
inopinadamente Trotski, Gandhi, Conficio. Claro que os vivos também
vinham, embora ndo saibam disso, por isso deixemos assim (RUIZ, 1994,

p.7).
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Nesse depoimento feito por Alice Ruiz, podemos ver indicios de coincidéncias entre
os referenciais dos poetas concretos, principalmente dos irmaos Campos, com destaque ao
préprio nome do poeta e tradutor Ezra Pound. Na verdade, esses indicios ndo sdo uma
coincidéncia, mas uma referéncia da relacdo que Leminski travou com os irmaos Campos
desde o inicio de sua producdo literdria. Essa relacdo préxima e a sua vinculacdo aos ideais
que eram divulgados pelos poetas concretistas, tanto na producao literdria como tradutdria, foi
explicitada pelo préprio Leminski diversas vezes, em textos, poemas, cartas e entrevistas para
veiculos de imprensa.

Em entrevista concedida a Aramis Millarch, em 11 de outubro de 1982, Leminski
comenta que tomou conhecimento dos concretos entre os anos de 1962/1963, pelo jornal
Correio do Povo, e logo percebeu que se tratava de algo novo, em suas palavras: “aquilo de
repente chamou atencdo [...] eles me fascinaram, de repente tinha uns caras botando pra
quebrar, fazendo poesia, me interessava saber o que eles estavam aprontando” (LEMINSKI,
1982). O poeta relata sua ida ao 1° Congresso Brasileiro de Poesia de Vanguarda, em 1963,
realizado em Belo Horizonte, onde encontrou com os irmdos Campos pela primeira vez. Na
época, Leminski cursava Direito na Universidade Federal do Parané e seu amigo Luis Felipe
Ribeiro, entdo presidente do Diretério Académico, enviou-o como representante para este
Congresso. Sobre esse episddio Leminski relembra: “foi a primeira missdo na minha vida, eu
tinha 18 anos, eu fui em uma expedi¢do poética” (LEMINSKI, 1982).

Segundo Novaes (2003, p.124), esse encontro foi crucial em sua formacao literaria. A
triade do movimento literario concreto (Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari)
atingia naquela época sua maturidade e “foram durante anos os ‘mestres’, os ‘gurus’, os
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‘patriarcas’” de Leminski, que “os conheceu em um momento cultural e politico decisivo”.

Carlos Avila no artigo “‘Flashes’ de uma trajetoria” comenta os detalhes desse evento, a
“Semana Nacional de Poesia de Vanguarda™:

o encontro reuniu algumas das melhores cabecas pensantes do Brasil naquele
momento, incluindo ai, poetas, criticos e tradutores [...] pressentindo ja as
‘sombras’ autoritarias que viriam se abater sobre o pais com o golpe militar
de 64, os intelectuais [...] se reuniram com uma perspectiva utépica: formar
uma frente que congregasse diferentes grupos e tendéncias compromissados
com a ‘criagdo de uma linguagem nova e de autenticidade brasileira para a
nossa poesia’, mas sem abdicar da preocupagdo comum de atribuir-lhe
funcdo participante no contexto da realidade nacional (AVILA, 1989, p.101).
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O evento produziu um comunicado com as conclusdes retiradas da reunido do evento,
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que “propunha um ‘jogo sério’ formal e conteudisticamente™, e foi assinado pelos

participantes, entres eles Augusto e Haroldo de Campos, Benedito Nunes, Décio Pignatari e o
entdo jovem e desconhecido poeta paranaense Paulo Leminski. Avila relembra o depoimento
de Haroldo de Campos no prefacio de Caprichos & Relaxos, em que conta este encontro com
o jovem Leminski:

Foi em 1963, na ‘Semana Nacional de Poesia de Vanguarda’, em Belo
Horizonte, que o Paulo Leminski nos apareceu, 18 ou 19 anos, Rimbaud
curitibano com fisico de judoka, escandindo versos homéricos, como se
fosse discipulo zen de Basho, o Senhor Bananeira, recém-egresso do Templo
Neopitagdrico do simbolista filelénico Dario Veloso (CAMPOS, 1983,
p.95).

Nessa época Leminski fundou informalmente, tendo como sede sua propria casa em
Curitiba, o “Nucleo Experimental de Poesia Concreta de Curitiba”, do qual Carlos Alberto
Sanches se faria membro na primeira hora. O relato sobre suas experiéncias foi registrado na
biografia O Bandido que sabia de Latim, escrita por Toninho Vaz:

Traduzimos John Donne, Mallarmé, Robert Browning, Poe e todos os
malditos ‘noirs’ com os quais o Paulo se identificava. Mergulhamos a fundo
na tradugdo/transcriacdo, essa aventura mdagica que é a passagem de um
codigo para outro. Nao se falava em outra coisa... (VAZ, 2001, p.77).

Leminski, em entrevista a Régis Bonvinino, publicada no GAM (Jornal Mensal de
Artes), em 1976, comenta mais uma vez esse acontecimento de sua vida, que foi o encontro
com os poetas concretos, e indica a fissura que ird realizar mais tarde com os ideais
concretistas, como apropriacdo de sua propria caracteristica formal de poeta e tradutor, que
seria a preocupacdo pelo grande publico e por isso a utilizagdo de uma linguagem mais
informal do que a utilizada pelos seus “mestres”:

Minhas ligacdes com o movimento concreto sdo as mais freudianas que se
possa imaginar. Eu tinha dezessete anos quando entrei em contato com
Augusto, Décio e Haroldo. O bonde ja estava andando. A cisdo entre
concretos e neo-concretos ja tinha acontecido. Olhei e disse: sdo esses os
caras. Nunca me decepcionei. Neste pais de pangarés tentando correr na
primeira raia, até hoje eles ddo de dez a zero em qualquer desses times de
varzea que se formam por ai. S6 que descobri que ha uma verdade e uma
for¢a nos times de varzea, nessa varzea subdesenvolvida, que eu quero. A
qualidade e o nivel da producdo dos concretos ¢ um momento de luz total na
cultura brasileira, como diz Risério. Mas eles nido sabem tudo. A coisa
concreta estd de tal forma incorporada & minha sensibilidade que costumo
dizer que sou mais concreto que eles: eles ndo comegaram concretos, eu
comecei (LEMINSKI; BONVICINO, 2009 [1976], p. 208-209).

2 O comunicado em questdo pode ser lido na integra no Apéndice do livro de Affonso Avila, O Poeta ¢ a
Consciéncia Critica, de 1978.
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Sobre essa sua caracteristica especifica de pensar a linguagem fora dos parametros
estritamente eruditos, como eram os trabalhos realizados pelos poetas concretistas, Leminski
deixou alguns registros em cartas que trocou com o amigo Régis Bonvicino, as quais foram
publicadas em fac-simile em 1999. Seguindo a numeracdo da organizacdo realizada pelo
préoprio Régis Bonvicino, podemos ver, na carta 42, como Leminski pensava sua poesia para
todos os publicos, longe de pressupostos elitistas ou académicos que predominavam, segundo
ele, na producdo dos poetas concretistas: “Quero fazer poesia que todos entendam. q nao
precise dar de brinde um tratado sobre Gestald ou uma tese de jakobson sobre as estruturas
subliminares dos anagramas paranomasticos...” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.111).
Mais adiante, o poeta revela o que pensava sobre a poesia concretista segundo seus ideais de
publico-alvo: “os concretos noigandres ndo fizeram nem um milésimo no plano pragmatico,
de comunicagdo efetiva... eles: €, poesia € coisa de minoria mesmo, ¢ pronto” (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p.112); e entdo, se coloca opostamente a essa concep¢do ao dizer que
estd interessado em atingir um maior publico: “estou interessado agora em estruturar
conteddos. s6 me interessa o que tenho a dizer. e s6 me interessa dizer o g interesse a varios, a
muitos. [...] adquiri a prética (sauddvel, a meu ver) de submeter as coisas q fago a maior n° de
pessoas possivel. repertérios vérios. feed-backs. respostas das bases (LEMINSKI;
BONVICINO, 1999, p.113).

Na biografia escrita por Toninho Vaz, o biégrafo lembra que Leminski discursava para
0s mais jovens, animando-os a criar poesias novas, segundo essa sua equacgdo de que o poeta
deve falar para o publico em geral e conseguir atingir o0 maximo de pessoas possiveis, de
diversas classes, gé€neros e tipos. Isso fica explicito em mais uma de suas declaracdes,
relembrada por Vaz: “Temos que fazer John Cage e Joyce chegar as massas. Elas também
precisam desses conceitos para viver melhor. Nao traz a felicidade, mas ajuda a entender o
mundo. Daqui a algum tempo alguém vai programar Cage como musica de elevador. Isto €
evolucdao” (VAZ, 2001, p.163).

Nessa perspectiva, € interessante assinalar como Leminski, em suas declaragdes, fez
questao sempre de delimitar sua posicao de poeta e tradutor fora do sentido académico, formal
ou universitario. Em uma palestra no Rio de Janeiro, em evento organizado pela Funarte, em
1987, um curso livre sobre os Sentidos da paixdo, que depois foi organizado em forma de
livro pela Companhia das Letras (1987), Leminski falou sobre a paixdo da linguagem
refletida em sua forma mais pura: a poesia. Logo no inicio, o poeta esclarece esse seu lugar na

teoria literdria e na producao poética:
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Nao sou tedrico no sentido como a universidade entende. Sou uma espécie
de pensador selvagem, assim no sentido que se fala em capitalismo
selvagem. Vou 14, ataco um lado, ataco outro, meu pensamento € um
pensamento assistemdtico, como, alids, eu acho, é o pensamento criador. O
pensamento que alimenta e abastece uma experiéncia criativa tem que ser
pensamento selvagem, ndo pode ser canalizado por programas, por roteiros,
tem que ser mais ou menos nos caminhos da paixdo (LEMINSKI, 2009
[1987], p. 323).

No artigo “Literatura e classes sociais”, publicado na revista Polo Cultural, de 11 de
maio de 1978, Leminski retoma mais uma vez seu interesse pela poesia que alcance o povo,
de linguagem f4cil e se diz novamente um “nao-académico’:

Para mim tanto a universidade quanto uma academia de letras ndo t€m nada
a ver. Eu nio me movo neste universo. A poesia que faco € para ser
publicada em jornal, na minha coluna e comprada na banca, [...] publicar em
jornal leva a gente a ficar mais gente, mais em estado de massa. Hoje eu
quero carne crua servida de pé no balcdo. Carne humana, de preferéncia
(LEMINSKI, 1989, p.23).

Em trabalho anterior’ apontamos muitas declaracdes de Leminski sobre a teoria da
poesia concreta e o seu trabalho tradutério pautado na traducdo como criacdo. Citamos
algumas cartas que o poeta enviou a Régis Bonvicino, nas quais remete a Pound e aos irmaos
Campos como referenciais da criagdo do “novo” a partir da “revisdo da antiguidade”: “basho
disse: ‘ndo siga as pegadas dos antigos./ procure o que eles procuraram./ eles procuraram a
poesia. vamos procura-la. a nossa moda” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999, p.111).

Apontamos também o trabalho de Santana, Paulo Leminski: Intersemiose e
Carnavalizagdo na tradugdo, que discute essa questao referente as influéncias de Leminski:

Leminski equilibrou a influéncia da radicalidade e do rigor presente no ideal
tradutério do grupo Noigandres e os mesclou com suas proprias
caracteristicas literdrias, com seus influxos de paixdo, de liberdade, de
prazer, valores estes que sempre parecem té-lo aproximado mais de um
nimero maior de leitores (SANTANA, 2002, p.165).

13

Essa nos parece ser a maior caracteristica diferencial do poeta curitibano: “a
preocupacdo em se comunicar com o grande publico, o que ndo era uma preocupacao dos
poetas concretistas” (PEREIRA, 2016, p.42). Santana conclui dizendo que Leminski
conseguiu criar seu proprio paideuma paralelo aquele dos irmaos Campos, sempre conectado
ao que o grande publico esperava:

A influéncia do Noigandres se processou sem que Leminski se deixasse
orientar apenas por um rigor fiel ao paideuma. Leminski queria o paideuma e
também falar e ter repertério para um publico maior e menos culto, que no

2 PEREIRA (2016, p.35-48).
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final das contas ndo queria saber de paideuma. [...] Ao aceitar as
encomendas de tradugdo para a Brasiliense, Leminski estava se submetendo
voluntariamente a fatores aos quais os Noigandres nunca se dobraram
(SANTANA, 2002, p.165).

Leminski estabeleceu uma espécie de “paideuma” proprio com suas tradugdes. Ele

definiu o que gostaria de traduzir seguindo seus proprios interesses, selecionando textos que

de alguma forma compdem as leituras inspiradoras de sua propria obra poética, como lembra

Melo:

Com o conjunto de traducdes que publicou, almejou criar para si uma
retaguarda, incluindo em nossa cultura, a sua maneira, alguns livros que,
ligados a seu nome e a sua palavra, pudessem constituir alguma espécie de
cendrio para a sua producio pessoal. Um pouco ao estilo do paideuma de
Ezra Pound, mas voltado especificamente a formacdo de um leitor de sua
obra — porém, como € possivel se identificar com os autores indicados por
Pound sem se interessar pela producdo pessoal do norte-americano, pode-se
também admirar tal conjunto de traducdes apenas e tdo-somente como um

conjunto de traducdes realizadas por um poeta (MELO, 1998, p.1).

Como lembrou Novaes (2003, p.103), com o contato direto estabelecido junto aos

poetas concretistas Leminski teve a oportunidade de travar conhecimento da obra de

Mallarmé e Ezra Pound, encontrar pessoalmente com intelectuais brasileiros como Boris

Schneiderman, Affonso Romano de Sant’anna e Affonso Avila, entre outros. Dessa forma,

soube somar esses aprendizados e transformé-los em seu proprio estilo tradutério, como

destacou a autora (2003, p.133), com os concretistas Leminski desenvolveu: “a materialidade

da linguagem, a possibilidade de manipulacdo da palavra, sua mobilidade como possibilidade

de criacdo”.

Nessa mesma linha, Reynaldo Damazio (2004, p.314) pontuou a influéncia do ideério

tradutério dos poetas concretos no trabalho tradutério de Leminski, que é um fato

indiscutivel, mas que ndo representa apenas uma simples continuidade. Para ele

Leminski ndo se preocupou em seguir o receitudrio do paideuma, mas ao
contrdrio, perseguiu autores e obras que tinham alguma proximidade com a
experiéncia literdria pessoal, ainda que sob os preceitos e paradigmas
lancados pelo movimento concretista. Os procedimentos transcriativos e os
critérios que norteiam as escolhas estdo muito préximos, mas Leminski
disparou em outras direcdes, seguindo a trilha de suas inquieta¢des, embora
preocupado com a divulgacdo de obras relevantes para uma tradi¢io
inventiva (DAMAZIO, 2004, p.314).

Muito de seus préprios ideais sobre a tradugdo e o ato tradutério foram registrados em

artigos de critica literdria que Leminski escreveu para revistas e jornais e também como

prefacio e posficio de suas tradugdes, em sua maioria escritos no decorrer da década de 1980.

Muitos desses textos foram compilados em livros, que tiveram diversas edi¢des, o primeiro
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foi publicado em 1986, com segunda edicio em 2001, e teve como titulo Anseios cripticos
(Anseios Teoricos): Peripécias de um investigador do sentido no torvelinho das formas e das
idéias. Depois, postumamente, em 1997, esses textos tiveram nova edi¢ao com acréscimo de
textos inéditos, em volume organizado por Alice Ruiz e Aurea Leminski, com titulo Ensaios e
Anseios cripticos. Recentemente este livro foi relancado, em 2011, pela editora da Unicamp, e
teve sua segunda edicdo ampliada, publicada em 2012, com novos textos. Assim, para
reunirmos e entendermos melhor os ideais tradutérios do poeta, vamos nos debrugar sobre
esses textos e retirar daf algumas pistas conclusivas sobre o projeto tradutério leminskiano.
No texto “Taiyo to tetsu: Entre o gesto e o texto” (1985), posficio de sua tradugdo de

Sol e aco (1985), do autor japonés Yukio Mishima, Leminski discute sobre a dificuldade em
traduzir ou até mesmo compreender uma lingua oriental, muito distante em questdo de forma
e significado de nossas linguas romanicas ocidentais. Ele lembra que “palavras como
‘problema’, ‘ironia’, ‘l6gica’, ‘natureza’, [...] para nds tdo dbvias e indispensaveis para pensar
o mundo e a vida, sdo conceitos greco-latinos, ocidentais, mediterraneos, e podem ndo ter
equivalentes em outros sistemas linguistico-culturais” (LEMINSKI, 2012 [1985], p.237).

Sobre o trabalho com a linguagem e a importancia de cada palavra inserida em seu
proprio idioma, dentro de suas proprias regras, e a dificuldade que essa caracteristica traz ao
tradutor, Leminski afirma:

Qual nossa possibilidade, por exemplo, de tradu¢do do conceito sanscrito-
hindu de “karma”? Em hebraico antigo, havia uma forma verbal que
representava, a0 mesmo tempo, o pretérito e o futuro. Ainda em hebraico, a
mesma palavra “dabar” designa “palavra” e “coisa”: como vivenciar um
mundo em que “palavra” e “coisa” se dizem com a mesma palavra (ou a
mesma coisa?). E que dizer das linguas, como o chinés, ou o tupi, onde nio
existe o verbo “ser”? O tnico esperanto, senhores, € a tecnologia industrial.
Toda tradugdo, de certa forma, uma impossibilidade, é sempre uma agressao,
um ato de violéncia, uma brutalidade: toda a mensagem deveria ser deixada
em paz no idioma em que foi concebida (LEMINSKI, 2012 [1986], p.237).

Dessa forma, o autor-tradutor reconhece a impossibilidade da traducio enraizada na
palavra, porém mesmo tendo a consciéncia de que o ato tradutério opera a partir de uma
dificil transformagdo, que pode ser relacionada até mesmo a um “ato de violéncia”, ela
também pode ser digerida de certa forma que ultrapasse a fronteira do impossivel e passe a ser
criativa. Nas cartas a Bonvicino ele externa seu trabalho e gosto pela traducao ao dizer: “aqui
traduzo muito/ poemas longamente mirados, tocados, curtidos/ tudo gente do passado remoto/
em momentos/ surpreendidos em flagrante de modernidade” (LEMINSKI; BONVICINO,

1999, p.74). Novamente a afirmag¢do de “dar vida ao passado”, que pode ser “surpreendido em
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flagrante de modernidade” por funcionar muito bem, ao contrario do que se imaginava, em
outra lingua, outra cultura, outro contexto.

Leminski também comenta esta dificuldade ou impossibilidade tradutéria no texto
“Lennon Rindo” (1984), posficio de sua traducdo dos dois livros de contos do beatle John
Lennon, Lennon On His Own Write (1964) e A Spaniard In The Works (1965), traduzido
como Um Atrapalho no Trabalho (1985). Na secdo 5 desse texto, Leminski inicia com uma
epigrafe de George Steiner, em que o autor cita o linguista I. A. Richards, que observou, sobre
a tentativa de traduzir um conceito filoséfico chinés para o inglés, que nessa situacdo os
tradutores estariam na “presenca do tipo mais complexo de evento até agora ocorrido na
historia do universo”. Leminski transfere essa situag@o para a traduciao de um texto repleto de
especificidades linguisticas, como o de John Lennon, que ele denominou como “caso-limite”
e afirma que nestes casos o tradutor é forcado a empregar uma modalidade particular de
tradugdo, ou seja, a “co-criagdo” ou “trans-criagdo”, em suas palavras “como diria Haroldo de
Campos”. Leminski entdo explica e reforc¢a essa situagao:

Nesses casos, uma traducdo apenas pelo sentido € a pior das trai¢des. Para
fazer justica ao teor de surpresa do texto original, precisa descriar e re-
produzir os efeitos materiais, gerando andlogos, universos signicos
instavelmente paralelos, ora secantes, ora tangentes, a figura original. O que
as linguas tém de mais préprio € intraduzivel, como a poesia, € a poesia dos
povos, suas expressdes idiomaticas, aquelas que ou vocé entende no original,
ou adeus. Poesia, afinal, ndo tem sindnimo. Tradugdes criativas, re-criacdes,
sao as mais idoneas (e enriquecedoras) quando devidamente acompanhadas
de cotejos entre o texto de origem e o texto de chegada (LEMINSKI, 2012
[1986], p.248).

Novamente, sobre a problemdtica do sentido em contraposicao aos efeitos materiais em
traducdo poética, em outro texto, posfacio de sua traducdo de Lawrence Ferlinghetti, Endless
life, intitulado “Ferlinguete-se” (1984), Leminski utiliza um exemplo para demonstrar os
compromissos do tradutor diante de um texto poético, que o obriga em alguns momentos ter
de escolher entre o som e o significado. Leminski cita o verso de Ferlinghetti, “Her breasts
were breathless” e diz que teria feito melhor se tivesse traduzido esse verso por “Seus foles
sem folego”, e reitera: “isso, € claro, se eu ndo tivesse certos compromissos e
responsabilidade de sentido que nunca nos deixam, a nds, tradutores, fazer o que queremos,
em matéria de musica” (LEMINSKI, 2012 [1986], p.264).

Em seguida, o poeta desafia quem pensa que traduzir poesia “beat” seja apenas “verter
‘sentidos’”, pois para ele ndo had essa possibilidade, e o tradutor s6 consegue realizar a

traduc@o desses poemas por meio da “trans-cria¢do”, pois “traduzir ndo ¢ deixar mais barato,

nenhum original merece ser passado para um repertdrio mais baixo, cultura € subir crescendo,
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para o mais rico, o mais raro, o mais forte, o mais radioativo, ‘para que luza sobre todos os
que estao na casa’” (LEMINSKI, 2012 [1986], p.264).

Neste texto, mais uma vez, Leminski contrapde a poesia norte-americana “beat” e a
poesia concreta, porém, em contrapeso, para ele, ambas funcionaram como ‘“vanguardas” em
seus contextos de producdo diversos. Leminski define a poesia “beat” como “recital, o poema
para ser falado” (LEMINSKI, 2012 [1986], p.267), ja4 a poesia concreta brasileira como
resultado de um trabalho intelectual “com alta énfase na racionalidade, nas fronteiras entre a
arte ¢ a ciéncia” (LEMINSKI, 2012 [1986], p.267), que produziu uma “re-flexdo sobre si
mesma”. Nesse sentido, em uma mesma época, no final da década de 1950 e inicio de 1960, a
poesia norte-americana buscava o que a brasileira tinha de sobra “a oralidade” e a poesia
brasileira, aquilo que a “civilizacdo tecnoldgica norte-americana produzia de mais vivo”.
Leminski afirma, que diante dessa dicotomia a poesia “beat”, para ele, é sim de 6tima e
primeira qualidade, diferente do que acreditavam os poetas concretistas. Novamente, diante
dessas conclusdes, podemos identificar como Leminski passeava por diversas vertentes e
incluia tanto uma como a outra em seu proprio fazer poético e tradutorio.

As tradugdes elaboradas por Leminski relacionam-se com a “perspectiva sincronica” de
atualizacdo dos originais, sendo que, para ele, essa perspectiva seria uma das formas de ser
“fiel” ao original. Nessa proposta o autor e o tradutor falam a mesma lingua e sintonizam em
um mesmo tempo, resgatando obras das prateleiras e levando-as ao leitor. Exatamente o que
Leminski reforca em seu artigo “Trans/Paralelas” (1986) em que afirma que

traduzir de uma lingua para outra é apenas um caso particular de traducdo. A
possibilidade da tradugdo esta na prépria raiz da natureza do signo que, diz
Peirce, é ‘qualquer coisa que possa ser entendida através de outros signos’,
numa defini¢do tautoldgica, bem ao gosto do neopositivismo (LEMINSKI,
2012 [1986], p.285).

Esse sentido amplo daquilo que Leminski entende por “traducdo” culmina no ato da
“trans-criacao” e faz com que a “traducao” alcance o status de “criacao”, produzindo novos
originais, como ele mesmo conclui em seu texto:

Tradugoes. Mais literais, mais ‘espirituais’ (conforme o ‘espirito’, ndo a
letra), a vida da cultura é um processo de traducdes continuas e constantes,
em que traducdes se transformam em novos originais, por sua vez,
traduzidos, para repertérios mais altos ou mais baixos, vindo a constituir
originais novos, e assim por diante (LEMINSKI, 2012 [1986], p.285).

No texto “Significado do Simbolo” [1986], Leminski fala da “traducdo intersemidtica”
e diferencia a traducdo literdria dos demais tipos de textos documentais ou nao-literdrios. Nas

palavras de Leminski:
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O fendmeno da traducdo do cdédigo de um sentido (ouvir, som etc.) para
outro (ver, cor etc) € a sinestesia, uma operacdo intersemidtica (como a
traducdo de um idioma para outro ou de uma familia de signos para outra
familia de signos). Toda traducdo € iconica: reproduz partes de um original
(o original traduzido, um Primeiro). S6 informacdes documentais eventuais,
nos idiomas naturais, sdo traduziveis “ao pé da letra” (isto ¢, por
contiguidade). [...] Poesia, numa mensagem, é o que se perde na traducio.
Poesia € uma substincia fragil demais (ou sélida demais) para ser
transportada sem danos ou perdas irreparaveis (LEMINSKI, 2012 [1986],
p-291).

Percebe-se, portanto, que o poeta retoma novamente a questdao da “intraduzibilidade da
poesia”, relembrando a frase de Robert Frost, que aparece também em seu poema “limites ao
1éu”, presente no livro pétumo La vie em close (1991): “POESIA: [...] ‘aquilo que se perde na
traducdo’ (Robert Frost)” (LEMINSKI, 2013, p.246). Aqui Leminski refor¢a a ideia de que
toda transposi¢do pode ser entendida como tradugdo, seja de um icone ao outro em uma
mesma lingua ou de um idioma para outro idioma.

Novamente, sobre a influéncia dos irmaos Campos na obra literdria e tradutéria de
Leminski, podemos dizer que ela € retomada pela ideia de vanguarda, focada na radicalidade
do uso da linguagem. No ensaio “Central elétrica: projeto para texto em progresso”, publicado
pela primeira vez em Ensaio e Anseios Cripticos (1997), que estd entre 0s seus textos escritos
no final da década de 1980, aqueles reunidos por Alice Ruiz postumamente, o poeta indica
duas radicalidades extremas entre dois intelectuais brasileiros: Paulo Freire, “que partiu
diretamente para o problema de base da alfabetizacdo das massas do terceiro mundo”
(LEMINSKI, 2012 [1997], p.339), e Haroldo de Campos, “a radicalidade extrema de um
radical de elite, trabalhando por uma sofisticacdo maxima da cultura letrada existente,
colocando-a em condi¢des de competir, em pé de igualdade, com a mais avancada tecnologia
estrangeira” (LEMINSKI, 2012 [1997], p.339). Para Leminski a radicalidade na linguagem,
como a produzida pelos irmdos Campos, produz “arte para produtores”, nesse sentido, o poeta
compara essa producdo literdria a geracdo de energia elétrica, que necessita de uma estacao
transmissora. Dessa forma, afirma: “Num pais como o nosso, ¢ necessaria uma Itaipu poética”
(LEMINSKI, 2012 [1997], p.341). Leminski, neste texto, vé a teoria poética e tradutoria dos
concretistas como uma ‘“‘vanguarda/central elétrica”, que funciona como “prototipo” e nao
mais apenas como “tipo”. Na dicotomia entre “acesso” e “producdo de protétipos”, apesar de
Leminski denunciar a problemadtica do analfabetismo e o dificil acesso as obras literdrias no
pais, percebendo a importincia da literatura de engajamento politico, por outro lado, ele

defende a producdo de literatura que radicaliza a linguagem, que inova, que experimenta,
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mesmo que acabe sendo uma arte apenas para produtores, mas que, ao final, levara “a
nimeros maiores a alta tensdo dos produtos inovadores” (LEMINSKI, 2012 [1997], p.341).

A visdo que o poeta curitibano tinha tanto dos irmaos Campos quanto de Pound foi
manifestada de forma conclusiva em um poema-ensaio chamado “Information retrieval: a
recuperacdo da informagdo”?®. Nele Leminski recupera os ideais construidos por Pound e
retransmitidos pelos irmaos Campos desfazendo a imagem pré-construida de uma vanguarda
que ndo se interessava pelo passado. Ao contrario disso, Leminski demonstra que, na verdade,
o trabalho da vanguarda foi radicalizar a linguagem por meio do resgate do passado literdrio.
Logo no inicio Leminski afirma que os criadores da poesia concreta s@do um grupo
extremamente preocupado com “O PASSADO/ contrariando aparentemente/ seu
compromisso/ com O NOVO/ com A VANGUARDA/ com O FUTURO” (LEMINSKI, 2012
[1997], p.359) e que essa preocupacdo se faz “em tradugdes/ ensaio de recuperagdo/ re-
avaliagdo/ e repescagem” (LEMINSKI, 2012 [1997], p.359). Leminski cita alguns autores
traduzidos por eles como: Sousandrade, Kilkerry, Basho e Cummings. Para o poeta, a
recuperagdo desses autores vale como producdo de nova informagdo e assim recupera a ideia
da traducdo como “recriacdo”. Nesse sentido, relembra o conceito de paideuma de Ezra Pound
e agradece ao poeta norte americano:

o conceito de PAIDEUMA
(obrigado, ezra pound)

envolve a nogdo de uma tradi¢do viva
de producdo nova

os verdadeiros inventores

ao nivel da linguagem

se reconhecem

ao longo dos séculos

pelo cheiro

como os tigres

(LEMINSKI, 2012 [1997], p.361).

Para Pound, e consequentemente para Leminski, ao resgatar alguns autores essenciais
ha uma demonstracdo da linhagem de inventores, da vanguarda que existiu em todas as
épocas, demonstrando que eles ndo sdo os primeiros a destacar a inova¢do ou 0 novo na
linguagem literdria. Leminski define o paideuma poundiano como um corte radical no tecido
da histéria que determina quem interessa € quem ndo interessa no processo vivo de uma

tradicdo. Para ele, trata-se daqueles extremos que sdo “naturalmente/ malditos e minoritarios”

26 Como indicou Santana (2002, p. 65), podemos deduzir que esse texto tenha sido produzido no final da década
de 1970, principalmente pelo trecho em que diz: “a poesia concreta/ estes 20 anos para ca” (LEMINSKI, 2012
[1997], p.363), considerando que Leminski esteja se referindo aos vinte anos do plano-piloto para a poesia
concreta, publicado na revita noigandres 4, em 1958.
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(LEMINSKI, 2012 [1997], p.362), pois nado se refere aquele produto médio canonizado pelo
sistema. Em seguida, Leminski fala mais especificamente da tradugdo, que, para ele, aumenta
o territério de legibilidade, pois amplia o nimero de leitores e torna compreensiveis coisas
que até entio eram incompreensiveis: “TRADUCAO/ a forma mais espetacular/ de
recuperagdo da informac¢do” (LEMINSKI, 2012 [1997], p.365).

Sobre a tradu¢do, Leminski cita novamente seus influenciadores concretistas:

TRADUZIR

(os campos e pignatari

e principalmente haroldo de campos)

é criar

(as reflexdes de haroldo de campos sobre
a traducdo sdo as mais profundas
amplas

e solidas

que podemos desejar)

criar

uma co-realiade de um original

que como disse haroldo de campos
passa a ser a traducdo de sua tradugdo
(LEMINSKI, 2012 [1997], p.364-365).

Nessa passagem fica evidente o reconhecimento que Leminski atribuia ao trabalho
tradutério dos irmaos Campos e de Décio Pignatari, como aqueles tradutores que transmitiram
o paideuma poundiano para a lingua portuguesa. Em seguida, Leminski cita diversos autores
que foram traduzidos pelos concretistas, que, segundo ele, foram, via tradugdo, “ressuscitados
para o quadro da cultura brasileira”. O poeta finaliza enfatizando essa importancia para a
formacdo cultural brasileira, em defesa de uma vanguarda que, diferentemente do que se diz
ou dizia, recupera e se importa com o passado, reprojetando-o para o futuro:

com seu labor/valor/lavor

0s campos ja passaram

para dentro do territério cultural
do brasileiro

alguns dos textos mais valiosos
do ponto de vista da invengdo
da literatura mundial

de todos os séculos

ISSO E RECUPERACAO (CRIATIVA) DA
INFORMACAO

depois vém dizer

que a vanguarda nega o passado

a ninguém o passado deve mais
do que a esses futuristas
(LEMINSKI, 2012 [1997], p.367-368)
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Como apontou Moreira (2011, p.240-241), esse texto de Leminski tem um tom
“apologético” de louvor aos seus inspiradores poéticos € a no¢do do “paideuma” poundiano
ao qual apoia todos as referéncias citadas por ele em seu decorrer. Sobre o modelo concretista
de traducio Leminski enfatiza ““CRIACAO/ CRITICA/ TRADUCAO (RE-
CRIACAO/RECUPERACAO)” (LEMINSKI, 2012 [1997], p.363) e ndo descreve a
“transcriacdo” em si, sendo que essa ¢ levemente referenciada. Moreira enfatiza que “o
movimento mais visivel do artigo, todavia, € estabelecer ligacdes significantes entre blocos de
autores/grupos ndo intimamente ligados a primeira vista, mas todos, de alguma forma,
relacionados ao fazer concretista”.

A estudiosa (MOREIRA, 2011, p.241) destaca em consonancia com esses conceitos
realcados por Leminski o ensaio “POESIA DE PRODUCAO / POESIA DE
COMUNICACAOQO?”, publicado no mesmo livro de 1997. Nele Leminski lista termos opostos,

lado a lado, identificando, em cada coluna, uma ou outra forma de producdo poética:

Poesia de produgiin Proesia de commmicagis
Prakitipis Lipsars, tepiodngho
formas meo conbendos, femas
aiar pepertionn T acilkre
rupira coimn a tradigko contirdade
estranhnmenio ervolvimenio emmcsoanl
cungillicidaile
ivenghio, vanguazd Ileraturn
ivenbiva
imersemeics (mdtmidim verbal discursive
alatrica meinicd
fisicn, maternal psipaicn, calarteca
anbi-psrimaliva, evenkos AL vE, geieTes
crescimento pn vertienl na hormromtnl
i proditenes s consnmsdares
idinlet, girin linpus geral, oficial
COEPO RIS CIpo runsparenle
‘artificial™ “nexfural
imprevisibiliclode previmabbadnde
infornsho estritural novo i |||'.\,4u.1!.'|.'|'||
imBormesgie redmdanie o signilicadn
CONSTRUCAD EXPRESSAO

revalugio evolugin

(Leminski, 2012 [1997], p.357-358)

Como esclarece Moreira (2011, p.242) “as duas listagens elencam uma série de
lugares-comuns quanto aos dois fazeres, costumeiramente opostos. E possivel notar
claramente a preferéncia do ensaista pela lista da esquerda, relacionada aquilo que alcunhou
de poesia de invencdo”. E preciso lembrar, entretanto, que o poeta mesmo possuindo um
gosto especial pela poesia de producdo, inventiva e de constru¢do, a0 mesmo tempo, em
outros momentos de sua prépria traducdo, passeia pelos dois modelos e desconstréi estes
“significados congelados”, os quais estdo listados no ensaio. Moreira (2011, p.242) lembra

que neste volume dos Ensaios e Anseios cripticos (1997), Alice Ruiz e Aurea Leminski
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escolhem finalizd-lo com o poema “limites ao 1éu”, o qual jé nos referimos anteriormente,
publicado portumamente em La vie en close (1991), poema este que traz uma série de
defini¢des para a “POESIA”. E interessante notar que dentre os autores que Leminski escolhe
como definidores da poesia estd tanto autores que ja faziam parte do paideuma concretista,
quanto outros autores que sdo de suas proprias referéncias poéticas. Nesse sentido, podemos
perceber, a partir do poema e de sua escolha como fechamento do livro de ensaios, que
Leminski sempre coloca em seu horizonte aquelas referéncias primitivas de seu pensar
poético, porém, nao deixa de enfatizar sua propria contribui¢io, direcionando o que, em seu
proprio entender, ¢ a poesia: “a liberdade da minha linguagem” (LEMINSKI, 2013, p.246).

limites ao 1éu

POESIA: “words set to music” (Dante via Pound), “uma viagem ao
desconhecido” (Maiakovski), “cernes ¢ medulas” (Ezra Pound), “a fala do
infalavel” (Goethe), “linguagem voltada para a sua propria materialidade”
(Jakobson), “permanente hesitacdo entre som e sentido” (Paul Valéry),
“fundacdo do ser mediante a palavra” (Heidegger), “a religido original da
humanidade” (Novalis), “as melhores palavras na melhor ordem”
(Coleridge), “emocgdo relembrada na tranquilidade” (Wordsworth), “ciéncia
e paixdo” (Alfred de Vigny), “se faz com palavras, ndo com ideias”
(Mallarmé), “musica que se faz com idéias” (Ricardo Reis/ Fernando
Pessoa), “um fingimento deveras” (Fernando Pessoa), “criticism of life”
(Mathew Arnold), “palavra-coisa” (Sartre), “linguagem em estado de pureza
selvagem” (Octavio Paz), “poetry is to inspire” (Bob Dylan), “design de
linguagem” (Décio Pignatari), “lo imposible hecho posible” (Garcia Lorca),
“aquilo que se perde na traduc¢do” (Robert Frost), “a liberdade da minha
linguagem” (Paulo Leminski)... (LEMINSKI, 2013, p.246).

Como apontou Moreira (2011, p.139), o proprio titulo do poema revela uma certa
tensdo entre os limites e suas quebras ou distensdes. A colagem de citagdes a partir de nomes
especificos de autores e poetas anuncia ao leitor algumas de suas escolhas, “entre os poetas,
encontra-se desde Pound e Maiakdvski — também citados pelos concretistas — até Bob Dylan,
poeta-pop da musica americana” (MOREIRA, 2011, p.139). A partir desse elenco, Leminski
inicia a configuracdo de seu préprio canone, a formagdo de seu “paideuma”, descolado do
fazer concretista. Como destacou Moreira (2011, p.140) “figuram, num mesmo espago,
mengdes ao paideuma concretista, como Paul Valéry, em pé de igualdade com Fernando
Pessoa ou mesmo Bob Dylan, referéncias distantes do mundo da poesia tida como
exclusivamente cerebral”, esse movimento, de certa maneira, traz um andncio de uma postura
propria que Leminski iria exercer, deslocando-se daqueles que o formaram. Essa sua postura €
declarada “pelo didlogo com outras vozes ndo tdo ‘cerebrais’, as conhecidas poténcias do

relaxo que se insinuam na producao de Leminski” (MOREIRA, 2011, p.140).
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Esse mesmo poema foi publicado anteriormente no nimero 3 da revista Cédigo?’, em
1978. Nessa publica¢do o poema aparece em um modelo concreto, aludindo ao formato de um
sol, sendo que as defini¢des de poesia aparecem como feixos de luz que surgem de um ntcleo

onde se 1€ “POESIA”, conforme apresentado na figura 1:

Figura 1 - “Poesia” - Paulo Leminski

Fonte: Leminski (1978).

E interessante notar que nessa versio aparecem algumas outras defini¢des que ndo
foram incluidas na poesia publicada postumamente, em 1991, ja outros quinze autores se
repetem mesmo que nem todas as citacdes sejam coincidentes entre os dois poemas. Nesta
versdo concreta do poema aparecem os poetas modernistas Mario de Andrade, Carlos
Drummond de Andrade e Oswald de Andrade. Consta também a definicdo de poesia de
Augusto de Campos: “miragem que em mim mira mira” (augusto de campos). E, contrapondo
a estes referenciais anteriores do poeta, hd também a definicdo de seu contemporaneo: “a giria
do poeta” (régis bonvicino), a defini¢do do proprio poeta e editor da revista Cédigo, Erthos

Albino de Souza, em uma alusd@o a linguagem bindria de programacdo de computador

27 A revista Cédigo foi uma revista brasileira de vanguarda fundada pelo poeta e artista grafico Erthos Albino de
Souza em 1973, juntamente com o também poeta Antonio Risério, e circulou até 1989. O periddico trazia poesia
e literatura experimental aos seus leitores e foi um importante veiculo de divulgacdo da arte concreta no pais.
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(“010110110011”), muito presente na reproducdo de poemas concretos da época e, enfim,
uma brincadeira com a defini¢do de “um publicitario”, fun¢do que Leminski também exerceu
e a qual se refere em diversas ocasides, relacionando a linguagem publicitdria e a concisdo
poética. Diante dessa versdo anterior do poema, podemos constatar que ja em sua origem
Leminski colocava em didlogo os referenciais modernos e concretos com suas proprias
inspiragdes ligadas a musica, tecnologia e publicidade. Considerando as duas versdes do
poema, podemos reunir um total de 34 definicdes e 32 autores e poetas que em algum
momento ou de alguma maneira influenciaram o fazer poético e tradutério de Paulo Leminski.

Portanto, ap6s nos debrucarmos sobre todos estes registros, vimos que a expressao
tradutdria de Paulo Leminski foi construida pela leitura e releitura de autores de diversas fases
e periodos. Assim como evidenciou em vdrias de suas passagens (ensaios, textos teoricos,
lembrancas por cartas, poesias), Leminski valorizou e perpetuou em sua obra desde as
experimentacoes do Movimento Modernista, passando pela tradi¢do concretista e
vanguardista de poesia e de tradugdo, a qual teve como maior principio a releitura e a criacao
de nova literatura via tradugdo, até o Tropicalismo, com seus poetas cancioneiros. Como ele
mesmo escreveu em um depoimento sobre poesia € conto no numero 28 da revista de
literatura A Escrita, no comego de 1979, seu trabalho poético teve origem na “empolgacao
pelo legado heleno-latino. Horacio, Ovidio, Catulo” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999
[1979], p.193), passando pela “descoberta do haiku” e culminando no encontro entre a poesia
concreta e a vanguarda “[...] o espago, o ideograma, as linguagens industriais. O impacto de
Maiakovski. Caetano, Gil, tropicalia” (LEMINSKI; BONVICINO, 1999 [1979], p.193). Este
encontro entre poesia concreta paulista e tropicdlia baiana foi algo significativo na criagao
literaria do autor. Em entrevista a Régis Bonvicino, Leminski afirma que para ele esse foi o
“acontecimento” mais importante da cultura brasileira da época, ¢ o denominou como
“pororoca”, relacionando-o ao encontro do mar com o rio, em seu imagindrio “Amazonas
versus Atlantico”. Completando esse pensamento, Leminski diz: “A poesia concreta ¢
cartesiana. A tropicdlia é brasileira. O atrito entre essas duas realidades revelou-se riquissimo”
(LEMINSKI; BONVICINO, 1999 [1976], p.207).

Dessa maneira, podemos concluir que Leminski nio foi um leitor passivo das teorias e
vertentes literdrias que consumiu, ao contrério, ele assumiu uma atitude prépria, ndo apenas
seguindo modelos ou protétipos ditados por aqueles que considerava “patriarcas”, mas
mesclando aprendizados e interpretacdes para construir algo novo. Veremos adiante que na
construcdo de seu “paideuma”, Leminski, assim como anunciou em seus textos tedricos, €

diferenciando-se em alguns momentos dos pressupostos concretistas de tradugdo, a partir de
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suas tradugdes e daqueles textos que escolheu como objeto tradutério, pretendeu atingir um
grande publico, esteve preocupado em igual maneira pelo sentido e pela forma, estava
conectado com obras e autores de diversos géneros, como a miusica, € ndo procurava apenas

por poesias ditas “cerebrais”.

1.4 O “paideuma” leminskiano

Foram traduzidos por Leminski na integra um total de nove livros: Pergunte ao po (Ask
the dust), de John Fante (1984); Uma Coney Island da Mente (A coney Island of the Mind) e
Obra-em-Progresso (Work-in-Progress) parte da coletdnea de poemas Vida sem fim — as
minhas melhores poesias (Endless life), de Lawrence Ferlinghetti (1984)%%; Um atrapalho no
trabalho (In his own write e A sparniard in the Works), de John Lennon (1985); Giacomo
Joyce, de James Joyce (1985); O super macho (Le surmdle), de Alfred Jarry (1985); Sol e aco
(Tayo to tetsu), de Yukio Mishima (1985); Satyricon, de Petrdonio (1985), Malone Morre
(Malone meurt / Malone dies), de Samuel Beckett (1986) e Fogo e dgua na terra dos deuses,
poesia egipcia antiga (1987).

Um detalhe importante sobre as traducdes publicadas por Leminski € que quase todas
sairam pela mesma editora, a Brasiliense, com excecdo da dltima traduc¢do de poesia egipcia
que foi publicada pela editora Expressdao. Como ja discutimos anteriormente, a Brasiliense
teve importante participacdo no crescimento editorial nas décadas de 1970 e 1980 no Brasil e
também no debate cultural e politico da época. Fundada em 1944 por Artur Neves e Caio
Prado Jr., essa editora teve como sdcio, logo em seu inicio, o escritor Monteiro Lobato e
conseguiu com seu crescimento ser uma das editoras com maior prestigio no pais. Em
trabalho anterior’ demonstramos algumas fases da editora, como sua estratégia de
lancamentos de colecOes que alavancaram na década de 1980 seu crescimento e
importancia®.

Neste momento, interessa-nos abordar a relacdo que a editora teve com as publicagcdes
de obras de Paulo Leminski. Como apontou Novaes (2003, p.64-65), a Brasiliense estabeleceu
uma importante parceria com o poeta e publicou grande parte de sua obra. Além das ja citadas
oito traducdes por ele realizadas, entre 1984 e 1986, a editora também publicou seus livros de

poemas: Caprichos e Relaxos (1983) e Distraidos Venceremos (1987); as quatro biografias

28 Os outros poemas dessa coletdnea foram traduzidos por Nelson Ascher, Marcos Ribeiro e Paulo Henriques
Britto.

2 PEREIRA (2016, p.22-25).

30 Detalhes sobre a histéria da editora Brasiliense podem ser encontrados no artigo: ROLLEMBERG, M. C. Um
circo de letras: a Editora Brasiliense no contexto sécio-cultural dos anos 80. VIII Nupecom (Encontro dos
Nicleos de Pesquisa em Comunicac¢do). Natal, 2008.
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que escreveu: Cruz e Sousa (1983), Matsuo Basho (1983), Jesus (1984) e Leon Trotski
(1986); e o seu segundo romance Agora é que sdo elas (1984). Como apontou Novaes (2003,
p.65), no final da década de 1990 a editora sofreu “impacto das transformagdes econdmicas”,
o que fez com que enfrentasse “dificuldade e redugdo de publicagdes”, porém, mesmo nessa
fase, lancou o livro péstumo do poeta, La Vie en Close (1991).

Sobre essa relacdo importante com a editora Brasiliense e o efeito disso para a
publicacdo e divulgacdo de sua obra, Leminski comenta em entrevista concedida a Rosimeri
Gemael, para o Correio de Noticias, em 1986: “Me chamaram para colaborar com a colec¢do
Encanto Radical e ai também fui eu que indiquei os nomes e a editora topou. A biografia de
Jesus eles nem tinham imaginado” (LEMINSKI apud NOVAES, 2013, p.65). Na mesma
entrevista o poeta fala quando surgiu a ideia dos textos para as tradugdes e diz qual foi o
acerto que realizou com a Brasiliense. Leminski comenta, de forma bem-humorada, que teria
conseguido resolver o principal problema de todo escritor, ou seja, achar uma editora para
“chamar de sua” e publicar suas obras:

No final de 83 e vim até 85. Sdo textos que eu considerei importante passar
para o portugués. Com excecdo do primeiro, ‘Pergunte ao pé’, de John
Fante, fiz a indicacdo de todos os demais e a Brasiliense soube entender
minhas razdes. Isto s6 foi possivel porque montei uma situacio editorial boa.
Tenho até um acerto com a Brasiliense: eles me pagam um fixo a partir do
bolo dos direitos autorais dos meus livros e das traducdes, e se eu tiver um
livro de contos ou ensaio e propuser, topam na hora. Resolvi o principal
problema do escritor, especialmente do escritor de provincia: tenho uma
editora (LEMINSKI apud NOVAES, 2003, p.66).

Sobre a dificuldade de acesso as grandes editoras que os poetas mais periféricos, ditos

“marginais™!

, enfrentavam, Siissekind (1985, p.71) comenta que muitos poetas inicialmente
publicavam seus livros de forma independente, mas no inicio dos anos 80 foram convidados
pela editora Brasiliense para reunir seus livros ja editados em volumes pela editora, o que
faria com que alcancassem um maior publico, “com a ampliagdo do nlimero de interlocutores
potenciais de seus textos de cerca de 500 ‘conhecidos’ para dez, quinze mil pessoas”.
Juntamente com Leminski, a Brasiliense publicou poetas como Chico Alvim, Ana Cristina
César, Chacal, Alice Ruiz e, mais tarde, Cacaso.

Em outra entrevista, para o mesmo jornal, em 1989, ainda sobre as tradugdes,

Leminski relata ter escolhido a maioria das obras que traduziu, e diz que foram livros que o

31 Devemos recordar que Leminski, ainda que frequentasse os circuitos alternativos, publicando suas primeiras
obras de maneira independente, ndo deve ser considerado um poeta marginal. Ele € apontado pelos criticos como
representante da “geragdo marginal” devido uma questdo temporal, por ser incluido em coletaneas de “poesia
anos 19707, mas ndo participou ativamente desse movimento. Sendo que a “poesia “marginal” se caracterizava
pelo discurso coloquial, marcado pelo humor, ironia e uso de girias, sua producdo era de total responsabilidade
dos préprios poetas, que realizavam produ¢@o manual e distribui¢do em portas de cinema, bares e praias.
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fascinavam: “80 por cento do material que eu traduzi foi porque eu escolhi. Coisas que me
fascinavam. Eu chegava na editora e falava ‘olha, t6 a fim de traduzir John Lennon, Mishima,
Petronio direto do latim’ [...] A resposta era sempre ‘toca o pau’” (LEMINSKI apud
NOVAES, 2003, p.66).

Também no Correio de Noticias, Leminski comenta alguns dos textos traduzidos,
falando sobre suas especificidades e indicando qual seu interesse em cada uma das obras: “As
tradugdes, [...] sdo textos que eu considerei importante passar para o portugués” (LEMINSKI,
1986, p.20). Nesses relatos, juntamente com alguns dos ensaios que fez sobre as obras
traduzidas, podemos perceber pontos coincidentes entre elas. Leminski inicia falando sobre
Pergunte ao po: “é um romance americano dos anos 30, extraordindrio principalmente pela
forca da marcacdo dos personagens. H4 até um diretor de cinema que estd a fim de filmar a
histéria e me convidou para fazer o roteiro com ele” (LEMINSKI, 1986, p.20). Depois, segue
falando sobre os livros do beatle John Lennon, em sua tradu¢cdo em um Unico volume: Um
atrapalho no trabalho. Acerca dessa traducdo, o poeta confessa ter sido um dos mais dificeis
de traduzir, por se tratar de um livro experimental. E aproveita para comentar sobre as
particularidades da traduc@o de texto poético e o processo de “trans-criacao’:

“Um atrapalho no trabalho”, que o Beatle publicou em meados dos anos 60.
Sdo textos meio de humor, meio experimentais. Este livro deu muito
trabalho porque tive que recriar brincadeiras de linguagem e este € o mais
dificil no trabalho textual. As brincadeiras de linguagem sdo intransferiveis,
um trocadilho ndo pode ser passado para outra lingua. A traducdo mais
dificil € a do texto criativo, € como traduzir poesia, que € rigorosamente
intraduzivel. Nao é como a prosa que é um vidro cristalino, [...] A poesia é
opaca; se € opaca € uma substancia, um objeto, e o objeto ndo tem traducio.
A tnica coisa que se pode fazer e que se chama de traducdo de poesia, € a
producdo de andlogo. [...] € o que eu chamo de transcriacdo. Sabia que o
livro teria boa receptividade junto ao publico jovem porque se tratava de um
musico, um idolo (LEMINSKI, 1986, p.20).

Ainda sobre as duas obras de Lennon, Leminski destaca em ensaio as principais
caracteristicas da obra:

Este livro sdo dois, Lennon On His Own Write, de 1964, ¢ A Spaniard In The
Works, publicado em 1965, estranhas misceldneas de textos de natureza
vdria, flash-contos, esbogco de pecas, poemas nonsense, acompanhados de
desenhos, todos marcados por extrema criatividade de linguagem, conduzida
ao absurdo por um humor sarcéstico e cinico (LEMINSKI, 2012 [1986],
p.242).

Com relagdo a James Joyce, Leminski diz ser o maior prosador do século XX, e
comenta sobre a obra traduzida por ele, Giacomo Joyce, sendo a primeira traducdo em lingua

portuguesa da obra:
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¢ uma pequena novela com a histéria curiosa de um amor meio furtivo que
ele teve quando morava na Italia. Esta histéria autobiografica foi mantida
em segredo entre seus papéis e s6 editada muito depois da morte de Joyce,
por um irmio dele. E a primeira vez que o texto estd sendo traduzido para o
portugués (LEMINSKI, 1986, p.20).

Em seguida, sobre Alfred Jarry, Leminski (2012 [1986], p.270) ja havia indicado o
autor como um “supermoderno [...], um ‘inventor’, um dos escritores mais originais” de seu
século. E nessa entrevista, novamente, destaca as caracteristicas vanguardistas de Jarry, que
era um futurista, muito além de seu tempo e, por isso mesmo, tornou-se um precursor de
tendéncias:

Jarry € o precursor dos dadaistas e dos surrealistas, um maluco do inicio do
século mais conhecido por suas pecas teatrais. Foi ele que inventou o
personagem Ubu Rei. E o “Supermacho”, ¢ um romance de 1909
estranhamente moderno: ndo s6 na linguagem € muito dindmica, répida,
enxuta e elétrica, como a temadtica € brutalmente erético-pornografica. Um
romance que ndo teve a minima dificuldade para dar certo neste 1986
(LEMINSKI, 1986, p.20).

A respeito da obra de Yukio Mishima, Leminski engana-se nesta entrevista ao dizer
que foi seu dltimo texto escrito em vida, antes de o autor cometer o “hakiri” (ritual suicida
japonés, comum principalmente entre os samurais). Segundo Novaes (2003, p.203), a dltima
obra de Mishima foi a tetralogia Mar de infertilidade (1965-1971). Leminski se apega a esse
engano, pois v€ na obra uma ideia circular entre o sentido da vida e da morte, que comenta
também no posficio da publicacdo. Leminski destaca sobre Sol e A¢o a sua indefini¢do de
género; na entrevista o poeta classifica a obra como “meio um ensaio, meio uma reflexao,
meio biografia” (LEMINSKI, 1986, p.20); no posfécio, o poeta relata que nao se sabe dizer se
a obra ““¢ poesia ou prosa, livro de memorias ou ensaio filoséfico, confissdes de uma mascara
que traz de si outra mdscara, outra mdscara, outra, mascaras sobre mascaras” (LEMINSKI,
2012 [1986], p.234).

Em relacdo a Samuel Beckett, Leminski relembra uma de suas obras-primas
Esperando Godot, mas também destaca a obra que ele traduziu, Malone Morre, que esta entre
as novelas curtas do autor. O poeta diz que tinha esta obra desde os quinze anos € que era
“uma velha paixdao” que, enfim, teve a oportunidade de traduzir. Leminski destaca a
particularidade linguistica de Beckett, que tem naturalidade irlandesa, mas que possui como
segunda lingua o francé€s, e que acabou publicando seu livro nas duas linguas. Para Leminski
essa caracteristica o instigou a realizar o que ele chamou de “bitradug@o”, traduzindo tanto do

inglés como do francés:
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Beckett é um caso curioso de anomalia linguistica. E irlandés e como
irland€s um falante de lingua inglesa. Por volta de 38 ele foi para a Franca,
adotou a lingua francesa. E um caso de exilado de sua lingua natal. O
proprio “Esperando Godot” tem original em francés, e o original de “Malone
Morre” também ¢ em francés. Acontece que depois de editado, o préprio
Beckett traduziu-o para o inglés. E de repente eu tinha uma anomalia na
minha frente: dois originais, porque os dois sdo do mesmo punho, e claro,
Beckett ¢ um excelente tradutor de Beckett, e além disso, um virtuose de
linguas. Nao tive dividas, e fiz o que chamei de bitradug¢ao, traduzindo tanto
do inglés quanto do francés. Porque hd ligeiras discrepancias de textos, as
vezes a frase em inglés é mais extensa do que em francés, tem coisa que o
texto francés ndo tem, fora o fato do sabor das duas linguas ser diferente
(LEMINSKI, 1986, p.20).

Diante dessas declaragdes, podemos perceber que as obras que Leminski escolheu para
fazer parte de seu “paideuma particular” sdo obras de autores que foram, em sua maioria,
revoluciondrios em suas épocas e formadores de textos € movimentos que serviram como
referenciais para outros poetas e outras geragdes. Sao obras, também, que ndo possuem um
género fixo, que brincam com a mistura de géneros, que trabalham com a materialidade da
linguagem, que quebram barreiras linguisticas e que sdo extremamente inventivas e
inovadoras, tanto na forma quanto no assunto. Como resumiu Damazio (2004, p.315),

Nos prefacios e posfacios que escreveu para esses livros, Leminski
invariavelmente ressaltou a importancia de tais obras para a histéria da
literatura, como experimentos verbais. Nao apenas para a histéria de seus
paises, mas para a do Ocidente. Destacou seus méritos como documentos
histéricos em conquistas significativas no trabalho de invencao e reinvencio
da linguagem.

Entre essas obras, estd nosso objeto de estudo, o Satyricon, de Petronio. Assim sendo,
vamos destacar as declaracdes que Leminski deixou registradas sobre a obra latina e inclui-la
neste referencial do “paideuma” leminskiano.

O primeiro destaque que Leminski revela da obra de Petronio € o fato de ser
considerado o primeiro romance da literatura ocidental e apesar de ter sido escrito no século I
d.C. apresentar caracteristicas tdo modernas, classificando-o como “obra-prima da literatura
romana”. No prefacio da tradugdo intitulado “Um romance jovem de dois mil anos”, o poeta
diz:

O Satyricon, de Petronio, € o mais antigo de todos os romances, 0 primeiro
de um género, ainda em nossos dias, vivo e vigoroso. Obra-prima da
literatura romana, ainda hoje nos espanta e emociona por sua modernidade,
dinamismo de a¢des e desenho de personagens (LEMINSKI, 1985, p.5).

Assim, logo de partida, Leminski ressalta a importincia histérica dessa obra no
contexto da Literatura Latina e da Literatura Ocidental, nesse sentido, apresenta o Satyricon

com as mesmas caracteristicas das demais obras traduzidas por ele, principalmente pelo seu
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cariter inovador. Assim, no posfacio a traducio, Leminski a denomina como “a obra mais
escandalosamente original da literatura latina” (LEMINSKI, 1985, p.182). Ao relatar as
conjecturas as voltas da autoria e dos manuscritos que chegaram até nds da obra petroniana,
Leminski conclui, que apesar de todas as dividas que pairam sobre ela ha entre todos os
estudiosos uma tnica certeza: “E a obra mais original da literatura latina, aquela que traz mais
fundo a marca da personalidade de um autor. Coisas assim a gente costuma chamar, hoje, de
obras-primas” (LEMINSKI, 1985, p.183).

Outra caracteristica marcante da obra petroniana e coincidente com as demais obras
traduzidas pelo poeta € o trabalho com a linguagem. No Satyricon ha um importante registro

9932

do dito “latim vulgar””*, o latim falado pelo povo, como lembrou Leminski:

Nas falas dos personagens do fabuloso banquete de Trimalquido, vemos
desfilar um latim vivo, direto, o raro do reles, enfim, diante de nés.
Expressoes corriqueiras. Torneios familiares. Locugdes proverbiais. Frases
feitas. A lingua viva, na boca de pessoas vivas (LEMINSKI, 1985, p.189).

Além da linguagem dita mais popular, também estd presente na obra um assunto
popular: a presenca do erdtico, que € trabalhada na narrativa petroniana, e Leminski
apropriou-se desta caracteristica para atualiza-la tanto tempo depois, contemporaneamente.
Segundo o poeta: “O Satyricon fala a linguagem do baixo-ventre, sob o signo da orgia, da
bacanal, da embriaguez, de Dionisio, da confusdo carnavalesca de todos os apetites”
(LEMINSKI, 1985, p.187). Os tragos erdticos da obra latina, e também de outras obras
traduzidas pelo poeta, foram acentuados e serviram como mote para atrair o publico leitor
naquele contexto de publicacdo. Assim, como destacamos em trabalho anterior®, essa
carateristica estava demarcada na cole¢do em que a traducdo da obra latina foi publicada, a
Série Erdtica do Circo de Letras, e nas propagandas em jornais e revistas, como nesta

chamada, retirada do jornal Folha de Sdo Paulo, de 1985:

32 No segundo capitulo, tépico 2.2, iremos discutir detidamente sobre o uso do “latim vulgar” € da linguagem
coloquial em Petronio.
33 PEREIRA (2016, p.24).
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Fonte: (BRASILIENSE..., 1985).

Como podemos perceber na chamada propagandista, a editora Brasiliense enfatiza as
obras que fazem parte do seu selo de carater erdtico, representado pelo icone de uma mulher
em trajes sensuais. O Satyricon, de Petronio, aparece ao lado de O Supermacho, de Alfred
Jarry, também traduzido por Leminski, entre outras obras como: Histéria de O, de Pauline
Réage; Minha mde, de Georges Bataille; Escritos Pornogrdficos, de Boris Vian e Mulheres,
de Charles Bukowski.

E interessante ressaltar também, que, assim como na capa da edicdo da tradugdo, a
propaganda também faz referéncia a tradug¢ao de Leminski ser feita “diretamente do latim”. O
proprio poeta, em entrevista para o Correio de Noticias, enfatiza essa particularidade:
“‘Satyricon’, de Petronio que todo mundo conhece porque tem umas traducdes por ai. Mas
traducgdes feitas de segunda mao, a minha é a primeira direta do latim” (LEMINSKI, 1986,
p-20). Esse fato é importante, pois, realmente a traducdo de Leminski pode ser considerada a
primeira traducio de Petronio em lingua portuguesa do Brasil feita diretamente de um texto
latino®*, pois a primeira edi¢do do texto foi publicada no Brasil em 1970, pela editora Atenas
e relancada no ano seguinte pela Ediouro, realizada por Miguel Ruas, muito provavelmente

indiretamente a partir da versdo em franc€s. A mesma coisa aconteceu com a segunda versao

34 “Pudemos constatar por meio da leitura comparativa entre texto latino e tradugdo em lingua portuguesa que
Leminski muito provavelmente tenha utilizado a versdo do texto latino presente na edi¢do bilingue da Editora
Garnier, publicada pela primeira vez em 1934 (cf. PETRONE, 1934), que se trata da versdo menos criteriosa do
texto em que ele é preenchido juntando as lacunas que havia nos manuscritos, diferentemente da edi¢do de
Ernout, da Les Belles Lettres, adotada pelos tradutores mais recentes, Bianchet e Aquati, cujo cuidado filol6gico
¢ exemplar” (PEREIRA, 2016, p.21).
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editada no pais, com tradu¢do de Marcos Santarrita, no ano de 1981, pela editora Abril.
Portanto, mesmo que a traducdo de Leminski da obra petroniana seja a terceira edi¢do do
texto publicado no Brasil, ela traz esse diferencial de uma traducdo em cotejo direto com o
texto latino. Em trabalho anterior®, também destacamos a demanda editorial que a obra
petroniana possuia na época, sendo citada em artigos na Folha de Sdo Paulo, como a relagao
com a transmissdo do filme Fellini Satyricon, realizada pela primeira vez em TV aberta no
pais, em 1986, um ano apds o lancamento da traducdo leminskiana da obra e vinte anos apds o
lancamento do filme do cineasta italiano.

Finalmente, uma ultima caracteristica do Satyricon, que a coloca entre o “paideuma”
leminskiano, que também estd presente nas demais obras por ele traduzidas, comentadas
anteriormente, € o de apresentar um texto misto entre prosa e verso, caracteristica herdada da
“satira menipeia” romana, musicalmente trabalhado na linguagem dos poemas e nas falas dos
personagens. Como o préprio Leminski destacou em seu posfacio: “Acrescenta a riqueza do
texto o fato do Satyricon conter em seu fluxo de prosa indmeros trechos em poesia,
metrificados: é o que se chama de ‘menipéia’, uma forma mista, compdsita, hibrida,
coincidentia oppositorum” (LEMINSKI, 1985, p.190).

Diante de todas essas declaracdes, retomando a discussdo pela qual iniciamos nossa
reflexdo, diante de um resumo da Histéria da traducdo no Brasil, passando pelo marco da
traducdo como criacdo, instaurada pelos poetas concretistas no pais, e, finalmente,
contextualizando a obra objeto de nosso estudo entre as obras que formularam o “paideuma”
leminskiano, constatamos que o Satyricon foi escolhido por Leminski por possuir um alto
registro da linguagem popular da €poca; por ter como personagens um trio amoroso
homossexual; possuir um amplo vocabuldrio erético; e satirizar os costumes da alta sociedade,
principalmente em seu epis6dio mais conhecido, “O Banquete de Trimalquido”. Nesse
sentido, conseguimos incluir esta obra, a Uinica em lingua latina traduzida pelo poeta, entre as
outras oito obras por ele traduzidas, formando um “paideuma” coeso. Como ja evidenciamos
anteriormente, Leminski conseguiu percorrer entre diversas leituras, paradigmas e géneros,
temas e linguagens e ainda assim uniu ou encontrou coincidéncias em textos aparentemente
tdo distantes entre si. PetrOnio estd situado por Leminski entre autores como John Fante e
John Lennon, Yukio Mishima e Samuel Beckett e, ainda assim, se encaixa nos paradigmas
que o poeta perseguia ao traduzir: conteido para um amplo publico, ligacdes com diversas

artes (como musica e teatro), quebra de paradigmas, erotismo e originalidade.

35 PEREIRA (2016, p.24-25).
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Isto posto, no préximo capitulo destacaremos estudos e declaracdes sobre estas
caracteristicas relevantes da obra petroniana, identificadas por Leminski, e, a partir dai,
ressaltaremos a importancia do estudo detido da obra da antiguidade no entendimento de sua

recep¢ao na contemporaneidade via traducao.
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2. Um estudo do Satyricon de Petronio: entre a critica social e a ironia

O estabelecimento da data e do periodo em que se passa o Satyricon foi objeto de
muitos estudos e investigacdes>®, algo que ficou conhecido como “Questdo Petroniana”.
Atualmente, quase todos os estudiosos da obra concordam que sua procedéncia remete a era
neroniana. Sobre a autoria da obra ndo ha documentos que a comprovem definitivamente. O
provdavel autor Titus Petronius - arbiter elegantiae foi descrito por Técito (Anais, livro 16,
capitulos 17, 18 e 19)*”. Nos Anais, Petronio é retratado como um homem que se importava
com os prazeres da vida, era dotado de requinte e sutileza e tinha capacidade para assumir
funcgdes de responsabilidade. Essa descri¢do fez com que os estudiosos o vinculassem a um
comensal de Nero e atribuissem a ele a autoria do Satyricon. Essa postulacio também
possibilitou a estimativa aproximada de sua datacao: algo entre 62 d.C. a 66 d.C..

A histéria da narrativa € baseada nas peripécias do personagem principal e narrador
Encélpio, que supostamente havia profanado o culto a Priapo. Ele estd sempre acompanhado
por Gitdo, um rapaz por quem se apaixona, € por Ascilto, outro rapaz, os quais formam um
tridangulo amoroso. Mais tarde, o trio amoroso se refaz em outra configuragdo, quando Ascilto
serd substituido por Eumolpo, um poeta de péssima categoria. Para além dessa narrativa
principal hd a presenca de diversos outros personagens que constroem suas narrativas
paralelas, as quais vamos apresentar no decorrer deste estudo.

Apesar do julgamento critico da obra petroniana ser sempre relativizado diante das
muitas didvidas temporais e de registros que a circundam, € claramente conhecido que
Petronio constroi no Satyricon um raro retrato de diversas classes sociais da época € um vasto
panorama cotidiano dos romanos.

Interessa-nos neste capitulo desenvolver a revisdo bibliografica dos principais estudos
realizados sobre a obra petroniana produzidos tanto no Brasil, quanto na Europa e nos EUA.
Como }4 salientamos anteriormente, partindo da teoria da recep¢do da antiguidade cldssica,
esse estudo faz-se necessdrio para o aprofundamento tedrico e filolégico das caracteristicas e
temadticas da obra da antiguidade, com énfase naquelas que foram destacadas pelo tradutor,
Paulo Leminski, e funciona também como principal ponto de apoio para o estudo de sua
recep¢ao na literatura contemporanea de lingua portuguesa no Brasil.

Evidenciaremos, assim, a presenca da critica social vinculada a ironia e a parddia

presente no Satyricon juntamente com a composicdo dessas parddias e suas formulacdes

36 ERNOUT, 1950, p.7-38; SULLIVAN, 1968, p.22-33; DIAZ Y DIAZ, 1990, p.IX-CXII; MOURA, 2000, p.68-
87; SCHMELING, 2011, p.xiii-xxi.
37 Quanto a questdo de seu prenome, também é controversa.
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intertextuais na narrativa; as construgdes linguisticas e seus desdobramentos e
particularidades no texto petroniano; os tracos de homoerotismo e sua ligacdo com a tradi¢do
da literatura priapeia e, finalmente, a presenga dos poemas em contraste e em didlogo com a
narrativa em prosa.

No que tange a critica social sobre a sociedade da época presente no Satyricon, hd uma
divergéncia entre os estudiosos da obra. Essa discordancia se divide entre aqueles que
acreditam que hd ali uma andlise realista e critica da sociedade da época de Nero e aqueles
que pensam que PetrOnio realiza unicamente uma ironia sem propriedades criticas, apenas
para o deleite de seus leitores. Nesse sentido, levamos em consideracdo a evidéncia de que, no
Satyricon, Petronio utiliza da linguagem jocosa e irdnica para relatar, descrever e criticar a
sociedade da época e, portanto, quando ignoramos essa caracteristica e consideramos apenas
seu carater humoristico, perdemos uma particularidade importante da obra. Essa critica esta
muito atrelada a parddia, construida em toda a narrativa. Dessa forma, pretendemos apresentar
algumas concepcdes de autores que estudaram essas construcdes parddicas e, assim, refletir
como essa técnica revela a leitura que Petronio efetua de seus cinones e contemporaneos da
literatura latina.

A formulacdo linguistica que Petrdonio construiu em sua obra também é motivo de
debate entre os estudiosos. Algumas vertentes acreditam que hd na obra apenas alguns tracos
pontuais da presenca do latim vulgar, enquanto o restante da obra utiliza a linguagem formal,
comum as obras da antiguidade classica. Por outro lado, estudos mais recentes demonstraram
que a construcao linguistica da obra petroniana € complexa e intercala linguagem padrao com
linguagem coloquial de forma sistemdtica, seguindo parametros de constru¢do de personagens
e representacdo na diversidade de contextos das acdes narrativas.

A presenca de caracteristicas e representacdes do homoerotismo € igualmente um traco
marcante da obra petroniana, discutida por muitos estudiosos. Apesar de alguns deles
considerarem que o cardter erético da obra nao passa de um retrato da feicio homoafetiva
presente em diversas narrativas da antiguidade, evidenciamos em nosso estudo que este topico
¢ desenvolvido de forma muito particular por Petronio. A narrativa que envolve o trio
amoroso homoafetivo entre Encolpio, Ascilto e Gitdo e a relacdo destes com outros
personagens vai além do cardter tradicional e apresenta tracos diferenciais, configurando
originalidade e inovagdo ao Satyricon.

Finalmente, o enfoque na mescla de prosa com poesia que faz com que a narrativa
petroniana se diferencie de outros romances da antiguidade é muito relevante. O grande

nimero de poemas presente na obra traz um destaque para sua constru¢do formal e resulta em
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diversos estudos sobre suas formulacdes e temdticas. Ressaltaremos em nosso estudo que esta
caracteristica advinda de tradicdo da Satira Menipéia alcanca maiores efeitos na obra
petroniana, sendo assim, funciona como outra questao inovadora elaborada por Petronio.

Autores como Paul Veyne (1961) e René Martin (1967) afirmaram que o Satyricon seria
uma das principais obras para o estudo das classes baixas romanas, incluindo-se escravos,
cidaddos de nascimento livre (porém de origem pobre) e libertos. Na obra petroniana, segundo
Faversani (1998), ha um retrato das relagdes entre pobres e ricos, libertos e patronos, senhores
e escravos. Levando em consideracdo que os libertos, por exemplo, aparecem imitando a vida
das elites, podemos considerar que as relacdes de poder entre as diferentes camadas sociais
seriam determinantes para estabelecer as atitudes, crencas e visdes de mundo de um
determinado nucleo social.

Delfim Ledo, na introdu¢do de sua tradugdo, destaca algumas caracteristicas da obra,

ressaltando seu estilo leve e escorreito, que nada tem de irrefletido e banal:

A obra contempla uma jocosa rede de episddios ‘satiricos’ e de caricatura de
personalidades de Roma, que fornecem um retrato a um tempo lidico e
critico da sociedade romana no inicio da nossa Era, permeado por uma
displicéncia aparente e por travos recorrentes de pessimismo sardénico. O
estilo € leve e escorreito — evidenciando uma notdvel capacidade mimética
para se adaptar a situacdes e personagens muito distintas — e nada tem, por
conseguinte, de irreflectido ou banal (LEAO, 2016, p-10).

Sublinhamos também o destaque que o estudioso da ao titulo da obra, o qual ndo tem
como passar despercebido, pois se trata de um “jogo de ambiguidade entre a interpretagdao do
Satyricon como ‘livro de satiros’ e a reminiscéncia do termo latino satura (ou satira), que era
utilizado para designar um género caracterizado pela variedade de temas tratados e pela critica
de costumes”® (LEAO, 2016, p.14). Ledo nos lembra da aceitagio da presenca do humor, da
parédia e da ironia, porém da negacdo da pertinéncia de uma verdadeira critica social e
defende que ndo hé, realmente, uma critica direta motivada por perspectivas éticas claramente
identificadas. Ressalta, porém, que um “pessimismo latente e o distanciamento ir6nico
combinam-se no desenho de uma sociedade postica e decadente, repassada pela nostalgia de
um tempo heroico e definitivamente pretérito” (LEAO, 2016, p.14). Concluindo seu
raciocinio, o estudioso real¢a a cena final da obra tal como ela nos chegou, em que Eumolpo,
fingindo-se de rico, em Crotona, atrai cacadores de herancga, e estes, nem mesmo com a
exigéncia de um ato canibalesco, desistem de seu intento. Para o estudioso, estd demarcada na

cena final a caracteristica tragica e pessimista da obra:

3 Lembramos também que o titulo pode remeter ao substantivo latino satyrion, que se refere a uma planta
afrodisfaca; ver OLD “satyron - a general name for aphrodisiac plants, esp. orchids”.
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€ a derradeira ironia do velho poeta contador de histérias e o engano
supremo que faz desabar sobre os cacadores de herancas, que nio recuam
sequer perante a exigéncia canibalesca, tal a avidez pelo dinheiro. Mesmo
admitindo que Petrénio esteja a parodiar um fopos da retérica, torna-se
dificil ndo considerar profundamente trdgica e pessimista a cena final do
Satyricon (LEAO, 2016, p.19).

Em sua conclusdo ao trabalho As ironias da fortuna: sdtira e moralidade no Satyricon,
Delfim Ledo acentua novamente o cardter critico da obra, enfatizando um aspecto muito
importante, a forma como essa critica € construida na narrativa. Petronio ndo € explicito, sua
critica estd condensada nas parddias e nas ironias; para atingi-la é preciso que o leitor acesse
suas diversas camadas, ultrapassando o simples humor risivel para encontrar outros
significados. Delfim Ledo explicita essas caracteristicas:

Deixa que os eventos se sucedam, com placida bonomia, sem condenagio
aberta. Dai que se ndo olhe a sua obra com a frieza e formalidade com que se
escuta um moralista declarado. Petrénio espera que o leitor vd formando o
juizo que o autor lhe ndo indicou desde logo de forma inequivoca e
programatica, mas para o qual foi contribuindo sempre, com elementos
dispersos e inconsequentes apenas na aparéncia. Quando se dissipa o riso
facil, logo se instaura a coeréncia da mensagem, do mundo a evitar (LEAO,
1998, p.144).

Neste ponto, Ledo se apoia em dois estudos, os quais acreditamos que seja importante
destacarmos aqui, pois ambos tratam desse topico de forma clara e assinalam marcas da
narrativa petroniana que sao importantes para o entendimento da critica social nela presente.
Trata-se dos trabalhos de Tomasino Pinna (1987/88) e Paolo Fedeli (1987).

Pinna destaca a forma como Petronio conduz sua critica, que ao primeiro olhar pode
parecer apenas uma forma de moralidade por meio do riso, porém na verdade trata-se de uma
posicdo severa sutilmente disfarcada na intencao do riso como unico proposito.

No entanto, ndo se trata de castigare ridendo mores, isto €, de uma operacio
explicita conduzida a luz do sol frio de uma moralidade arcaica, que
pareceria, em sua clareza, longe de qualquer mentira. E antes uma tentativa
de aniquilar um mundo cultural e social fingindo nao fazé-lo, aproximando-
se dele com o tnico propdsito aparente de rir dele*® (PINNA, 1987/1988,
p.114).

Da mesma forma, Fedeli afirma que Petrénio ndo possui uma atitude moralista, mas
utilizando-se da parddia e da ironia faz com que o texto seja desvendado pelo leitor, que terad

de ser capaz de descobrir e compreender os diversos niveis da histéria e suas sutilezas:

39 “Non si tratta pero di castigare ridendo mores, cio¢ di un'operazione esplicita condotta alla luce del sole freddo
di una morale arcaica, che apparirebbe, nella sua chiarezza, lontana da ogni menzogna. Si tratta piuttosto del
tentativo di annientare un mondo culturale e sociale fingendo di non farlo, avvicinandosi ad esso col solo
apparente scopo di riderci sopra” (PINNA, 1987/1988, p.114).
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“Petronio, por sua vez, nunca assume atitudes abertamente moralistas, ao estilo fedriano, mas
usando a arma da parédia e da ironia, ele deixa o leitor vislumbrar suas posicdes e
compreender os vdrios niveis da histéria e suas nuances*?” (FEDELI, 1987, p.29).

Logo, até aqui, podemos perceber que o autor latino articula no Satyricon uma séria
critica a decadéncia da Roma imperial, de forma velada, por meio de seu estilo astuto e
irdnico.

Outro trabalho relevante para o entendimento da forma como Petronio trabalha sua
narrativa de forma critica € o estudo de Fabio Faversani, A pobreza no Satyricon, de Petronio,
em que o destaque essencial para o entendimento da narrativa critica de Petronio passa pelo
carater realista da obra. Como bem destaca o autor, os estudiosos se dividem entre “aqueles
que propdem que a obra de Petronio constitui retrato fiel de aspectos da realidade neroniana e
aqueles que tendem a trati-la como caricaturizacdo cOdmica de parcela dessa realidade”
(FAVERSANI, 1998, p.29). Apoiando-se em diversos autores sobre essa caracteristica
especifica da obra, Faversani (1998, p.30) afirma que Petronio trabalha a realidade com
comicidade e parcialidade, pelo que, ao parodiar e ao ironizar, o autor faz com que a narrativa
tome fei¢Oes de pouca seriedade para que ndo seja tomada como afronta, embora o seja.

Um estudo que muito se destacou sobre essa caracteristica da narrativa petroniana foi
realizado por Erich Auerbach. Com efeito, o texto “Fortunata”, presente em sua obra Mimesis
(1946), destaca na obra petroniana um processo narrativo que raramente aparece na literatura
antiga, denominada pelo estudioso como “um processo extremamente artistico, perspectivo,
uma espécie de dupla reflexdo” (AUERBACH, 1971 [1946], p.23). Trata-se da forma como o
autor latino utiliza a narrativa para apresentar e descrever seus personagens e acdes, como
imagem subjetiva: Petronio faz com que um “eu”, que ndo € ele, nem o fingido narrador
Encoélpio, lance um olhar sobre os personagens. Auerbach realca a forma como a
transformacgdo estd presente na fala dos personagens; para estes, a instabilidade da vida é
muito presente e modifica-se historicamente. Segundo o estudioso, seria outra diferenciacao
relevante entre a obra petroniana e a arte imitativa da antiguidade:

Na arte literariamente imitativa da Antiguidade, a mudancga da sorte tem
quase sempre a forma de um destino que irrompe de fora num ambito
determinado, nao resultante da movimentacao interior do mundo histérico —
enquanto que, é claro, a literatura gnomoldgica popular visa as mudancas de
fortuna de cada um, em cada situacio, mas s6 as apresenta de forma tedrica.
[...] Mas o que predomina na obra de Petrénio € a visdo mais pratica e

40 “Petronio, da parte sua, non assume mai atteggiamenti scopertamente moralistici, alla fedriana maniera, ma
servendosi dell’arma della parodia e dell’ironia lascia comunque intravedere le sue prese di posizione al lettore
capace di cogliere i vari livelli del racconto e le sue sfumature” (FEDELI, 1987, p.29).
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terrena, e, portanto, intrinsecamente histdrica, das mudangas do destino
(AUERBACH, 1971 [1946], p.25).

Auerbach evidencia como Petronio apresenta fortemente um movimento histdrico
interno, diferente de qualquer obra remanescente da antiguidade, ao descrever personagens
que ndo possuem nenhuma tradi¢do interna, ou qualquer apoio externo: sem o dinheiro que
possuem ndo sdo nada para a sociedade. Exemplificando pelos didlogos presentes no
“Banquete de Trimalquido”, em que os libertos falam a linguagem coloquial, do dia-a-dia,
Auerbach (1971 [1946], p.26) aponta que tanto na comédia quanto na sitira essas
caracteristicas aparecem de forma mais esquemdtica e geral, menos definida espacial e
temporalmente, com um teor at¢é mesmo moralista. Para Auerbach, Petronio “fixa sua
ambicdo artistica, como um realista moderno, na imitacdo ndo estilizada de um meio
quotidiano contemporaneo qualquer, com sua infra-estrutura social, deixando que as pessoas
falem seu proprio jargdo” (AUERBACH, 1971 [1946], p.26).

O critico alemdo aponta, porém, uma diferenca entre as obras realistas modernas e a
obra de Petronio. Na literatura moderna qualquer personagem, em qualquer contexto, pode ser
tratado de “forma séria, problematica e tragica” pela arte imitativa, ja na antiguidade tudo que
¢ realidade comum deve ser “apresentado de forma cOmica, sem aprofundamento
problematico”. Auerbach enfatiza que no realismo antigo ndo eram mostradas nitidamente as
forcas sociais que constituiam a base das circunstancias apresentadas a cada caso; como as
personagens “nunca abandonam o terreno do comico, a sua relagdo com a coletividade nao
pode ser sendo uma acomoda¢do habilidosa ou uma singularizacdo grotesca e reprovavel”
(AUERBAH, 1971 [1946], p.27). Dessa forma, a sociedade aparece como “Institui¢ao dada”,
ndo ha explicacdo de suas origens e de seus efeitos: “Para a literatura realista antiga, a
sociedade ndo existe como problema histdrico, mas, na melhor das hipéteses, como problema
moral, e, além do mais, o moralismo se refere muito mais aos individuos do que a sociedade”
(AUERBACH, 1971 [1946], p.28), assim, a “critica” aparece sempre como ‘critica
individual” e nunca como uma “critica da sociedade”. Para o autor, portanto, a narrativa
petroniana ndo deixa que se compreendam os fatos a partir do contexto politico-econdmico ou
histérico, mas apenas em sua superficie, pois ndo eram do interesse de Petronio e de seus
leitores essas questdes. Para Auerbach (1971 [1946], p.29), Petronio realiza apenas uma
pintura da época, sua critica histérica e politico-econdmica sé é constatada modernamente,
pelos estudiosos no tempo moderno, e essa seria a limitagcdo da consciéncia histérica do

realismo da antiguidade. E importante destacar que Auerbach ndo se esquece de enfatizar que
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a pintura do mundo feita por Petronio, visto de cima, de fora da realidade, “é¢ um produto da
mais elevada cultura, e espera leitores que estejam a uma tal altura de formacdo social e
literaria” (AUERBACH, 1971 [1946], p.40). Para o estudioso, por mais vulgar e grosseiro que
seja o assunto da narrativa, trata-se de uma representacdo refinada, diferente da grosseria da
comicidade das farsas populares, portanto ndo € afeita ao gosto do publico popular, mas de
uma elite socio-literaria “que observa as coisas de cima, impassivel e desfrutadora”.

Assim como lembrou Faversani (1998, p.37), quando Petronio utiliza e manipula
recursos narrativos, como os apontados por Auerbach, o autor faz com que a histéria parega
real, pinta uma realidade como ela se apresenta. Sobre essas caracteristicas Unicas, presentes
em uma narrativa que podemos considerar a de um romance de género composto, mas
fugindo de qualquer nomenclatura, Faversani (1998, p.37) atesta que o mais importante para a
analise do romance petroniano acaba sendo “sua inegavel e voluntéria singularidade estilistica
e a grande dose de originalidade formal em relacdo aos canones, o que faz suspeitar de uma
semelhante originalidade narrativa quanto as inten¢des que o moveram a compor a obra”. A
critica presente na obra perpassa principalmente a construcdo de personagens que de um
modo geral fingem ser aquilo que naturalmente ndo sio, o tempo todo eles estdo articulando
situagoes falsas e procurando enganar, fazendo com que os outros as aceitem: por bem ou por
mal, as personagens deixam de ser o que sdo naturalmente, escondendo-se entre mascaras.
Dai a conclusdao de Faversani de que no Satyricon tudo parece estar em estado de crise
permanente e, portanto, ser “exatamente a exposicdo e critica a esse estado de coisas que
Petronio dirige sua aten¢do ou, mais genericamente, a um mundo afastado do natural e em
crise que via a sua volta” (FAVERSANI, 1998, p.45).

Nessa perspectiva, um grande foco é dado a construcio do narrador na obra
petroniana. O autor utiliza muito das palavras de Encoélpio, narrador protagonista, para gerar
um efeito de crise e de critica. Um dos estudos relevantes que discutem essa questdo € o de
Gian Biagio Conte, The Hidden Author: An Interpretation of Petronius’ Satyricon (1996), em
que o autor parte da ideia de que o verdadeiro alvo de Petronio era a representacdo dos
escolasticos, construida por meio de uma estratégia ironica do “autor oculto”. Para ele, o autor
do Satyricon estd escondido do lado de fora da narrativa, convidando seus leitores a rirem da
mania de grandeza da classe romana abastada. Logo na Introdugdo, Conte (1996, p.viii)
anuncia a base de seu estudo, ou seja, o entendimento de que a chave do texto petroniano
encontra-se no “sublime literario”, mesmo sendo mediado, neste caso, pela linguagem

parddica: “Meus muitos anos de estudo de textos poéticos, de alto registro, me convenceram
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de que o sublime literdrio, mesmo que seja mediado neste caso pela linguagem indireta da
parédia, é uma chave importante para a compreensio do Satyricon*’” (CONTE, 1996, p. viii).

Para enfatizar as caracteristicas realistas da obra petroniana, Conte (1996, p.175)
relembra uma cena do “Banquete de Trimalquido”, em que os libertos confirmam suas
crengas em lobisomens e bruxas, pois esses elementos sdo aceitos em seus proprios sistemas
interpretativos, quando uma crenga como essa se limita a um determinado grupo, servindo
também para a identificagdo desse grupo. Trata-se da cena em que Niceros inicia seu conto
(capitulo 61, Linha 3), declarando que os escoldsticos nao acreditariam nele e ririam de suas
crencas. Conte marca o realismo e a aceitacdo da fala do personagem nas caracteristicas
linguisticas expressas por ele, e por meio delas delimita a separacdo entre os dois diferentes
grupos:

De um lado temos o previsivel ceticismo dos intelectuais, com seus critérios
de avaliacdo do mundo, do outro Niceros e seus companheiros libertos,
prontos para acreditar. Assim, no conto de Niceros, as diversas expressoes
idiomaticas, provérbios, coloquialismos, juramentos e imprecacdes vivas sao
as marcas de validacdo de sua visdo de mundo; Petrénio escolhe certas
crencas e formas de fala e faz com que elas se encaixem em interlocutores
aparentemente muito tipicos*? (CONTE, 1996, p.175).

Como podemos perceber, para o estudioso, essas caracteristicas provém da trama
narrativa trabalhada pelo autor, fazendo com que certas caracteristicas se tornem “tipicas”.
Entdo, Conte percebe como esse tipo de narrativa se repete nas diversas historias e falas de
cada personagem, proporcionando o mesmo efeito de realismo*. Em nota, o estudioso (1996,
p-176) acentua que o impulso realista da obra esté localizado na forma como sdo manuseadas
pelo autor as fortes caracteristicas dos personagens, fazendo com que o enredo se torne
secundério, diante de tantas figuras originais que retratam seres com estilos viciosos e

grotescos. Ele conclui: “Assim, o enredo ¢ transformado em um meio para introduzir uma

4 “My many years of studying poetic texts that adopt a high register have convinced me that the literary sublime
even if it is mediated in this case by the indirect language of parody is an important key to an understanding of
the Satyricon” (CONTE, 1996, p. viii).

42 “On one side we have the predictable skepticism of the intellectuals, with their criteria for evaluating the
world, on the other Niceros and his fellow freedmen, ready to believe. Thus in Niceros’ tale the assorted idioms,
proverbs, colloquialisms, the lively oaths and imprecations, are the validating marks of his world-vision;
Petronius picks out certain beliefs and forms of speech and makes them fit such apparently typical carriers”
(CONTE, 1996, p.175).

43 Como destacou Barthes (1972, p.42-43), “toda cultura classica viveu durante séculos debaixo da idéia de que o
real de nada podia contaminar o verossimel; [...] porque o verossimel nada mais € que o opindvel: estd totalmente
sujeito a opinido. [...]. Suprimido da enunciagdo realista, a titulo de significado de denotagdo, o “real” volta para
ela, a titulo de significado de conotacdo; pois no mesmo instante em que esses detalhes sdo supostos denotarem
diretamente o real, eles ndo fazem mais que os significarem, sem dizé-lo. [...]. E a categoria do real (e ndo seus
conteudos contingentes) que é entdo significada, ou melhor, a prépria caréncia do significado em proveito do
Unico referente torna-se o proprio significante do realismo: produz-se um efeito de real, fundamento desse
iverossimel inconfessado que forma a estética de todas as obras correntes da modernidade”.
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grande variedade de personagens de inspiracdo satirica**” (CONTE, 1996, p.176). Para o
autor, portanto, o “realismo petroniano” se faz na capacidade de transpor para o texto
diferentes sistemas simbdlicos e experiéncias de vida.

A imperturbabilidade do autor surge precisamente da empatia desse tipo de
realismo; isso também explica sua aparente falta de participacdo na narrativa
e nas descri¢cdes que ele cria. Seu irdnico desapego ¢ intensificado por isso.
A capacidade que Petronio tem de incorporar elementos alheios, de entrar na
mentalidade dos escolasticos e libertos, de Quartila, Circe, Enotea, também é
um tipo de realismo*’ (CONTE, 1996, p.178).

Nesse sentido, Conte (1996, p.180) ndo se esquece de relembrar que a literatura nio
gera a realidade, ela apenas cria uma impressdao ou um efeito de realidade; dessa forma, hd de
se perguntar qual a fungdo desses efeitos sobre o leitor do texto. Lembrando a narrativa do
Satyricon, no entendimento do autor, toda “comida, sexo e dinheiro” ndao devem ser
entendidos apenas como “rudes respostas da realidade aos devaneios banais dos escolasticos”;
para ele, “A verdade ¢ que todo o texto do Satyricon estdi menos preocupado com a
representagio da realidade do que com suas interpretacdes erroneas*®” (CONTE, 1996,
p-180). Nessa perspectiva, o estudioso lembra que o objetivo primordial do autor realista é
explorar a realidade resistindo as conveng¢des narrativas herdadas; na perspectiva de Conte,
“Petrdnio constata que seu narrador-protagonista € incapaz de perceber o mundo ao seu redor
sem uma forte distor¢c@o subjetiva; o autor exibe essa distor¢cdo como uma discrepancia entre
ilusdo e realidade*”” (CONTE, 1996, p.179, nota 13).

Desse modo, Conte lembra também que hd um paradoxo na comparacio entre 0 meio
de vida de cada grupo social representado no Satyricon: “A cultura dos escoldsticos se apega
ao sexo e a comida, enquanto aqueles que ja possuem todo tipo de riqueza material
transformam sua voracidade em cultura*®” (CONTE, 1996, p.181). Porém, os dois grupos
querem se sobrepor “pelas coisas que lhes faltam”: os escolasticos pelos dois instintos basicos

(comida e sexo) e os libertos por meio do glamour cultural. Dessa forma, apesar do paradoxo,

4 “Thus the plot is turned into a means for introducing a wide variety of characters of satiric inspiration”
(CONTE, 1996, p.176).

45 “The imperturbability of the author arises precisely from the empathy of this kind of realism; this too explains
his apparent lack of participation in the narrative and in the descriptions which he creates. His ironic detachment
is even intensified by it. Petronius’ ability to incorporate alien elements, to enter into the mentality of the
scholastici and the freedmen, of Quartilla, Circe, Oenothea, is also a kind of realism” (CONTE, 1996, p.178).

46 “The truth is rather that the entire text of the Satyricon is less concerned with the representation of reality than
with its misinterpretations” (CONTE, 1996, p.180).

47 “Petronius realizes that his protagonist-narrator is unable to perceive the world around him without strong
subjective distortion; the author displays this distortion as a discrepancy between illusion and reality” (CONTE,
1996, p.179, nota 13).

48 “The culture of the scholastici crams itself with sex and food, while those who have already every kind of
material wealth turn their voracity on culture” (CONTE, 1996, p.181).
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Conte chega a conclusd@o de que os dois mundos ndo sdo paralelos, eles se encontram no
mundo da fantasia: “O mais materialista dos dois mundos ndo é menos fantdstico que o outro
e, inversamente, o que € mais propenso a fantasia nao € menos materialista. Assim, o fato é
que a literatura é o tema central do Satyricon*”” (CONTE, 1996, p.182). Com essa afirmagio,
Conte refuta em alguns termos a ideia de Auerbach, que privilegiou o aspecto comico da obra.
Sob essa perspectiva, na visao de Conte, ha também o aspecto trdgico; para ele é por meio da
literatura que os personagens “revelam sua identidade” e se dao “uma substancialidade
material”.

Concluindo o udltimo capitulo de sua obra, Conte (1996, p.194) afirma, portanto, que
os aspectos realistas do Satyricon ndo conferem uma caracteristica moralizante a obra.
Segundo ele, existem interpretagdes moralizantes da obra, mas essas interpretacdes sao mal
concebidas, pois tentam transmitir grandes ilusdes advindas de uma pessoa como o
personagem Encodlpio. Nesse sentido, na visdo do autor, prevalece na obra uma estratégia
irdnica e ndo se deve confundir o autor Petronio com o escoléstico Encélpio, colocado como
narrador desacreditado, e conclui: “Todos os leitores ‘a moda de Catdo’ da obra petroniana,
agora e no futuro, nao merecem outro interlocutor do que Encélpio®”” (CONTE, 1996, p.194).

Sobre essa questdo da caracteristica moralizadora da obra petroniana, lembra-nos
Delfim Ledo (1998, p.138) que um dos estudiosos que mais reagiram contra a Vvisdo
moralizadora do Satyricon foi J. P. Sullivan. Segundo Ledo, “o estudioso negou, desde cedo, a
hipétese de que Petrénio seja um verdadeiro satirista, pois o seu trabalho carece da
imprescindivel posi¢do moral coerente que sirva de ponto de referéncia para a satira proposta”
(LEAO, 1998, p.138). O estudo de Sullivan sobre a obra petroniana continua sendo um marco
para apreciacdo deste romance; como sintetizou Delfim Ledo, naquele trabalho o autor
“defende que o Satyricon é uma obra literdria sofisticada e ndo um panfleto filoséfico e,
sobretudo, que Petronio € um artista que teve em mira divertir com o que escreveu, sem dotar
as suas criagdes da profundidade ética necessdria 2 moralizagdo” (LEAO, 1998, p.138).

Sobre o realismo presente no Satyricon, Sullivan acredita que, tal como se apresentou,
acabou gerando ao seu autor certas limitacdes. O estudioso lembra as tematicas ali colocadas
que escandalizaram os leitores durante séculos, e isso fez com que qualquer critica literdria ou

moral fosse suspeitada:

49 “The more materialist of the two worlds is no less fantastic than the other, and conversely, that which is more
prone to fantasy is no less materialist. So the fact remains that literature is the central theme of the Satyricon”
(CONTE, 1996, p.182).

30 «A]l Petronius’ Cato-readers, now and in the future, deserve no other interlocutor than Encolpius” (CONTE,
1996, p.194).



78

Seus temas, ou uma grande parte deles, escandalizaram os leitores durante
séculos. Qualquer critica literdria ou moral elevada que encontramos na obra
foi suspeitada, as vezes desnecessariamente, por causa de sua proveniéncia,
um narrador que € um assassino confesso ou uma velha hipdcrita fraude de
um poeta’’ (SULLIVAN, 1968, p.105-106).

Sullivan procura delinear o Satyricon a luz de seu ambiente histérico e dentro da
tradicdo literdria latina. Para o autor, “Petronio ¢ acima de tudo um artista de grande
versatilidade, cultura e originalidade; ao produzir esta significativa obra de arte, suas
intencdes e conquistas eram literdrias, em sentido préprio, € nao filos6fico®?” (SULLIVAN,
1968, p.106).

Segundo Sullivan, muitos estudiosos, ndo considerando Petronio simplesmente um
artista, argumentaram que o autor latino seria primeiramente um moralista € que suas
habilidades artisticas e a forma como construiu seus temas e personagens estavam
subordinadas a isso. Sullivan, ao contrario acredita que

possivelmente, tais estudiosos estdo insatisfeitos com as conquistas
puramente literdrias, se alguma obra de arte importante pode ser descrita
como puramente literaria, ou sendo enganados pelas conotagdes da palavra
sdtira, como uma espécie de moralizagao artistica, cujo objetivo principal é o
castigo do vicio e do encorajamento da virtude, eles desejam procurar algum
objetivo maior, ndo-literdrio também em Petronio™ (SULLIVAN, 1968,
p.107).

Sullivan conclui, portanto, que para ele Petronio, mesmo com alguma deficiéncia ou
contradicdo, € um artista e ndo um moralista: “Petronio, quaisquer que sejam suas
deficiéncias, € um artista € ndo um moralista; o Satyricon € uma obra de literatura e ndo um
tratado epicurista, um panfleto politico ou uma parédia elaborada®” (SULLIVAN, 1968,
p-110).

Para Sullivan, fica claro que hd muitas teméticas no Satyricon, pois se trata de uma
obra complexa e pode ser analisada sob diversas perspectivas. Ainda segundo ele, “fica claro

que a obra ndo € apenas um produto do seu tempo e da sua tradi¢do, mas também o produto

51 “His themes, or a large proportion of them, have scandalized readers for centuries. Any elevated literary or
moral criticism we find in the work has been suspected, sometimes needlessly, because of its provenance, a
narrator who is a self-confessed murderer or a hypocritical old fraud of a poet” (SULLIVAN, 1968, p.105-106).
52 «[...] Petronius is above all an artist of great versatility, culture, and originality; that in producing this
significant work of art, his intentions and achievement were literary, in the proper sense, and not philosophical”
(SULLIVAN, 1968, p.106).

33 “Possibly such scholars are dissatisfied with purely literary achievements, if any important work of art can be
described as purely literary, or, being misled by the connotations of the word satire as a sort of artistic moralizing
whose chief aim is the castigation of vice and the encouragement of virtue, they wish to look for some larger,
non-literary aim of this sort in Petronius also” (SULLIVAN, 1968, p.107).

34 “Petronius, whatever his deficiencies, is an artist and not a moralist; that the Satyricon is a work of literature
and not an Epicurean tract, a political pamphlet, or an elaborate parody” (SULLIVAN, 1968, p.110).
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de um talento imaginativo e critico™” (SULLIVAN, 1968, p.111), porém nio se deve ter uma
compreensdo erronea dessas perspectivas, para que nao haja mal-entendidos criticos: “porém,
uma compreensao erronea disso, ou uma apreciacao limitada das possibilidades abertas a ele,
estd fadada a levar a mal-entendidos criticos. A parddia tem muitos propositos e satura nem
sempre é sdtira’®” (SULLIVAN, 1968, p.111).

A caracteristica artistica impressa por Petronio no Satyricon também foi enfatizada por
Schmeling (1996, p.474) em seu estudo sobre a obra. O estudioso afirma que Petronio, além
de contar uma historia envolvente, foi também um mestre na forma de contar histérias, no
contexto da prosa latina. O autor ainda destaca o cardter obsceno da obra e diz que mesmo
aqueles que se opdem a essa temdtica t€ém de admitir que o estilo do autor latino é
excepcional, e sublinha a simplicidade da linguagem registrada:

Uma grande virtude de Petrdnio, parece-me, € sua capacidade de dizer tudo
de maneira simples, o que faz sua linguagem parecer sauddvel e em contato
com a linguagem viva e falada. O Satyricon ¢ marcado pela simplicidade
casual ou estilo improvisado que invejamos porque parece ndo custar nada
para alcangar’’ (SCHMELING, 1996, p.474).

Como lembra o préoprio estudioso, essa simplicidade expressa por Petronio em sua
obra ressoa como produto final de um trabalho de qualidade e do ingenium de seu autor.
Schmeling conclui afirmando que, independentemente do propdsito de Petronio, ele esteve
todo o tempo no “controle completo de sua linguagem” e isso faz com que seu leitor leve
adiante a leitura até o fim.

Schmeling, do mesmo modo, cita a importancia das afirmagdes de Sullivan, que
indicam um caminho diferente na questio do moralismo presente na obra petroniana. Para
Schmeling (1996, p.486), foi o critico e poeta moderno T. S. Eliot o responsdvel em rotular o
Satyricon como uma obra “satirista” para os estudos mais recentes. Isso se d4 pela referéncia
da obra petroniana que o poeta inclui como epigrafe em um de seus poemas mais famosos,
The Waste Land (1922); para Schmeling, com essa referéncia a imagem do mundo moderno
de Eliot volta ao tempo de Petronio e € transformada novamente. O autor cita exemplos de

trabalhos®® que seguem esta direcdo: “Bacon e Arrowsmith foram convencidos por Eliot e

35 “It is clear that the work is not only a product of its times and its tradition, but also the product of an
imaginative and critical talent” (SULLIVAN, 1968, p.111).

36 “But a misapprehension of this, or a limited appreciation of the possibilities open to him, is bound to lead to
critical misunderstanding. Parody has many purposes and satura is not always satire” (SULLIVAN, 1968,
p-111).

ST “A great virtue of Petronius, it seems to me, is his ability to say everything simply, which makes his language
appear healthy and in touch with the living, spoken language. The Satyrica is marked by casual simplicity or off-
hand stylishness which we envy because it appears to cost nothing to achieve” (SCHMELING, 1996, p.474).

38 Bacon (1958), Arrowsmith (1966), Highet (1941).
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junto com Gilbert Highet convenceram uma geracdo de estudiosos a acreditar ‘que o
Satyricon é uma obra fundamentalmente séria e até mesmo moral®”’” (SCHMELING, 1996,
p-486); porém, Sullivan divergiu dessa corrente, como jid comentamos anteriormente.
Schmeling comenta ironicamente que Sullivan diferiu dos demais porque aplicou o “senso
comum”: “E claro que a principal obje¢do as teorias de que Petrdnio é ... um ... satirista moral
¢ a mera dificuldade de ler o trabalho dessa maneira®”’ (SULLIVAN apud SCHMELING,
1996, p.486).

Essa questdo do “ndo moralismo” presente no Satyricon foi discutida no artigo de
Froma Zeitlin, “Petronius as Paradox”. Zeitlin (1999, p.42) contundentemente afirma que é
inutil procurar no Satyricon um moralista convencional, que aceita os dogmas ja cristalizados
e completa: “Petronio certamente ndo ¢ epicurista, nem neo-satirico na tradi¢cdo antiga, nem
neo-classicista que olha para as formas consagradas pelo tempo para uma revitalizacdo do

presente®!”

(ZEITLIN, 1999, p.42). Para a estudiosa, todas as técnicas utilizadas por Petronio
apontam para uma postura anticldssica, dessa forma, Petronio volta-se contra a pureza dos
géneros e ao estilo reduzido somente a parddia e toda sua narrativa se mostra no ponto de
vista anticléssico.

Zeitlin (1999, p.43) constata que o Satyricon ndo se apoia na orientacdo racional
comum aos cldssicos, nos deuses e seus substitutos, ao contrdrio, na narrativa petroniana esse
equilibrio € transformado em antitese radical, em episddios narrados de forma irracional, em
uma mistura de estilos e géneros. E interessante perceber que essa diferenciacio em torno da
mensagem transmitida pela obra petroniana surge, como bem apontou Zeitlin (1999, p.43), da
seguranca que o “classicismo” assegura nos modelos do passado “que demonstram sua
validade como representacdes artisticas da existéncia humana”. Porém, em contrapartida, o
Satyricon confunde esses principios organizadores e rejeita as formas cristalizadas do
passado. Ao mesmo tempo, esse passado paira sobre o Satyricon, principalmente na imagem
lamento pelo que ja passou, o que somente aumenta esta inquietacdo prépria do mundo

picaresco; mas nao ha como voltar atrds, e, nesse sentido, “Petronio € um revolucionario que

% “Bacon and Arrowsmith were convinced by Eliot and along with Gilbert Highet convinced a generation of
scholars to believe ‘that the Satyricon is a fundamentally serious and even moral work’” (SCHMELING, 1996,
p-486).

0 «“Of course the chief objection to the theories that Petronius is... a... moral satirist is the sheer difficulty of
reading the work in that way” (SULLIVAN apud SCHMELING, 1996, p.486).

61 “Petronius surely is no-Epicurean, no neo-satirist in the old tradition, no neo-classicist who looks back to
established time-hallowed forms for a revitalization of the present” (ZEITLIN, 1999, p.42).
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articula na arte o sentido de uma sociedade em transi¢do em meio a uma crise cultural e
social®®” (ZEITLIN, 1999, p.43).

Esta dualidade entre o passado e o presente estd exposta em toda a narrativa e
transparece tanto nas diversidades linguisticas quanto nas temdticas. Zeitlin (1999, p.45-46)
aponta esse embate marcado no discurso coloquial dos libertos e no conteido de suas
conversas. Para a autora, o discurso dos libertos pode refletir um experimento estético, a
tentativa de demonstrar uma “rebarbarizacdo” da literatura, mas, o seu conteudo, pelo
contrdrio, demonstra uma escravizacio aos valores gerais da literatura, uma representagao da
sociedade que os libertos desejam alcancar. Portanto, hd essa duplicidade presente entre a
ordem social atual e a volta constante ao passado: “A antiga tradicdo que uma vez validou as
normas sociais nao serve para restabelecer a ordem, pois Petronio diagnosticou um importante
sintoma do fracasso cultural na escravizacdo de Encélpio ao passado®” (ZEITLIN, 1999,
p.46). Nesse sentido, o aspecto comico da obra ndo pode ser esquecido: essa seria, segundo a
autora, a nova técnica para diagramar a situacdo de sua época, o tom picaresco ndao precisa ter
nenhum propdsito moral positivo, “[...] ndo ¢ uma dentincia amarga. Ao invés disso, ha riso,
exuberancia e vitalidade®” (ZEITLIN, 1999, p.46)

O aspecto histérico € importante ser contextualizado nesse didlogo com as temdticas e
caracteristicas formais da obra latina. Zeitlin faz significativa referéncia a esse aspecto ao
afirmar que as ambiguidades, ironias, parddias e incongruéncias do Satyricon estdao
diretamente relacionadas as formas de literatura que procuram desestabilizar o leitor por meio
de uma visdo andrquica da vida, “e que geralmente aparecem em tempos de estresse cultural e
social de vdrios tipos®” (ZEITLIN, 1999, p.47). A autora, entdo, especifica algumas
caracteristicas da Roma do tempo de Petronio que serviriam como condi¢des para encorajar a
génese de um trabalho artistico como o Satyricon. Primeiramente, Zeitlin (1999, p.47) indica
as condi¢des especiais presentes na corte de Nero:

Havia um saldo literdrio dedicado a experimentacdo, e 0s cortesdos eram
imbuidos pelo imperador com gostos sofisticados, um forte senso
iconoclasta, um desprezo pelas convengdes da vida aristocritica romana e
uma nostalgie de la boue. O Satyricon poderia facilmente encontrar
aceitagdo e até mesmo inspiragio de tal piiblico®® (ZEITLIN, 1999, p.47).

62 “Petronius is a revolutionary who articulates in art his sense of a transitional society in the throes of a cultural
and social crisis” (ZEITLIN, 1999, p.43).

63 “Nor can the old tradition that once validated social norms serve to reestablish order, for Petronius has
diagnosed one important symptom of the cultural failure in Encolpius’ enslavement to the past” (ZEITLIN,
1999, p.46).

64 <[...] it is not a bitter denunciation. Instead there is laughter, exuberance, and vitality” (ZEITLIN, 1999, p.46)
65 “And which generally appear in times of cultural and social stress of varying kinds” (ZEITLIN, 1999, p.47).

66 «“A literary salon existed dedicated to experimentation, and the courtiers were imbued by their emperor with
sophisticated tastes, a strong iconoclastic sense, a contempt for the conventions of Roman aristocratic life, and a
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Em segundo lugar, a autora indica o clima politico da era neroniana:

Devido as politicas imperiais repressivas, havia desmoralizado a classe
senatorial, cuja principal func@o e fonte de prestigio havia sido o servigo
publico ativo; também se desmoralizaram as classes mais baixas que ainda
sentiam menos participacdo no controle de seus préprios destinos. [...] O
senso de valores comunais foi, assim, seriamente diminuido®” (ZEITLIN,

1999, p.47-48).
O terceiro fator seria a situagdo socioeconOmica. Zeitlin cita Rankin, que indica esta
época em que Petronio viveu e a descreve como “uma era de grande crescimento econdmico a
sombra de um principado que havia se enraizado e que produziu um ambito de prosperidade
dos quais um certo ndmero de individuos se beneficiou em grande escala®” (RANKIN, 1970,
p-126 apud ZEITLIN, 1999, p.48). Nesse sentido, o Satyricon estaria demonstrando um ideal
de mobilidade fisica e social presente na época: “O Banquete, em sua apresentacdo do meio
dos libertos, reflete a ruptura daquela sociedade hierdrquica em que cada homem conhecia seu

lugar e suas perspectivas®”

(ZEITLIN, 1999, p.48). Segundo a autora, esse era o0 rumo que se
tracava na literatura da Republica tardia: “os escritores daquele periodo responderam as
complexidades da vida urbana com énfase no valor da experiéncia pessoal’® (ZEITLIN,
1999, p.48).

Zeitlin (1999, p.48) conclui seu estudo indicando o Satyricon como uma obra pioneira
na literatura ocidental ao criar uma visdo de mundo “dessacralizado”. A marca dessa
caracteristica estd na formacdo de um personagem delinquente, estranho, marginal, sem
passado ou futuro, que vive apenas pelos prazeres passageiros e que precisou aprender por
experiéncia propria que o mundo pertence aos “malandros”. Para a autora, essa ¢ a base para
avaliar a “originalidade radical” de Petronio, em seu contexto cldssico:

Dentro dos limites frouxos dessa forma, Petrénio conseguiu criar uma
coeréncia interna e légica que é propria de seu propdsito em comentar e
esclarecer a condi¢do humana. Forma, estilo e conteido estio todos
integrados em uma visao de mundo unitéria, que pode nos desanimar por sua

nostalgie de la boue. The Satyricon could easily find acceptance and even inspiration from such an audience”
(ZEITLIN, 1999, p.47).

67 “Owing to the repressive imperial policies, had demoralized the senatorial class, whose major function and
source of prestige had been active public servisse; it also demoralized the lower classes who felt still less of a
share in controlling their own destines. [...] The sense of comunal values was thereby seriously diminished”
(ZEITLIN, 1999, p.47-48).

8 «“An age of great economic growth in the shadow of a pricipate which had struck root, and it produced patches
of prosperity from which a number of individuals benefited to a vast degree” (RANKIN, 1970, p.126 apud
ZEITLIN, 1999, p.48).

% “The Cena, in its presentation of the freedmen’s milieu, reflects the disruption of that hierarchical society in
which each man knew his place and his prospects” (ZEITLIN, 1999, p.48).

70 “The writers of that period responded to the complexities of urban life with an emphasis on the worth of
personal experience” (ZEITLIN, 1999, p.48).
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visdo de anarquia, mas que podemos admirar, paradoxalmente, pela
integridade de sua apresentac@o na arte petroniana’’ (ZEITLIN, 1999, p.49).

Por fim, destacaremos mais um estudo relevante sobre a obra petroniana que, como o
estudo anterior, discute a relagdo do passado e do presente e as técnicas literdrias utilizadas
por Petronio. Roger Beck, no artigo “The Narrative Technique of Petronius”, focaliza as
técnicas petronianas principalmente na constru¢do do narrador. Beck (1999, p.71) assinala
que um fendomeno frequente da obra € a apresentagdo da maioria das fantasias do protagonista
na forma de composi¢des em verso do préprio narrador; neles Encélpio rememora um ponto
de vista posterior no tempo, “como se o narrador estivesse revivendo carinhosamente as
loucuras e fantasias do passado, expressando-as como suas préprias composicdes do

presente’?”

(BECK, 1999, p.72). Para o estudioso, essa identificacdo do narrador com seu
protagonista contribui para a atmosfera bem-humorada que o Satyricon paradoxalmente
sustenta, pois “somos convidados a sentir a simpatia do jovem Encélpio enquanto de forma
ilégica porém ousada, ele confronta suas experiéncias ndo edificantes com as grandes
fantasias do mito e da literatura’” (BECK, 1999, p.72).

Nessa perspectiva da figura do narrador-personagem, P. G Walsh (1970, p.110)
também comenta as peripécias pelas quais Encdlpio atravessa: roubo, sacrilégio, assassinato,
seducdo e sadismo, relacionando-as como uma mera extravagancia, sempre finalizadas com
uma humilha¢do comica. Walsh (1970, p.111) traz essas caracteristicas a tona para refletir
como esse desprezo pela “ostentacdo sem valor” e pela “pretensdo dos intelectuais mediocres”
poderia produzir uma sitira coerente da sociedade neroniana, mas conclui que a visdo
petroniana do mundo € cinica demais para esse propdsito: “a vida € para ele uma comédia
bizarra na qual os motivos de ninguém estdo acima de qualquer suspeita - muito menos ainda
os do narrador’” (WALSH, 1970, p.110).

Esses mesmos parametros foram expostos por Conte (1999, p.463), ao afirmar que

Petronio em nenhum momento oferece ao leitor uma ferramenta de julgamento, o que nao

poderia mesmo acontecer em uma narrativa em primeira pessoa contada por um personagem

7l “Within the loose confines of that form, Petronius has succeeded in creating an inner coherence and logic
which is proper to its purpose of comentary upon and elucidation of the human condition. Form, style, and
content are all integrated into a unitary world-view, which may dismay us by its vision of anarchy, but which we
may admire paradoxically for the integrity of its presentation in Petronius’ art” (ZEITLIN, 1999, p.49).

72 “It is as if the narrator were fondly reliving the follies and fantasies of the past by giving expression to them as
his own compositions of the present” (BECK, 1999, p.72).

73 “We are invited to feel sympathy with the young Encolpius as absurdly but gamely he confronts his
unedifying experiences with the grand fantasies of myth and literature” (BECK, 1999, p.72).

74 “Life is for him a bizarre comedy in which no man’s motives are above suspicion - least of all the narrator’s”
(WALSH, 1970, p.110).
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que estd totalmente imerso nesse mundo dissoluto. Nesse sentido, Conte afirma que “a
originalidade do realismo de Petronio consiste ndo tanto em nos dar fragmentos da vida
cotidiana, mas em nos dar uma visao da realidade que € critica, pois é sem ilusdo; e quando
segue o caminho da sétira, ndo chega a adotar a postura de protesto, invectiva e pregacio’”
(CONTE, 1999, p.463).

Podemos concluir, portanto, como bem colocou Diaz y Diaz, que, diante de muitos
estudos e conclusdes divergentes, o Satyricon foi classificado de diversas formas: “o romance
erdtico, a Menipeia, o romance de viagem, a tradicdo do Mimo, a da Fibula Milesiana e a
obra de critica literaria’® (DIAZ Y DIiAZ, 1990, p.XLVIII), porém todos convergem ao
afirmar que a obra petroniana € uma obra com um plano de fundo literdrio inegavel, e como
bem resumiu o autor:

Trata-se de uma obra basicamente nova na literatura antiga, em que rapida e
surpreendentemente os numerosos géneros literdrios sdo entrelacados, com
uma novidade e uma originalidade que nao conseguem ofuscar os esforgos,
quase sempre gratuitos, de encontrar antecedentes de todos e de cada um dos
aspectos que retine’’ (Diaz y Diaz, 1990, p.LIII).

Assim, o Satyricon estd no grupo daquelas obras da antiguidade mais instigantes em
seu cardter renovador e original, que muitas vezes por suas caracteristicas de criacdo literdria
estdo além de seu tempo, igualando-se as obras da contemporaneidade. Um exemplo desses
atributos renovadores serd discutido a seguir, por meio da andlise da funcdo que exercem as

construgdes parddicas instauradas por Petronio em sua obra.

2.1 A presenca da parddia no Satyricon de Petronio

Sobre a critica e a parddia no Satyricon, Sullivan (1968) sublinha que a critica artistica
e literdria é colocada na obra petroniana na boca dos diferentes personagens, vinda de fontes
totalmente inesperadas. Para o estudioso, com esse método Petronio oferece excelente
oportunidade para inserir ai a ironia e preservar o distanciamento geral, de modo bem

despreocupado, sobre diversos assuntos: “gosto, sexo, moralidade ou emogao, que ¢ uma das

75 “The originality of Petronius’s realism consists not so much in giving us fragments of daily life as in giving us
a vision of reality that is critical in that it is without illusion; when it follows the path of satire it stops short of
adopting the stance of protest, invective, and preaching” (CONTE, 1999, p.463).

76 “La novela erética, la menipea, la novela de viajes, la tradicién del mimo, la de la fabula milesia, y la obra de
critica literaria” (DIAZ Y DIAZ, 1990, p.XLVIII).

77 “Es una obra bdsicamente nueva en la literatura antigua, en que 4gil y sorprendentemente se entrecruzan
numerosos géneros literarios, con una novedad y una originalidad que no alcanzan a empafiar los esfuerzos, casi
siempre gratuitos, por hallar antecedentes de todos y cada uno de los aspectos que recoge” (Diaz y Diaz, 1990,
p.LIID).
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caracteristicas mais marcantes do Satyricon”®” (SULLIVAN, 1968, p.159). Portanto, para
Sullivan a objetividade é alcancada frequentemente pela parddia estilistica, ou seja, “a
emotividade e a retérica dos personagens e do narrador’®” (SULLIVAN, 1968, p.159).
Sullivan (1968, p.160) conclui dizendo que a critica de Petrénio nio é especifica e parece ser
bastante tradicional, porém reflete seus pontos de vista.

Nesta perspectiva, Gian Biagio Conte, autor j4& mencionado anteriormente, afirma que
a parddia petroniana, especificamente, € a maneira que o autor encontrou para retratar cenas
carregadas de ambiguidade e que, em alguns casos, essas parddias possuem um tom alusivo.
Conte (1999, p.463-464) lembra que as alusdes a Odisseia aparecem de forma mais
sistemdtica na obra petroniana, pois a estrutura do romance como uma viagem a torna
bastante natural, fato que a critica petroniana ja apontara anteriormente. Assim, para estudioso
essa caracteristica do Satyricon lhe da um tom unificador:

Podemos reconhecer como uma caracteristica unificadora da obra, entfo, o
fato de que Petronio coletou, reinterpretou e parodiou todos os géneros
liter4rios e mitos culturais de sua época (Homero e Virgilio, tragédia, elegia,
histéria e filosofia), bem como literatura popular (romances sentimentais,
histérias curtas, mimos, declamacdes e contos fantésticos de bruxas, magia e
lobisomens). Petrdnio pode ser estudado como um sagaz retratador de
costumes e também como o autor de uma espécie de enciclopédia literdria da
Roma imperial®® (CONTE, 1999, p.464).

Um outro estudo concentrado especificamente nas parddias presentes no Satyricon foi
feito por Paulo Sérgio Ferreira no livro intitulado Os elementos parddicos no Satyricon de
Petronio e o seu significado (2000), vinculado a Faculdade de Letras da Universidade de
Coimbra, em Portugal. Logo no preambulo, apresentado por Walter de Medeiro, € exposta a
dificuldade de classificacdo de género do romance petroniano, por ter-nos chegado com
grandes lacunas. Porém, o estudioso ressalta que para além das classificacdes ele é também,
claramente, um romance parddico:

Da épica, da tragédia, do romance sentimental, da lirica amorosa, da filosofia
senequiana (e até platdnica), das leis, da educagdo, da histéria, das tatuagens
da religido tradicional. Mas um parddico subtil, complexo, inquietante, e ndo
isento de amargor. Um parddico que ndo facilita realmente a missdo do
analista (FERREIRA, 2000, p.10).

78 “Taste, sex, morality, or emotion, that is one of the more striking characteristics of the Satyricon”
(SULLIVAN, 1968, p.159).

7 “The emotionality and rhetoric of the characters and the narrator” (SULLIVAN, 1968, p.159).

80 “We may recognize as a unifying feature of the work, then, the fact that Petronius has collected, reinterpreted,
and parodied all the literary genres and cultural myths of his day (Homer and Virgil, tragedy, elegy, history, and
philosophy), as well as popular literature (sentimental novels, shorts stories, mimes, declamations, and
sensational tales of witches, magic, and werewolves). Petronius may be studied as a shrewd depicter of customs
and also as the author of a kind of literary encyclopedia of imperial Rome” (CONTE, 1999, p.464).
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Logo na introdugdo, o autor propde uma defini¢do para o conceito de parddia, que,
para ele, pode ser definida como “uma modalidade artistica ou estratégia discursiva paralela
e/ou contrdria a um discurso em verso ou em prosa, que, com intuito cémico, ou cémico-
satirico, imita os homens, tornando-os piores do que sdo na realidade” (FERREIRA, 2000,
p-17).

Nessa perspectiva, outro estudo completo e detido na questdo parddica e intertextual
do Satyricon é encontrado no livro El Satyricon de Petronio: Tradicion literdria e
intertextualidade (2011), de Marcos Carmignani. Nele o autor faz um resumo das principais
teorias intertextuais e as relaciona com o trabalho de investigacdo intertextual da literatura da
antiguidade cléssica; em um segundo momento apresenta um panorama das caracteristicas da
novela antiga e, finalmente, na terceira parte faz uma anélise da obra petroniana sob a luz dos
estudos parddicos e intertextuais.

Sobre a parddia, citando Bakhtin, “Da pré-historia a palavra novelesca” (1989), em
que o autor russo analisa os fatores fundamentais do riso e do plurilinguismo, seguindo as
concepgOes bakhtinianas, Carmignani afirma que “a parodia afasta a palavra do objeto: essa
separacdo mostra que a palavra do género parodiado € unilateral, enquanto a palavra parddica
é plurilingue e contraditéria®"” (CARMIGNANI, 2011, p.91). Para Carmignani (2011, p.91),
ao introduzir o riso e a critica, a parddia € um corretivo cOmico e critico de todos os géneros
diretos existentes, pensando como “géneros diretos” a tragédia e a épica, como também de
todas as linguagens, estilos e vozes, pois ela nos obriga a ver outra realidade contraditdria ou
inapreensivel.

Da mesma forma, outro estudo importante sobre a parddia aplicada a literatura e a arte,
citado por Carmignani, ¢ o de Linda Hutcheon. Esse estudo se baseia em dois postulados
fundamentais: o conceito paradoxal de que a parddia implica a0 mesmo tempo respeito e
distancia critica e a no¢do de que a parddia ndo necessariamente ridiculariza o texto
parodiado. Segundo Carmignani (2011, p.103), a teoria de Hutcheon ndo somente revisa os
problemas fundamentais da teoria da parddia como traz novas e convincentes conclusdes.
Para o autor, mesmo que a teoria seja aplicada a arte do século XX, ela pode muito bem ser
aplicada também, mutatis mutandis, ao Satyricon. Para essa comprovacdo Carmignani cita a
propria autora: “[A parddia] ¢ uma das maneiras pelas quais o artista moderno conseguiu

chegar a um acordo com o peso do passado. A busca por novidades na arte do século XX tem

81 “La parodia aleja la palabra del objeto: esa separacién demuestra que la palavra del género parodiado es
unilateral, mientras que la palavra parodica es plurilingue y contradictoria” (CARMIGNANI, 2011, p.91).
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sido - ironicamente - firmemente baseada na busca por uma tradicio®”” (HUTCHEON apud
CARMIGNANTI, 2011, p.103).

Segundo Carmignani (2011, p.104), outra importante autora, que concorda com
Hutcheon, é Ellen Finkelpearl. Para as duas estudiosas a parddia é reverente e subversiva,
pois, segundo suas concepgoes, qualquer interpretacao que exclua da parédia uma dessas duas
caracteristicas cometerd um erro, porque ela implicard sempre esses dois lados.

Sobre os mecanismos alusivos no Satyricon, Carmignani (2011, p.219) comeca
dizendo que para a obra petroniana os modelos literdrios sdo protagonistas do discurso e
cumprem a fun¢do primdria que permite nao sé dar maior densidade a narracdo como também
enché-la de sentido, porém o autor adverte que seria injusto dizer que o Satyricon seja uma
collage de fontes literarias: ao contrdrio, nessa obra, “a narrativa tem sua propria existéncia e
s6 usa as fontes como contraponto, como forma de criar profundidade®®” (CARMIGNANI,
2011, p.240). O autor afirma que segue sua andlise selecionando as passagens pertinentes para
demonstrar a “estratégia alusiva petroniana”, que, segundo ele, ndo ¢ sempre uniforme, mas,
ao contrario, variada e complexa. Seguindo as premissas de Carmignani, também interessa-
nos detectar as estratégias alusivas realizadas por PetrOnio, servindo para nds de chave
interpretativa para a andlise desse aspecto da traducdo leminskiana.

Para Carmignani (2011, p.240), sua postura de andlise considera a alusdo como um
processo pelo qual o Satyricon recorda, modifica, transforma e joga com passagens e frases da
literatura latina anterior. Ela implica, também, um compromisso consciente com essa
literatura, um elemento lddico possivelmente parddico e irreverente, intencionalmente
transgressor do espirito da fonte: “H4 sempre a ideia de que a alusdo ¢ uma sugestao de uma
maneira possivel de ler o original, isto é, de interpretacio®” (CARMIGNANI, 2011, p.244),
ou seja, como um recurso que permite a ativagdo simultanea de dois textos.

Carmignani (2011, p.244) diz que € interessante considerar que algumas alusdes sdo
mais determinadas que outras, por isso prefere dividir a alus@o intencional da alusdo derivada
da memdria poética do autor. Segundo ele, o conceito geral de memoria poética, que se refere
a lembranca tanto de formas, estilos e atmosferas como de imagens e frases especificas €

essencial em um autor tdo alusivo como Petronio; “Petronio [...] propde a recuperacdo dos

82 “[La parodia] is one of the ways in which modern artist have managed to come to terms with the weight of the

past. The search for novelty in twntieth-century art has often — ironically — been firmly based in the search for a
tradition” (HUTCHEON apud CARMIGNANI, 2011, p.103).

83 “La narracién tiene existéncia prépria y sélo usa las fuentes como contrapunto, como uma manera de crear
profundidad” (CARMIGNANI, 2011, p.240).

84 “Siempre estd la idea de que la alusién es uma sugerencia de uma posible manera de ler el original, es decir,
de interpretacion” (CARMIGNANI, 2011, p.244).
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modelos de forma ludica, portanto, ‘alusdo’ é o termo indicado®” (CARMIGNANI, 2011,
p.245).

Pode-se supor que os textos e autores a que Petronio alude podem ser considerados
autores que ele conhecia e admirava, portanto hd explicacdes da escolha em cada caso. Para o
autor (2011, p.245), no funcionamento do mecanismo ativo da arte alusiva, o poeta deve pedir
e obter a ajuda do leitor. No caso do Satyricon, essa fonte sofre uma mudanca em sua forma,
mas ao mesmo tempo permanece reconhecivel como fonte, e a intencdo dessa transformacao é
muito mais comica do que satirica: “em muitas ocasides, a parddia no Satyricon manifesta-se
pela aplicagdo de um estilo nobre, o da epopeia, a um assunto vulgar ou nao heroico: o efeito
¢ uma comicidade que entretém sem culpa®®” (CARMIGNANI, 2011, p.246); portanto, se ha
necessidade de uma distincia critica entre o texto parodiado e o texto que parodia, essa
distancia € a ironia. Ainda segundo o estudioso, “poucos textos da literatura classica sdo mais
irdnicos que o Satyricon, pois o autor absconditus impde uma enorme lacuna entre a visao
que os personagens t€ém de si mesmos e a perspectiva apresentada pela realidade em que
vivem suas aventuras®”” (CARMIGNANI, 2011, p.247).

Carmignani afirma que a parddia em Petronio tende inevitavelmente ao vulgar, ao
novelistico. O texto parddico simultaneamente zomba do texto parodiado e o incorpora. Ja
segundo Conte, Petronio nio degrada os grandes modelos da literatura elevada, mas parodia a
degradacdo que ja haviam sofrido; ndo hd nenhuma descida ao baixo, o nivel da acdo ja é
baixo desde o comego, ou seja, “a parddia € uma das maneiras que Petronio conseguiu para
manipular o peso do passado. A busca pela novidade € ironicamente baseada no trabalho com
a tradicdo®” (CARMIGNANI, 2011, p.247).

Dessa forma, Carmignani (2011, p.249) conclui, sobre a intertextualidade no
Satyricon, que na obra petroniana ha uma clara mostra de que seu autor sente uma profunda
nostalgia pelos anos dourados da literatura latina, porém estd permanentemente desafiando

essa tradicdo literdria, embora ndo seja como texto secunddrio. Para ele, é nesse sentido que a

85 “Petronio [...] propone la recuperacion de los modelos de uma manera ludica, por lo tanto, ‘alusion’ es el
término indicado” (CARMIGNANI, 2011, p.245).

8 “En muchas ocasiones, la parodia en el Sat. se manifesta mediante la aplicacion de um estilo noble, el de la
epopeya, a um assunto vulgar o no heroico: el efecto es una comicidade que divierte sin culpa” (CARMIGNANI,
2011, p.246).

87 «“Pocos textos de la literatura cldssica son mds irénicos que el Sat., donde el autor absconditus impone uma
brecha enorme entre la visiéon que los personajes tienen de si mismos y la perspectiva que nos presenta la
realidade donde viven sus aventuras ” (CARMIGNANI, 2011, p.247).

88 «La parodia es uno de los modos como Petronio se las hd ingeniado para manipular el peso del passado. La
bisqueda de novedad se basa ironicamente en el trabajo com la tradicion” (CARMIGNANI, 2011, p.247).
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intertextualidade se situa como uma ferramenta fundamental ao aparato técnico petroniano, ja
que permite a ele vincular-se com a literatura anterior de duas formas:

Por um lado, as constantes alusdes deixam claro seu dominio cultural e sua
formacdo literdria; por outro lado, esse dominio técnico € a base sélida que
lhe permite desafiar os limites estabelecidos justamente por essa mesma
tradi¢do, um desafio que o mostra como um filho inovador de sua cultura e
tradi¢ao® (CARMIGNANI, 2011, p.249).

Isto posto, pudemos perceber como a constru¢do de parddias foi uma estratégia de
importante impacto e um diferencial na obra petroniana. Em seguida veremos como a

constru¢do da linguagem acentuou estes e outros importantes tracos da obra.

2.2 A construcao da linguagem petroniana

Como foi mencionado por nés em trabalho anterior™

, 0 estudo do Satyricon nos
permite entrar em contato com registros do latim vulgar, ou seja, aquele que era falado pelas
camadas mais baixas da sociedade e que ndo estd registrado nos classicos da literatura latina.
A defini¢do do termo técnico Latim Vulgar, segundo Arnulf (2006), é formada a partir do
sermo vulgaris (fala das massas) e serve a um propdsito geral de demonstrar as formas de
uma linguagem “espontinea”, primariamente concebida por via oral, o latim falado. Assim, o
latim vulgar remete a uma variedade de variantes da linguagem social, cultural, regional e
diacronicamente diferenciada, sendo que essa variedade é tida como base das linguas
romanicas. O latim vulgar ndo pode ser acessado de forma direta e auténtica como linguagem
oral, pois ndo ha registros. No entanto, suas particularidades podem ser verificadas em fontes
latinas escritas e também no testemunho indireto fornecido pelas linguas romanicas. Ha
diversos documentos escritos que refletem o latim como era falado, isso inclui alguns textos
literarios que fazem uso de elementos da linguagem espontanea ou “popular” com o objetivo
de retratar a realidade, como as comédias de Plauto e Teréncio e o Satyricon de Petronio.
Petronio apresenta em sua obra diversos elementos, muito caracteristicos do latim
falado, principalmente nos capitulos XXVII a LXXVIII, que compreendem o “Banquete de
Trimalquido”, em que se encontram discursos de diversas camadas sociais, entre elas a dos
escravos e dos libertos, os quais mantém o tom coloquial da fala cotidiana. Como destaca

Bianchet (2002, p.9), h4d dois métodos de estudos do latim vulgar: o “Método Comparativo

defendido, dentre outros, por Meillet (1965) e Maurer Jr. (1959)” e um outro método com o

8 Por un lado, las constantes alusiones dejan en claro su dominio cultural y su formacién literaria; por el outro,
ese dominio técnico es la sélida base que le permite desafiar los limites establecidos justamente por esa misma
tradicion, desafio que lo muestra como un innovador hijo de su cultura y tradicion (CARMIGNANI, 2011,
p.249).

% PEREIRA (2016, p.18-19).
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qual podemos ter acesso a lingua latina falada pelo povo em diferentes periodos, desde o
arcaico até o imperial, que pode ser obtido por meio de “textos literarios, epigraficos, ou
gramaticais escritos em latim, que, em virtude de seu cardter mais popular e menos associado
a tradicdo gramatical cldssica, sdo geralmente apontados como fonte para o estudo do latim
vulgar”.

O Satyricon, assim, é apontado como fonte do latim vulgar por vérios autores, como
lembra Bianchet (2002, p.11): Adamik (1990, p.1) afirmou que Petronio utilizou o emprego
consciente de formas vulgares no Satyricon, principalmente para demonstrar o latim falado
por ex-escravos; dessa forma, o autor latino € visto como alguém que conhecia bem as normas
do latim escrito, em especial a retérica. Da mesma maneira, Codoifier (1990, p.57) identificou
na obra petroniana, principalmente no Banquete de Trimalquido, diversos niveis de
linguagem: “popular para Trimalquido e seus convivas, coloquial culto para os protagonistas
do Satyricon e linguagem prépria para criagdes em verso, utilizada nos pequenos poemas
inseridos na Cena”.

Porém, had algumas divergéncias quanto aos diferentes niveis de linguagem
empregados por Petronio; alguns estudos apontam que ndo hd muita diferenciacdo de
linguagem e aquela mais popular é apenas pontual, principalmente no Banquete (corrente
defendida por Marmorale e Pepe apud Adamik, 1990, p.4). Segundo Bianchet,

A generalizagdo proposta nesses estudos nio associa os elementos de
linguagem oral empregados ao longo do Satyricon aos diferentes niveis de
andlise da gramadtica (fonética/fonologia, morfologia, sintaxe e 1éxico),
apresentando o quadro generalizado, mais uma vez simplista, de que os
elementos de todas as partes da gramética sdo empregados sob a forma
vulgar na Cena e sob a forma culta nos demais capitulos (BIANCHET,
2002, p.13).

Nesta perspectiva, Petersmann (1999, p.110-120) aponta que o estilo coloquial pode
ser encontrado em toda a narrativa e nas falas de conteido comum. O estudioso menciona que
o sermo cotidianus nao ¢ um fendmeno uniforme na obra, mas pode apresentar diversas
gradacoes:

O estilo coloquial, muitas vezes de um tipo bastante irrefletido, é encontrado
na narrativa tagarela de Encdlpio e nos discursos de contetido ordinario. O
sermo cotidianus, no entanto, ndo é um fendmeno uniforme, mas abrange
muitas gradacdes e cores. Nas passagens de prosa sofisticada, encontramos,
portanto, uma multiplicidade de niveis de expressdo que variam de um estilo
refinado aos vulgarismos; isso também vale para os discursos dos libertos,
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que nem sempre podem ser classificados categoricamente como vulgares®!
(PETERSMANN, 1999, p.114).

Petersmann afirma, desse modo, que as passagens narradas por Encdlpio e seus
companheiros t€m diversos niveis ritmicos dependendo do humor e da situacdo e que
podemos perceber vdrios niveis de estilo que vao desde o poético ao retdrico até o vulgar.
Nesse sentido, ndo ficamos surpresos ao nos depararmos com uma dic¢do vulgar em uma
passagem sofisticada, sendo que essa mistura pode ser observada tanto na morfologia, quanto
na sintaxe e no léxico.

Portanto, neste trabalho acreditamos nessa vertente dos estudos que apontam a
linguagem do Satyricon como de alta complexidade formal e que possui tanto elementos de
linguagem oral, quanto elementos de linguagem culta ao longo de todo texto e ndo apenas no
Banquete de Trimalquido. Apoiamo-nos, aqui, nos estudos de Bianchet, que afirma em suas
conclusoes:

Foi possivel comprovar, através de estudo realizado, que é improcedente a
generalizacdo de que, no Satyricon, os elementos de linguagem oral se
restringem aos episddios da Cena e os elementos de linguagem culta se
encontram nos demais episédios, uma vez que foram identificados elementos
caracteristicos de ambos os registros de fala ao longo de todo o texto do
Satyricon, cuja maior ou menor incidéncia se encontra associada aos
diferentes niveis da gramdtica (BIANCHET, 2004, p.321).

Nao podemos deixar de lembrar também que essas evidéncias foram discutidas por
Conte (1999, p.456). O estudioso aponta a dificuldade dos criticos para delimitar o estilo do
romance petroniano e destaca que a lingua falada por figuras representantes da camada
popular, como os libertos no “Banquete de Trimalquido”, é totalmente diferente do latim
literario que é comumente familiar, advindo de outras obras latinas. Conte entdo comenta a
validade da obra como fonte da linguagem popular falada na época

Temos ali uma valiosa fonte de informacdo sobre a linguagem popular,
falada, que pode ser combinada com instancias do latim subliterdrio, como o
grafite de Pompéia e as glosas (palavras raras que, precisamente por nio
serem literdrias, sdo mencionadas pelos gramdticos e lexicografos da
antiguidade tardia), e também com aqueles tracos da lingua falada que
podem ser recuperados, frequentemente com dificuldade, de poetas como
Plauto e Catulo e dos escritores de prosa menos estilizados”> (CONTE, 1999,
p-456).

9l “Colloquial style, often of a rather unreflective kind, is encountered in Encoulpius’ chatty narrative and in the
speeches of ordinay content. The sermo cottidianus, however, is not a uniform phenomenon, but encompasses
many gradations and colours. In the passages of sophisticated prose we therefore encounter a multitude of levels
of expression ranging from a refined style to vulgarisms; this also true of the freedmen’s speeches, which cannot
always be branded categorically as vulgar” (PETERSMANN, 1999, p.114).

92 “We have in this a valuable source of information on the popular, spoken language, which can be combined
with instances of subliterary Latin, such as the graffiti of Pompeii and glosses (rare words, which, precisely
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Dessa forma, o estudioso lembra a distingdo que ha nos diversos momentos e contextos
em que Petronio realiza essa diferenca entre a linguagem dos personagens e a fala do narrador
e conclui: “O contraste é deliberado e implica arte consciente. [...] Trazer esse baixo estrato
para o centro das atencdes € um objetivo artistico de Petronio, guiado por um programa
literdrio preciso’®” (CONTE, 1999, p.456).

Neste mesmo caminho, Schmeling (2011, p.xxviii) elenca trés estilos distintos presentes
na linguagem petroniana: 1. Um estilo elaborado, utilizado principalmente nas criticas
literdrias, nas construcdes de parddias e nos propodsitos retéricos; 2. O sermo urbanus, o
principal meio narrativo, que se caracteriza por seu estilo simples e ritmico; 3. O sermo
plebeius, um estilo mais vulgar, que tem como imitacdo a fala de escravos e libertos.
Schmeling também aponta a presenca de palavras e expressdes advindas do grego: “como a
maioria dos personagens do Satyricon tem nomes gregos e a Itdlia estava repleta de falantes e
de professores de grego, espera-se que o grego penetre no latim cotidiano e, com o acréscimo
de numerosos hapax legomena®®, a linguagem dos libertos seja muito rica®” (SCHMELING,
2011, p.xxviii). O estudioso conclui que essa “espessa textura literaria” presente no Satyricon,
faz com que Petronio se distinga de todos os outros escritores cldssicos.

Portanto, assim como declarou Diaz y Diaz (1990, p.LXXXV) em sua Introducio, a
lingua e o estilo em Petronio estdo fortemente unidos, cheios de expressoes fortes, elevadas e
com um variadissimo 1éxico. E, por fim, remetendo as palavras conclusivas do estudioso
sobre o estilo linguistico de Petronio, também podemos concluir que:

A leitura da obra de Petrdnio € um prazer inesquecivel, por sua graca sempre
fresca, sua variedade rica e inesgotdvel, sua capacidade de descrever, sua
precisdao impar; todos os jogos e meios de uma lingua destrissima a servico
de uma inteligéncia transbordante e determinada®® (DfAZ Y DIiAZ, 1990,
p.LXXXIX).

Todas essas particularidades e estilos linguisticos também estdo interligados com a

temadtica erdtica presente na obra, tanto na temadtica do tridngulo homoafetivo construido pelos

because they are not literary, are mentioned by the grammarians and lexicographers of late antiquity), and also
with those traces of the spoken language that can be recovered, often with difficulty, from poets such as Plautus
and Catullus and from the less stylized prose writers” (CONTE, 1999, p.456).

93 “The contrast is deliberate and implies conscious artistry. [...] To bring this low stratum into the spotlight is an
artistic aim of Petronius, one guided by a precise literary program” (CONTE, 1999, p.456).

4 Trata-se de termos que sdo utilizados apenas uma vez em Lingua Latina.

9 “Since most of the characters in the S. have Greek names and Italy was awash with Greek-speakers and -
teachers, Greek must be expected to creep into everyday Latin and with the addition of numerous hapax
legomena makes the language of the freedmen very rich” (SCHMELING, 2011, p.xxviii).

% “La lectura de la obra de Petronio es un placer involvidable, por su gracia siempre fresca, su variedade
riquisima e inagotable, su habilidad para la descripcién, su precisién impar; todos los juegos y medios de una
lengua destrisima al servicio de un ingenio desbordante y sostenido” (DIAZ Y DIAZ, 1990, p.LXXXIX)
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personagens principais, quanto na utilizagdo de um vocabuldrio erdtico ligado a tradicio
priapeia. Assim sendo, iremos destacar a construcio da temadtica erdtica e seus

desdobramentos no Satyricon.

2.3 Tematica erdtica: Homoerotismo e Priapeia

A temdtica erdtica sempre esteve presente nos estudos da obra petroniana, que foi até
mesmo alvo de censura em determinadas épocas histdricas por revelar um vocabuldrio ligado
ao erotismo e por trazer representacdes lascivas em sua narrativa. Como lembrou Slater
(1990, p.38), a obra é acompanhada de ilustracdes muitas vezes “curiosas” e seu autor €
lembrado como “aquele que se 1€, mas ndo se cita”. Slater indica alguns estudos sobre o teor
erotico da obra e enfatiza como cada estudioso percebeu essa caracteristica de forma
diferenciada:

Os criticos moralistas veem o propdsito satirico como uma tentativa de
despertar aversdo e nojo’’. Outra posi¢do, defendida por J. P. Sullivan®®,
identifica um motivo de voyeurismo nas cenas sexuais do Satyricon e
argumenta que os temas de escopofilia e de exibicionismo ‘devem, portanto,
ser uma reflexdo genuina dos préprios interesses psicossexuais de Petronio’.
Finalmente, alguns®® considerariam o contedido sexual meramente um
aspecto do famoso “realismo” de Petronio, uma tentativa nem prismatica
nem moralista de representar a vida de seus personagens na integra'®
(SLATER, 1990, p.38-39).

Iniciaremos essa discussdo pelas declaragdes que Sullivan (1968, p.232-253) registrou
em seu importante estudo da obra petroniana. O autor parte do pressuposto de que a
obscenidade contida no Satyricon € algo tradicional da literatura romana e pelo seu carater
popular € justificavel sua representacdo literaria com base no realismo. Sullivan comenta a
bissexualidade e a promiscuidade dos personagens, que em um primeiro momento tendem a
preferir relagdes homossexuais, mas em algum momento acabam se relacionando com ambos
os sexos, e oferece alguns exemplos, dizendo que esses casos sdo considerados de forma
razoavelmente padriao e compartilhados pela maioria dos autores cldssicos, entre aqueles que

ndo eram moralistas:

7 Highet, 1941.

%8 Sullivan, 1968, p.245.

% Cf. Collignon, 1982, p.53-55.

100 The moralist critics see satirical purpose here, an attempt to arouse aversion and disgust. Another position,
espoused by J. P. Sullivan, identifies a motif of voyeurism in the sexual scenes of the Satyricon and argues that
the themes of scopophilia and exhibitionism “must therefore be a genuine of [Petronius’s] own psychosexual
interests”. Finally, some would consider the sexual content merely one aspect of Petronius’s famous “realism”,
an attempt neither prurient nor moralist at representing the life of his characters in full (SLATER, 1990, p.38-
39).
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Eumolpo parece inicialmente orientado para os homens (85 ff., 92,9-10,
94,1-2), mas escolhe a filha de Filomela ao invés de seu filho como seu
parceiro sexual (1404 ff.). Encdlpio entrega seu amado Gitdo para Circe
(127.4), assim como Gitdo ndo reluta quando é colocado na cama com
Pannychis (26.3). Mesmo Trimalquido, que tem um menino chamado
Croesus e olha para belos escravos (28.4, 74.8), compartilhava seus favores
entre seu antigo mestre ¢ a mulher deste (75.11)!°! (SULLIVAN, 1968,
p.235).

Para Sullivan (1968, p.243) o diferencial na obra de Petronio em relacdo a tradi¢do
literdria romana sdo os fragmentos que contém voyeurismo, escopofilia e exibicionismo, os
quais o estudioso contrapde ao motivo do incesto, mais comum de ser retratado nas obras da
antiguidade. Sullivan (1968, p.244-245) acredita que a razdo da presenca desses motivos raros
na obra petroniana ¢ “um reflexo genuino dos préprios interesses psicossexuais do autor”.

Outro enfoque sobre o assunto € registrado por Conte (1999, p.460). Ele relembra que
em linhas gerais a obra € relacionada em sua estrutura como uma parédia do romance
amoroso grego, muitas vezes idealizado: “Assim, a relagdo homossexual entre Encolpio e
Gitdo, por exemplo, seria uma parddia, uma degradacdo ir6nica, do amor romantico entre os
amantes do romance grego'’>” (CONTE, 1999, p.460). A parédia, como vimos anteriormente,
€ muito importante para o efeito cOmico na obra petroniana, mas, como o proprio estudioso
afirmou, ela ndo pode ser entendida como tunico e exclusivo motivo. Devemos ter outros
fatores em consideracdo: “embora seja verdade que em parte temos Encolpio sempre na
companhia de Gitdo, esse par ndo € o unico foco da histdria; além disso, os dois quase nunca
sdo separados, como seria o caso da narrativa tipica do romance grego'®*” (CONTE, 1999,
p.460). Nesse sentido, Conte resume as caracteristicas erdticas da obra, que, segundo ele, é
composta de cenas sem nenhuma forma de castidade, em que os personagens ndao possuem
vinculo sério ou crivel com valores morais; os protagonistas sdo inseridos em percalgcos
sexuais de todo tipo; e o sexo € tratado explicitamente e visto como uma fonte continua de

situagdes comicas.

101 “Bumolpus seems initially oriented towards males (85 ff., 92.9-10, 94.1-2), but chooses Philomela’s daughter
rather than her son as his sexual partner (140.4 ff.). Encolpius surrenders his beloved Giton for Circe (127.4),
just as Giton shows no reluctance when put into bed with Pannychis (26.3). Even Trimalchio, who has a catamite
named Croesus and an eye for pretty slaves (28.4, 74.8), shared his favours between his former master and
mistress (75.11)” (SULLIVAN, 1968, p.235).

102 “Thus, the homosexual relation between Encolpius and Giton, for instance, would be a parody, an ironic
degradation, of the romantic love between the lovers in the Greek novel” (CONTE, 1999, p.460).

103 “Though it is true that in the part we have Encolpius is always in Giton’s company, this pair is not the sole
focus of the story; moreover, the two are almost never separeted, as would be the case in the typical narrative of
the Greek novel” (CONTE, 1999, p.460).
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No nivel do enredo, € interessante lembrarmos o papel da representacdo do deus
Priapo104 na obra petroniana; como lembra Slater (1990, p.40), as cenas sexuais do Satyricon
articulam o tema da ira de Priapo contra o personagem principal Encélpio.

A relagao de Petronio como cultuador do deus Priapo foi cantada pelo poeta Caio Sélio
Modesto Apolinar (432 d.C.); em poema escrito a Consénsio, 0 poeta remete a varios
escritores da antiguidade romana como Cicero, Virgilio, Tito Livio, Teréncio, Plauto, Varrao,
Salustio, Téacito e Ovidio, relacionando-os com suas respectivas caracteristicas marcantes.
Entre estes escritores ele inclui Petronio e o relaciona com a figura do deus Priapo, como

vemos a seguir, na tradugdo de Jodao Oliva Neto:

Ad Consensium, 145-161

Quid uos eloquii canam Latini,
Arpinas, Patauine, Mantuane,

et te, comica qui doces, Terenti,

et te, tempore que satus seuero
Graios, Plaute, sales lepore transis,
et te multimoda satis uerendum
scriptorum numerositate, Varro,

et te, qui breuitate, Crispe, polles,

et qui pro ingenio fluente nulli,
Corneli Tacite, es tacendus ori,

et te Massiliensium per hortos

sacri stipitis, Arbiter, colonum
Hellespontiaco parem Priapo,

et te carmina per libidinosa

notum, Naso tener, Tomosque missum,
quondam Caesareae nimis puellae
ficto nomine subditum Corinnae?
(APOLINAR apud OLIVA NETO, 2006, p.322-324)

A Consénsio, 145-161

Por que hei de vos cantar, vés de latina
fala, arpino, mantuano, patavino,

e tu, Teréncio, que a comédia ensinas,

e, tu que em tempo duro vindo ao mundo,
com graca vences, Plauto, o sal dos gregos,
e tu Varrdo, que a muita variedade

dos escritos te faz tdo respeitavel,

e tu que és forte, Crispo, por ser breve,

e tu, Cornélio Técito, que pelo

engenho facil, boca alguma cala,

e tu, que nos jardins 14 de Marselha,

104 “Priapo, o grande deus da cidade asiatica de Lampsaco, é geralmente identificado como filho de Afrodite e de
Dioniso. Era representado sob a forma de uma figura de falo erecto, considerado o guardido dos jardins e das
vinhas e em particular o protector dos pomares. O seu atributo essencial tinha a virtude de desviar o mau olhado
e de tornar vaos os maleficios dos invejosos que procuravam prejudicar as colheitas. Além disso, simbolo de
fecundidade, a figura de Priapo <servia de exemplo> as plantas do recinto em que se encontrava” (GRIMAL,
1966, p. 395).
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Arbitro, cultuaste o sacro tronco,

devoto de Priapo do Helesponto,

e tu famoso por libidinosos

cantos, gentil Nasdo, e enviado a Tomos,
por ser muito sujeito outrora a jovem

de César, ou Corina, por pseudénimo?
(OLIVA NETO, 2006, p.323-325)

Apolinar remete a Petronio pelo seu suposto segundo nome “Arbitro” e considera que
este tenha vivido em Marselha, como muitos estudiosos também registraram. O tradutor
(OLIVA NETO, 2006, p.331) sugere em nota que a referéncia ao “sacro tronco” seja a propria
personifica¢do do deus Priapo e tenha como sentido no poema a prépria matéria do Satyricon,
ou seja, a devocdo a Priapo, que possui importante papel na narrativa. A referéncia ao
“Helesponto” refere-se a origem do culto ao deus Priapo:

O culto provavelmente surgiu no século IV na Asia Menor, na cidade de
Lampsaco. Hoje chamada Lampsaki, situa-se as margens do Helesponto,
estreito que fica no Quersoneso, regido da Trécia, que corresponde ao atual
estreito de Dardanelos, na Turquia. Ali Tucidides j4 documenta a existéncia
de outra cidade, de nome Priapo, cuja fundacdo alguns historiadores mais
tarde vinculam ao deus. Da Trécia, o culto de Priapo passou ao mundo grego
por meio das relacdes comerciais e culturais iniciadas a partir da helenizagio
do Oriente por Alexandre, espalhando-se entdo por todo o Mediterraneo
(OLIVA NETO, 2006, p.15).

O culto ao deus chega até Roma pelas cidades etruscas, “mais provavelmente pelas
cidades gregas da Sicilia e de 14, por outras cidades gregas da Campania” e pode “ter atingido
toda a Italia” (OLIVA NETO, 2006, p.23). Um fato interessante sobre o culto do deus Priapo
em Roma, enfatizado por Oliva Neto (2006, p.24-25), é que seu prestigio era menor entre as
elites romanas, sendo que seu culto, por ser uma divindade humilde, era mais comum entre as
classes sociais mais baixas (pequenos agricultores e comerciantes). Essas evidéncias advém
dos testemunhos indignados dos primeiros padres da igreja, que execraram seu culto com
viruléncia. Nas classes mais baixas o deus funcionava como patrono da fecundidade de hortas,
pomares e do matrimonio, ja nos estratos mais elevados era relacionado com o poder catértico
e regenerador do riso e era representado como personagem ridicula pela poesia, como também
como adorno de casas e jardins. Nesse sentido, podemos relacionar sua presenca no Satyricon
com a representacao que a obra oferece das classes mais baixas, mas que também abrange seu
lado cOmico e risivel, principalmente nos registros poemadticos de Petronio. Assim como
Oliva Neto (2006, p.28) assinalou, a degradacdo de Priapo que implica em seu rebaixamento e
funciona como algo risivel apenas acontece quando a imagem do deus € deslocada de sua

substancia religiosa e interpretada isoladamente: “a Priapo a propria fartura € perdigao: Priapo
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padece de sua mesma intensidade e ndo tem jamais estatuto igual ao dos deuses olimpicos,
apesar de possuir alguns de seus atributos. O carater falico de Priapo [...] € sempre torpitude,
deformidade [...]” (OLIVA NETO, 2006, p.30).

A representacdo de Priapo chegou até nés principalmente em forma de poemas, o que
se denominou Priapeia: trata-se de um género tematico de poemas que fazem referéncia ao
deus Priapo. Assim como explica Oliva Neto (2006, p.83), priapeu € todo poema em que hd a
presenca de Priapo, de forma implicita ou explicita, “com a qual sempre se relaciona uma
fala, que assume uma das trés possibilidades: ou provém do deus, ou a ele € dirigida, ou a ele
se refere”. A Priapeia Latina é composta por um corpus de poemas de que ndo se sabe a
autoria, nem se foram escritos apenas por uma pessoa; “trata-se de reunido temética de
poemas preexistentes” (OLIVA NETO, 2006, p.92). Assim como indica Oliva Neto (2006,
p-94), PetrOnio estd entre os supostos autores desses poemas; de fato, alguns estudiosos
acreditam que a origem desses poemas seria fruto de uma autoria multipla sendo alguns deles
atribuidos a Petr6nio, outros a Catulo, a Tibulo ou a Ovidio. Entre todas as suposicoes,
atualmente as opinides ainda se dividem, mas, como aponta Oliva Neto (2006, p.95), “a
tendéncia tem sido escolher a autoria unitdria, sem no entanto, indicar o autor, por presumir-se
que os poemas datem de meados do século I d.C., reinado de Nero (54-68 d. C.), periodo
pouco posterior ao da maioria dos poetas mencionados”. A questdo da datacdo também gera
controvérsias; Oliva Neto (2016, p.96) indica que aqueles que defendem a autoria multipla
tendem a estender o periodo de composicido até o fim do primeiro século, deixando como
influéncia a contribuicdo de Petronio e Marcial. Diante de tal conjectura, o estudioso conclui
que ‘“‘seja mais provavel a Priapéia Latina ter sido composta por varios autores entre o fim do
I século a. C. e o fim do I século d. C.” (OLIVA NETO, 2006, p.96) e que esses poemas
sejam fruto de trabalho coletivo de diversos poetas que escreveram sobre esta temdtica em
comum: o deus Priapo.

A primeira presenca de Priapo no Satyricon € identificada no episddio da Quartilha, em
que a serva de Priapo aparece para o trio de personagens principais, pois estes haviam
profanado os ritos no templo dedicado ao deus. Slater assinala que, na literatura, a forma
como esse deus exerce a protecdo € por meio de ameaca de estupro a qualquer um que violar
o seu territério; “Personificado por seu falo, ele apresenta uma masculinidade hipertrofiada ao

mundo e ele vai vingar transgressdes tanto de homens quanto de mulheres. E particularmente
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importante notar que ele o faz pela penetracdo de suas vitimas'®” (SLATER, 1990, p.41).
Para o estudioso, hd uma inversdo da vinganca de Priapo nesse episddio, em relacdo a
concep¢do de homossexualidade da antiguidade e a ideia de ativo e passivo. Sabe-se que na
antiguidade greco-romana a homossexualidade ndo era censurada, pelo menos a
homossexualidade ativa. Veyne (2008, p.229) nos lembra que havia trés referéncias que eram
muito diversas das que se foram se desenvolvendo no mundo ocidental posteriormente, no
que se refere a sexualidade: “liberdade amorosa ou conjugalidade exclusiva, atividade ou
passividade, homem livre ou escravo”. Quanto a “atividade e passividade”, um senhor
sodomizar seu escravo era visto como um ato inocente, at€é mesmo irrelevante aos censores
mais severos, porém era considerado um ato monstruoso um cidaddo livre ter prazeres de
forma servil e passiva. Nesse sentido, houve uma lei, dita Lei Scantinia, na época de Augusto,
que tinha como objetivo proteger o adolescente livre contra o estupro; sobre isso Veyne
conclui: “o sexo, como se v€, ndo chega a ser um caso legal: o que vale ¢ ndo ser escravo e
ndo ser passivo” (VEYNE, 2008, p.233). Dessa forma, retomando a narrativa petroniana,
Slater (1990, p.42) aponta que a relacdo homossexual entre Encélpio e Gitdo ndo era
considerada antinatural, pois Encélpio assumia um papel ativo. Assim, no episodio de
Quartila a vingancga pridpica mais eficaz seria pelo estupro realizado por homens a servico de
Priapo, o que ndo acontece, e na realidade ‘“temos assaltos perpetrados por mulheres,
homossexuais passivos e possivelmente eunucos, todas figuras ndo pridpicas'®” (SLATER,
1990, p.42). Para o estudioso, essa disjuncdo faz com que se crie um maior efeito de
experiéncia na narrativa, do que se fosse tratada a vinganca de Priapo em termos tradicionais.

Um poema tipicamente priapeu pode ser destacado da obra, no capitulo 139, em que
Encélpio parodia de forma jocosa o discurso tragico comparando-se com herdis que foram
vitimas dos deuses. No caso do personagem petroniano ele € perseguido por Priapo, que,
sendo o deus félico, amaldigoa Encdlpio com a impoténcia. Esse poema, portanto, se encaixa,
segundo o tradutor comenta em nota (OLIVA NETO, 2006, p.307), na tematica da “colera
dos deuses”, comum na Priapeia Latina. Enc6lpio, entdo, se coloca ao lado daqueles herdis
que foram perseguidos por outros deuses e os chamam de “seus companheiros”:

Non solum me numen et implacabile fatum
persequitur. Prius Inachia Tirynthius ira
exagitatus onus caeli tulit; ante profanus

105 “Personified by his phallos, he presents a hypertrophied masculinity to the world, and he will avenge
trespasses on male and female alike. It is particularly important to note that he does so by penetration of his
victims” (SLATER, 1990, p.41).
106 «“We have assaults perpetrated by women, pathic homossexuals, and possibly eunuchs, all very un-Priapic
figures” (SLATER, 1990, p.42).
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Laomedon gemini satiauit numinis iram;
Tunonem Pelias sensit; tulit inscius arma
Telephus, et regnum Neptuni pauit Vlixes.
Me quoque per terras, per cani Neros aequor
Hellespontiaci sequitur grauis ira Priapi.
(Sat. CXXXIX. 2)

N3ao s6 a mim persegue um deus, um duro fado:
Tirintio, j4 da ira Indquia opresso, o peso
ergueu do céu; perjuro Laomedonte a ira
saciou de um par divino; a Juno sentiu Pélias,
Telefo sem saber sofreu ataque e Ulisses

temeu o reino de Netuno. A mim também

por terras, mares de Nereu em cis persegue

a ira grave de Priapo do Helesponto.

(OLIVA NETO, 2006, p.295)

Esta piada com a ira de Priapo, segundo Richlin (1992, p.192), remete a utilizacido do
épico como ficticio, transparecendo o esfor¢co do autor em macular o género épico. Para a
estudiosa, Petronio, mais do que qualquer outro autor, foi capaz de parodiar o épico, de uma
maneira consistente e alegdrica, por meio de um tom burlesco, realizando a contaminacgio “de
seus personagens dos ideais da epopeia”.

Retomando, portanto, os efeitos criados pela presenca da sexualidade e do erotismo no
Satyricon, assim como percebeu Slater (1990, p.45), podemos dizer que Petronio insere essa
caracteristica vinculada sempre a ironia, oferecendo ao publico risadas verdadeiras e ainda
assim consegue articular as implicacdes perturbadoras da moral e dos costumes, deixando-as
permanecerem. Essa dindmica € alcancada pelo autor principalmente na forma de construcdo
do personagem e narrador Encélpio, a forma no modo como esse personagem incorpora duas
realidades e trabalha com essa dualidade tanto na narrativa como no texto, como no poema
citado acima, em que personagem e narrador se misturam em suas emocdes. Slater lembra a
andlise de Roger Beck (1973), que vé em Encélpio a figura de duas pessoas: “o jovem
Encélpio, cadtico e ingénuo, que participa das aventuras, e o Encélpio mais velho, o narrador
sofisticado e competente dessas aventuras que apresenta o Satyricon para o divertimento do
leitor'®”” (BECK apud SLATER, 1990, p.46). Como ji apontamos, o narrador em primeira
pessoa ¢ um grande diferencial da obra petroniana; conforme Amy Richlin (1992, p.190-195)
sugere, essa caracteristica € uma das principais ironias do Satyricon; o narrador em primeira
pessoa constréi uma identificacdo com a propria leitura do personagem Encélpio. Para Slater

(1990, p.48-49), Encélpio representa a liberdade do “eu” e sua liberacdo do fardo em “ser um

107 “The young Encolpius, chaotic and naive, who participates in the adventures, and the older Encolpius, the
sophisticated and competent narrator of those adventures who presents the Satyricon for the reader’s
amusement” (BECK apud SLATER, 1990, p.46).
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bom romano”; o estudioso enfatiza a ambiguidade da identidade sexual do personagem como
nao sendo algo tdo relevante, porém em seu entendimento o que torna o personagem capaz de
(13 b 99 : 2
problematizar” a narrativa é exatamente quando ele perde o controle sobre essas
ambiguidades.
Além dessa dualidade, Encdlpio também protagoniza uma espécie de parddia do papel
do herdi épico. Como destaca Richlin, “Encolpio ¢ claramente o personagem principal,
mantendo o lugar central no romance, como Eneias fez na Eneida, Odisseu na Odisseia, e

assim por diante!%”

(RICHLIN, 1992, p.191). Porém, a autora enfatiza que o herdi na sétira,
diferentemente da epopeia, tem qualidades peculiares. Na realidade, sdo seus proprios defeitos
que o diferenciam e o caracterizam, sua covardia, seus pensamentos vagos, suas tentativas
frustradas de se passar por inteligente e sua relagdo desestabilizada com Gitdo, tudo isso faz
com o que o leitor fique dividido entre identificar-se com o personagem-narrador ou apenas
rir dele. Richlin também evidencia os percalcos que Encélpio € obrigado a passar,
diferentemente dos herdis épicos, suas aventuras ndo sao apenas perigosas, mas degradantes, e

a cada uma das peripécias ha um maior desgaste. Richlin exemplifica:

Encdlpio perde-se nas favelas, é estuprado pelos auxiliares de Quartila,
ameacado de morte no banquete de Trimalquido, cai nas maos de seu
inimigo Licas, naufraga e é espancado por bruxas. No navio de Licas, por
exemplo, sua vida é poupada, mas ele deve participar da festa com a cabega
e as sobrancelhas raspadas, o rosto marcado pintado com a marca da
escraviddo, vestindo a peruca de uma mulher para compensar suas madeixas
perdidas'® (RICHLIN, 1992, p.191).

Dessa forma, como a constru¢io do personagem € de um herdi ineficaz, o que
poderiamos comparar contemporaneamente com a figura do “anti-her6i”, do modo que
destacou Richlin, € justo que ele seja perseguido por um deus como Priapo e fuja de sua
maldicdo da impoténcia. O interessante dessa maldicdo, também acentuada pela autora, é que
ele ¢ apenas “ameacado” na narrativa, e a ameaga ndo se concretiza. Priapo € apenas uma
presenca poderosa que dirige a narrativa estando de fora dela, fato que também acaba
causando um sentido comico aos episddios narrados.

Essa complexidade temdtica em torno da sexualidade explorada no Satyricon pela visdo

do narrador-personagem, na presenca e maldi¢do de Priapo, na zombaria ao épico por meio da

108 «“Encolpius is clearly the main character, holding the central place in the novel as Aeneas did in the Aeneid,
Odysseus in the Odyssey, and so on” (RICHLIN, 1992, p.191).

109 “Encolpius loses his way in the slums, is raped by Quartilla’s aides, threatened with death at Trimalchio’s
feast, falls into the hands of his enemy Lichas, is shipwrecked, and beaten by witches. [...] On the ship of Lichas,
for example, his life is spared but he must participate in the party with shaved head and eyebrows, his face
stained with a painted-on slave brand, wearing a woman’s wig to make up for his lost tresses” (RICHLIN, 1992,
p-191).



101

parddia, na construcio de narrativas e personagens, desempenha um importante papel na obra.
Como evidenciou Richlin (1992, p.190), embora esses efeitos sejam emprestados da sdtira,
em forma de parddia, por uma espécie de contaminacdo literdria do romance grego, sua
estrutura ¢ essencialmente a do “didlogo satirico” em sua forma mais sofisticada.

Sobre a homossexualidade do trio amoroso principal na narrativa, Encélpio, Ascilto e
Gitdo, Richlin (1992, p.190) comenta que Petronio foi inovador em representar a exposicao e
ridicularizacdo de um personagem masculino menos viril, apesar da estudiosa nio acreditar
que a relacdo de Encdlpio e Gitdo seja tdo anormal assim, pois para ela Encélpio ndo fica em
posicdo de passividade, “sua falta de virilidade reside apenas em sua impoténcia e em seu
jeito fanfarrio e fraco diante da adversidade''”” (Richlin, 1992, p.190). Para Richlin, o
interesse de Encodlpio por Gitdo é compardvel com as relacdes homossexuais presentes em
epigramas de Marcial e ainda assim este personagem tem um interesse ativo esporadico por
mulheres, por exemplo, pela esposa de Licas (Sat, CVI.2), por Trifena (Sat, CXIIL.7) e por
Circe (Sat, CXXV1.33). Quanto a Ascilto, sua homossexualidade pode ser mais ridicularizada,
pois desenvolve um gosto pela “prostituicao ativa”; Richlin exemplifica com o episédio em
que Ascilto estd nu na casa de banhos e sai com um certo nobre romano que desfrutaria do
rapaz (Sat. XCII.10). Quanto a homossexualidade de Gitdao, por ser mais jovem que 0s outros
dois, ele assume a posicao de “objeto sexual” e em algumas ocasides também se envolve em
relacdes heterossexuais. Richlin (1992, p.190) demarca essa questao de assumir varios papéis,
tanto homo como hétero, como um reflexo de baixa renda dos personagens, que precisam
assumir em cada situacdo o lado que seja mais conveniente. Quanto as suas formas de
expressdo, a estudiosa, diferentemente do que havia dito antes, expde agora que a
extravagancia dos personagens petronianos excedem em complexidade e idiossincrasia
aquelas figuras que sdo representadas nos epigramas. De fato, o trio amoroso, € também
outros personagens que terdo protagonismo em diversos eventos da narrativa, como Eumolpo
e Trimalquido, sdo representados de forma exagerada, possuem relagdes quase patoldgicas e
demonstram uma certa histeria com reacdes excessivas.

Diante de todo esse contexto da representacdo da homossexualidade no Satyricon,
Richlin (1992, p.191) conclui que, os personagens petronianos

sdo covardes, sujos, desonestos e estdo constantemente discutindo; [...].
Ainda assim, sua homossexualidade, embora forneca uma depravagio

110 “Hijs lack of virility lies only in his impotence and in his weak-kneed bluster in the face of adversity”
(Richlin, 1992, p.190).
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fundamental a eles como protagonistas, ndo é o elemento mais importante
em todas as suas descrigdes comicas''! (RICHLIN, 1992, p.191).

Isto posto, deslocando-nos especificamente para a utilizagdo do vocabulério sexual ou
pornogréfico na antiguidade greco-romana, J. N Adams (1982) nos oferece algumas pistas
importantes para a leitura do Satyricon. Primeiramente, Adams (1982, p.214) reforca que a
utilizacdo de termos obscenos ndo era algo especifico das classes baixas na antiguidade,
apesar das inscri¢des feitas por semianalfabetos estarem recheadas de obscenidades esses
termos também eram utilizados pelas classes mais instruidas em seus contextos apropriados.
Essa observacgdo esclarece os estudos que afirmam existir no Satyricon o registro de diversos
niveis da linguagem e ndo exclusivamente a linguagem mais baixa. Adams (1982, p.214)
distingue os termos ‘“‘vulgarismos” e ‘“obscenidades”, em que o primeiro retoma
exclusivamente a linguagem utilizada pelas classes mais baixas, com desvios morfoldgicos e
fonéticos, e o segundo € apenas o uso de termos ligado a sexualidade, que seguem, porém, a
norma culta. Evidenciamos, portanto, que no Satyricon hd o registro dos dois tipos de
vocabulario, utilizados conforme cada contexto especifico. Adams (1982, p.214-215)
exemplifica a diferenciacdo de alguns termos que foram registrados como ‘“girias” ou
“registros particulares das classes mais baixas” em relagdo a um termo do registro culto:

Alguns possiveis termos da classe inferior para mentula sdo strutheum, titus
e furtur, mas o status destes ndao é absolutamente certo. [...]. Outra

7

imprecacdo € aquela que contém laecasin (usada por um liberto em
Petronio); era certamente um empréstimo popular, introduzido a partir de
uma blasfémia que ja deve ter existido em grego''> (ADAMS, 1982, p.214-
215).

Porém, Adams (1982, p.215) assinala que ndo devemos pensar que a linguagem das
classes inferiores era exclusivamente obscena ou grosseira: elas também utilizavam
eufemismos e metéaforas; por exemplo, para falar do ato sexual, utilizavam os verbos delecto,
satisfacio e facio e, segundo o estudioso, esses registros estdo presentes nas falas dos libertos
na obra petroniana. Adams destaca um exemplo, retirado da Cena Trimalchionis, comparando
a utilizacdo de metdforas semelhantes entre personagens baixos e no registro culto,
demonstrando, segundo ele, “que a giria sexual tende a se propagar pelos limites de classes”;

“O intensivo debattuo € usado exatamente no mesmo contexto por Trimalquido, assim como

1 “They are cowardly, dirty, dishonest, and constantly arguing; [...]. Still, their homosexuality, while it provides
one fundamental vitiation of them as protagonists, is not the foremost element in every comic description of
them” (RICHLIN, 1992, p.191).

12 “A few possible ases of lower-class terms for the mentula are strutheum, titus and turtur, but the status of
these is not absolutely certain. [...]. Another such curse is that containing laecasin (used by a freedman in
Petronius); it was certainly a popular borrowing, introduced from a curse which must already have existed in
Greek” (ADAMS, 1982, p.214-215).
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os intensivos perdepso e o permolo similares em Catulo e Horédcio (sobre relacdes sexuais
com a esposa de outra pessoa)“3” (ADAMS, 1982, p.215). Dessa forma, o estudioso conclui,
que as metdforas foram empregadas em discursos grosseiros de homens representantes de
todos os tipos de classes, frequentemente como designagdes para o “sexo ilicito”.

Sobre as diversas terminologias erdticas utilizadas na antiguidade, Adams (1982,
p.216) recorda que os termos se diferenciam dependendo dos contextos de utilizagdo. Por
exemplo, uma atitude que era vista como imprépria é a utilizacdo de linguagem obscena
diante de jovens ou criangas, assim os autores e oradores escolhiam termos especificos nessas
ocasides. No Satyricon, ha um exemplo de denominacdo prépria para 6rgao sexual do mais
jovem, quando Quartila (Sat. XXIV.7) utiliza o diminutivo uasculum, o que seria um uso mais
apropriado diante do jovem Gitdo.

Diante de todo esse contexto da utilizacdo de termos obscenos e erdticos e das tematicas
homossexuais no Satyricon, podemos concluir, retomando Richlin (1992, p.2), que a
obscenidade era familiar entre os romanos, lembrando que sua defini¢do e aplicacdo pratica
ndo € a mesma que nds aplicamos na atualidade. Segundo a autora, o préprio termo “obsceno”
teria na antiguidade um forte sentido religioso e, por isso, pode ter promovido esse seu
tratamento especial na Literatura Latina. Assim, ao sofrer uma forte inibi¢do, havia um certo
peso em palavras que s@o equivalentes ao que denominamos hoje de “palavrdes”, que eram
assim associadas a ideia de “manchas, irregularidades e fealdade”, na maioria das vezes
ligadas a conceitos de origem sexual. Sobre a utilizacdo de “palavrdes” na antiguidade, Veyne
(2008, p.112) lembra que esses eram proibidos e para usa-los era preciso ter coragem de
violar uma proibi¢do. Dessa forma, sua utilizacdo vinha muitas vezes como forma defensiva a
uma ameaca, como os utilizados muitas vezes em diversos epigramas e também na Priapeia
Grega e Latina.

Tal qual apontou Gouvéa Junior (2017, p.7), a ideia de uma sociedade ainda ndo
constrangida pela moral judaico-cristd, com ampla permissividade sexual, foi construida por
séculos de narrativa diante de um cenario de licenciosidade e devassiddo, “como se a Roma
descrita por si propria fosse um intermindvel banquete do liberto Trimalquido, da obra de
Petronio” (GOUVEA JUNIOR, 2017, p.7). O estudioso aponta que esse discurso absurdo da
realidade, exemplo de um imagindrio orgidstico construido pelos romanos, foi utilizado como
interesse politico, para difamar alguns governantes poderosos, por exemplo, Caligula e Nero,

ou, para evidenciar aqueles considerados virtuosos segundo a moralidade, como Tito e Marco

113 “The intensive debattuo is used in exactly the same context by Trimalchio as the similar intensive perdepso
and permolo in Catullus and Horace (of a sexual relations with someone else’s wife) (ADAMS, 1982, p.215).
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Aurélio. E, por fim, foi utilizada a sétira de costumes, tendo exemplos maximos os romances
latinos: Satyricon e O Asno de Ouro, sendo assim, “o anedotario da licenciosidade e das
préticas sexuais dos dignatarios romanos é, [...], extenso e rico” (GOUVEA JUNIOR, 2017,
p.7).

Porém, interessa-nos destacar, do mesmo modo que foi lembrado por Gouvéa Jinior
(2017, p.10), que, apesar desse rico imaginario de licenciosidade romana estar cercado pelas
narrativas do poder politico ou de interesses pessoais, mesmo com a diferenca de valores e de
comportamentos sexuais da antiguidade para com os da atualidade, “os sentimentos de afei¢dao
e de desejo humanos transcendem os preconceitos de cada tempo”.

Assim, devemos salientar, como apontado por Flores (2017, p.13), que o modo de
defini¢do de heterossexualidade, homossexualidade, bissexualidade, ndo € o mesmo para a
contemporaneidade do que era entendido pelos romanos. Por isso, no caso da antiguidade,
fica mais bem descrita essa questdo como “homoerotismo”:

a ideia de homossexual como individuo que se identifica subjetivamente de
acordo com a vida afetiva ndo aparece nos textos antigos, mas tanto sua
terminologia como sua conceituagdo decorrem de estudos do século XIX
mais voltados para uma normatizacdo sexual (FLORES, 2017, p.13).

Nesse sentido, ndo podemos deixar de lembrar que a relagdo entre homens do mesmo
sexo!!* era uma instituicdo social, que em Roma teve como influéncia a cultura do passado
grego que denominava o convivio entre o homem mais velho e o jovem aprendiz como
pederastia.

De todo modo, diante dos estudos da presenca do homoerotismo no Satyricon,
podemos constatar que Petronio foi inovador ao dialogar com as regras ja pré-determinadas
pela institui¢do social romana e representar seus extremos em diversas cenas de sua narrativa.
Por isso se faz tdo importante o estudo das caracteristicas homoeréticas no Satyricon para
entender sua recep¢ao na atualidade. A partir dos lugares comuns e das diversas camadas de
jogos de linguagem o leitor contemporaneo pode identificar tanto as relacdes sociais
homoerdticas da antiguidade como aquelas definidas em seu tempo atual, sendo que a obra
petroniana muito tem a dizer sobre as relacdes humanas de seus leitores contemporaneos. O
estudo da forma como essas vertentes sdo trabalhadas nas tradugdes contemporineas em
lingua portuguesa € uma chave para o entendimento do espelhamento entre sociedade antiga e

moderna, diante de suas diferencas e semelhancas.

114 Como a sociedade romana era totalmente patriarcal, ndo h4 registros de discursos do prazer feminino com
outras mulheres. “O tnico caso de lesbianismo nas letras romanas estd na poesia de Ovidio, numa das narrativas
das Metamorfoses, onde lemos a histéria de Ifis e Iante: ainda assim, todo o jogo do desejo reside numa confusdo
de identidades que revela um desejo subjacente” (FLORES, 2017, p.18).
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2.4 Petronio Poeta

A alternancia livre entre prosa e verso € uma das caracteristicas marcantes do Satyricon,
de Petronio. Fora a tradi¢do da Satira Menipeia, essa particularidade formal da obra ndo era
comum nos romances da antiguidade que chegamos a conhecer, embora apareca de forma
esporddica, por exemplo, no Asno de Ouro, de Apuleio (4.33; 9.8). Como lembrou Schmeling
(2011, p.xxxviii), o Satyricon é o Unico romance da antiguidade em que hd pelo menos 30
poemas preservados, fora o material que foi perdido e que ndo chegamos a conhecer. O
estudioso realca também que muitos outros poemas que chegaram a atualidade e que foram
transmitidos como fragmentos sdo denominados como sendo de Petronio.

As ligagdes do Satyricon com a Sdatira Menipeia sao imprecisas. A origem do género
chegou até nos a partir da obra de Varrdo (séc. I-II d.C.), dos cerca de 600 versos de
fragmentos dos seus escritos denominados Satirae Menipeae. Segundo Diciondrio Oxford de
Literatura Cldssica (HARVEY, 1987, p.509), nesta obra Varrdo escreveu satiras calcadas no
modelo de Ménipos de Gadara'!®, realizando uma mistura de prosa e verso, algumas delas em
didlogo ou forma semidramdtica. Nelas havia esbogos criticos da vida romana, sobre diversos
assuntos e escritas em motivo jocoso. Muitas delas combatiam o luxo crescente da época, ou
as doutrinas de algumas escolas gregas de filosofia.

Como apontou Conte (1999, p.461), o ponto de referéncia mais préximo das
caracteristicas presentes no Satyricon, no que tange a mescla de prosa e poesia, € encontrado
na Apocolocyntosis, de Séneca. Porém, apesar da aproximagdo entre as duas obras, ha
algumas divergéncias que podem ser destacadas. Segundo Conte (1999, p.462), a sitira
senequeana ¢ breve, diferentemente do longo desenvolvimento da obra petroniana; além
disso, em Séneca hd um ataque pessoal diante de uma situagdo precisa, dirigido contra um
alvo explicito, o falecido imperador Claudio; ja em Petronio ndo ha uma intenc¢do especifica e
na obra s@o construidas numa relacdo intertextual parddias individuais e retratos distorcidos
que envolvem diversos personagens como o proprio Séneca, Virgilio, Homero, a retdrica, a
poesia ocasional, 0s novos ricos, 0s parasitas e outras figuras tipicas da sociedade romana.
Diante disso, apesar da tradicdo menipeia estar presente na obra petroniana na mistura de
estilos, na utilizacdo do prosimetrum (mistura de prosa e verso) e, até mesmo, na narrativa
estruturada em blocos, ela ndo parece ter ditado uma forma pronta para o Satyricon. Conte

conclui, portanto, que “essa alternancia de prosa e verso que no estilo Menepiano era apenas

115 “Egcravo de nascimento, que viveu no s. III a.C., era um filésofo da Escola Cinica que satirizava a insensatez
dos homens em geral e dos filésofos em particular numa mistura de prosa e verso” (HARVEY, 1987, p.333).
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um recurso formal torna-se em Petronio uma nova maneira de construir o relato: as inser¢oes
poéticas revelam frequentemente ao leitor a perspectiva em que o narrador Encélpio vé as
coisas'!'®’ (CONTE, 1999, p.462).

Nesse sentido, Courtney (2001, p.33) também destaca que Petrénio ndo adota o
prosimetrum apenas para transmitir o estilo ou o conteido Menepiano, porém tem como
objetivo adequar essa caracteristica formal ao seu propdésito literdrio. O estudioso enfatiza
que, diferentemente de Séneca e Varrdo, por exemplo, Petronio ndo utiliza partes em lingua
grega (exceto a resposta da Sibila, no poema 48.8) e também ndo mistura a lingua latina e a
lingua grega.

Segundo Catherine Connors (1998, p.1), essa forma distinta de Petronio praticar a
ficcdo romanesca, ou seja, empregar diferentemente de outros romances da antiguidade um
grande numero de poemas que se mesclam com a prosa, reflete uma forma difenciada de
explorar ¢ até mesmo contestar o “aparato da memoria literaria”. Nesse sentido, para a
estudiosa, quando Petrdnio veste a mdscara de poeta, “a narrativa reconhece e incorpora as
estruturas mais estilizadas e tradicionais da poesia dentro das inveng¢des fluidas da ficgdo em
um idioma relativamente naturalista!!”” (CONNORS, 1998, p.1). Para Connors (1998, p-2) os
poemas no Satyricon funcionam muitas vezes como projecdo das histérias que sdo contadas
no texto em prosa, transpondo estes relatos para um “registro representacional definido pelas
restri¢des herdadas da poesia”. Assim, no romance hd um jogo entre prosa e poesia, marcado
pela voz do romancista de prosa que ndo escolhe ser poeta, mas que transfere para outras
vozes essa qualidade poética. A estudiosa conclui, portanto, que “os poemas de Petronio sao
parte integrante do espaco ficcional do Satyricon. [...] Somente estando atento a tudo que é
vivido, engracado, melancdlico, intrigante ou desconcertante sobre esse romance, podemos
entender o que ele pode nos dizer sobre literatura e cultura latinas''®” (CONNORS, 1998,
p-4).

Sobre os aspectos principais de Petronio como poeta, Connors os divide em quatro: “sua

parddia épica ao longo do romance, seu uso de formas curtas e menos elevadas, e seus dois

116 “That alternation of prose and verse that in the Menippean was only a formal resourse becomes in Petronius a
novel way of constructing the account: the poetic inserts often reveal to the reader the perspective from the
narrator Encolpius sees things” (CONTE, 1999, p.462).

17 “The narrative ackowledges and incorporates the more stylized and traditional structures of poetry within the
fluid inventions of fiction in a relatively naturalistic idiom” (CONNORS, 1998, p.1).

118 “petronius’s poems are an integral part of the fictional space of the Satyricon. [...] Only from being attentive
to all of what is vivid, funny, melancholy, puzzling or offputting about this novel can we understand what it can
tell us about Latin literature and culture ” (CONNORS, 1998, p.4).
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poemas mais longos sobre a queda de Troia e a Guerra Civil'!®” (CONNORS, 1998, p.4). Os
motivos e as parddias épicas estdo sempre presentes no romance € nos poemas funcionam
como episddios individuais e na utilizagdo de hexametros épicos; como contraste a essa
formulacdo Petronio insere na obra formas poéticas mais curtas como a sitira, a elegia e o
mimo. Para Connors (1998, p.5), os padrdes temadticos, os aspectos poéticos, os usos de
linguagem figurativa e literdria sdo aplicados aos dois poemas mais longos do texto.

Outro aspecto relevante da construcdo poemdtica do Satyricon € o fato de que os
poemas sdo falados por diversos personagens e isso imprime uma caracteristica individual
para cada poema. Eumolpo, por exemplo, profere varios poemas, como no caso das insercoes
mais longas sobre a Tomada de Troia e a Guerra Civil. Conte (1999, p.461) enfatiza que a
maioria dos poemas representam intervengdes do proprio narrador, que entre as historias
relatadas faz uma pausa para comentd-las. Segundo Conte (1999, p.461), esses comentarios
em forma de poemas frequentemente possuem uma funcdo irdnica, pois, mesmo que mostrem
uma extraordindria versatilidade técnica de Petronio como poeta, eles ndo correspondem em
estilo e nivel literario com os contetidos das situacdes em que deveriam se encaixar. Conte
conclui, nesse sentido, que essa caracteristica faz com que sejam construidos “contrastes,
mudancas stbitas entre expectativa e realidade, entre ilusdes fabricadas a partir de fantasia
(fantasia alimentada por sua vez sobre cultura e literatura) e o despertar abrupto de uma
vulgaridade brutal'>®” (CONTE, 1999, p.461). Nesse sentido, Schmeling (2011, p.xxxix)
assinala que os poemas atribuidos a Encélpio demarcam um nivel distinto entre a narrativa em
prosa e a narrativa em verso, € essa distincdo alterna a expressdo de humor do personagem,
enquanto ele atravessa aventuras como simples personagem ou quando aparece como
narrador, sendo que esses poemas, assim como jia apontou Conte, estdo diretamente
conectados aos contextos da prosa. Schmeling (2011, p. XLIV) lembra também que a maioria
dos poemas reproduzidos pelo narrador apresentam suas reflexdes, que “universalizam a
situagdo especifica que estd sendo narrada”, porém ha outros tipos também, como meras
descricoes (131.8, 135.8), outros poemas que simplesmente continuam a narrativa (132.18) e
outros em que algumas vezes o narrador aproveita os poemas para reviver as emocdes que
experimentou como personagem. Para Schmeling (2011, p.XLIV), de um modo geral, quando

7z

verso e prosa definem dois momentos diferentes, € sempre o narrador quem cria efeitos

119 “His epic parody throughout the novel, his use of short, less elevated verse forms, and his two longer poems
on the fall of Troy and the Civil War” (CONNORS, 1998, p.4).

120 “Contrasts, sudden shifts between expectation and reality, between illusions fabricated out of fantasy (fantasy
that is nourished in turn on culture and literature) and abrupt awakenings of a brutal vulgarity” (CONTE, 1999,
p.461).
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instaurando um clima artistico, assim, esses dois momentos ndo devem ser separados, para
ndo perder o jogo literario criado pelo autor.

Quando os poemas ndo sdo recitados pelo narrador, estes que sdo maioria na obra, eles
sdo atribuidos a outros personagens, como ja lembramos a respeito daqueles ditos por
Eumolpo. Schmeling (2011, p.XL) aponta outros, como os recitados por Quartila (18.6),
Enotea (134.12) e por um cinaedus (23.3). Schmeling (2011, p.XL) destaca o tinico poema
recitado por Agamenon, e diz que este se torna muito importante para a narrativa, pois
conecta com a prosa precedente a ele; sobre suas caracteristicas formais, o estudioso aponta
que esse poema € composto por duas partes, em diferentes medidas poéticas (coliambos e
hexametros) e que estdo claramente conectados. Sobre os poemas proferidos por Eumolpo,
Schmeling (2011, p.XLI) diz serem mais complexos do que os outros poemas da obra, e
consequentemente os mais longos, como ja haviamos comentado. Eumolpo é um personagem
importante para a narrativa poética do Satyricon, pois funciona como um poeta profissional e
faz diversas declaracdes, principalmente em seu ensaio poético mais ambicioso o Bellum
Civile. Para Schmeling, Eumolpo € construido como “um poeta compulsivo que ndo pode
desistir daquilo que acredita ser sua vocacdo, embora ja hd muito tenha percebido que nao
oferece beneficios praticos'?!” (SCHMELING, 2011, p.XLI). Os dois poemas mais extensos
de Eumolpo fazem clara referéncia a outros poetas, assim como destaca Schmeling (2011,
p-XLII): o poema da “Tomada de Troia” € vista como parddia da tragédia de Séneca, pois se
assemelha aos relatos de “mensageiros” comuns na tragédia, jd o poema da “Guerra Civil” faz
referéncia indireta a Lucano, ao dizer que o épico histdrico ndo pode dispensar a maquinaria
mitoldgica tradicional.

Finalmente, outro importante personagem da narrativa petroniana que € retratado
compondo poesias, € Trimalquido. Schmeling (2011, p.XLIII) lembra que curiosamente nem
todos os poemas feitos por Trimalquido sdo recitados em seu Banquete, mas apenas alguns
que sdo proferidos pelo préprio personagem e que sao suficientes para demonstrar como este
¢ um poeta ruim. Sobre o conteddo dos poemas desse personagem, o estudioso assinala dois
deles: “os dois “epigramas” em 34.10 e 55.3 contém toda a “filosofia” muito lugar-comum do
autor: o prazer - especialmente comida e bebida - € o Unico remédio contra a morte € o

infortinio!??” (SCHMELING, 2011, p.XLIII).
p

121 “A compulsive poet who cannot give up what he bilieves to be his calling, even though he has long since
realized that it offers no practical benefits” (SCHMELING, 2011, p.xli).

122 “The two ‘epigrams’ at 34.10 e 55.3 contain the whole, very commonplace ‘philosophy’ of the author:
enjoyment - especially food and drink - is the only remedy against death and misfortune” (SCHMELING, 2011,
p-xliii).
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Diante de todos esses dados sobre a constru¢do poematica especifica do Satyricon e as
técnicas utilizadas por PetrOnio na criacdo de seus poemas, verificamos como esta
caracteristica da mescla entre prosa e verso na obra petroniana ¢ importante para entendé-la
em sua unidade e, portanto, trata-se de uma elaboragao muito particular e complexa que vai

além da tradicdo menipeia, revelando mais um traco inovador desse autor da antiguidade.
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3. Satyricon: uma recriacao

As traducOes que Paulo Leminski ofereceu ao publico formaram um conjunto de
grande importancia para o legado literdrio internacional em lingua portuguesa e foram uma
importante atividade criativa para o autor. O poeta-tradutor deixou explicitas suas intengdes
para esses trabalhos tradutérios, como acompanhamos anteriormente em seus diversos
registros. Diante disso, neste capitulo iremos nos concentrar no texto tradutério do Satyricon,
oferecendo uma andlise comparativa entre o texto latino petroniano e a traducdo de Leminski
para o portugués do Brasil. Em alguns momentos iremos utilizar, como modelo de
comparacdo, a traducdo realizada por Sandra Braga Bianchet (2004), que, das traducdes
realizadas no Brasil € a tradugdo com maior cardter filolégico e com escolhas mais literais.
Interessa-nos, portanto, evidenciar a forma como o tradutor trabalhou em lingua portuguesa as
temdticas presentes na obra latina, as quais detalhamos no capitulo anterior, assim
perceberemos o didlogo entre os estudos da antiguidade classica e os estudos de sua recep¢ao
na contemporaneidade.

Primeiramente, serd dado destaque as construcdes parddicas que estdo conectadas a
critica social, a ironia e a ambiguidade presentes no Satyricon. Trata-se de um aspecto
significativo do projeto técnico de Petronio, pois o vincula a literatura anterior, como também
para a andlise de sua recepcao no Brasil, via tradu¢do leminskiana, pois nos permite perceber
essa vinculacdo representada em sua recep¢do em lingua portuguesa. Nesse sentido,
constataremos a forma como o tradutor repassa essas elaboracdes via traducao.

Em seguida, destacaremos a assimilacdo das formulacOes linguisticas construidas por
Petronio na leitura leminskiana. Dessa forma, perceberemos como o poeta-tradutor opta, em
seu projeto tradutério, pela utilizagdo predominante da linguagem coloquial do portugués
brasileiro, funcionando como forma de acesso a um publico leitor mais amplo.

Depois, a tematica homoerética, do mesmo modo, aparecerd como um assunto relevante
para o entendimento da tradu¢@o leminskiana, pois o tradutor a utiliza como chamativo para a
leitura da obra da antiguidade e procura acentuar o vocabuldrio erético no texto em lingua
portuguesa.

Finalmente, faremos uma andlise das tradugdes dos poemas presentes na construcdo do
Satyricon, de extrema importancia para o seu estudo tradutdrio, pois neles, em especial, o
poeta-tradutor teve a possibilidade de praticar a “traducao criativa” em seu maximo grau.

Para iniciarmos essa discussdo devemos relembrar que a narrativa do Satyricon é
baseada nas peripécias de trés personagens principais: Encdlpio, narrador e personagem

principal (que havia profanado o culto a Priapo); Gitdo, um rapaz por quem Encélpio se
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apaixona; Ascilto, que completa o tridngulo amoroso. Em uma altura do enredo Ascilto sera
substituido por Eumolpo, que é visto como um poeta de péssima categoria. Essa narrativa
pode ser dividida em cinco partes, como apresentado por Faversani (1998, p.15-16), de acordo
com o espaco geogrifico em que se encontram 0s protagonistas:

1* parte - Puteoli ou outra cidade da Campania, proxima a Napoles. Primeiras aventuras
de Encdélpio (Cap. I a XXVI);

2% parte — Banquete de Trimalquido (Cap. XXVII a LXXVIII);

3* parte - lugar préximo ao mar (talvez o Golfo de Népoles). Epis6dio na praia com
Eumolpo (Cap. LXXIX a XCIX);

4* parte — a caminho de Crotona, navio de Licas (Cap. C a CXV);

5% parte — Crotona, farsa na cidade e final (Cap. CXVI a CXLI).

23

Reiteramos que em trabalho anterior!?, na Dissertacio de Mestrado, analisamos a

primeira parte da obra, que abrange os capitulos I ao XXVI, portanto, neste estudo vamos nos
deter a andlise das quatro partes finais, considerando sempre a obra petroniana em sua
totalidade e evidenciando seus tracos recorrentes.

Quanto as divisdes dos capitulos, na tradug¢do leminskiana eles aparecem com
numeracao diferenciada. Leminski nao traduz o capitulo CX, de acordo com o original latino,
e salta do capitulo CXIX para o capitulo CXXV, porém indicando este como capitulo CXX,
pois deixa de traduzir um dos poemas mais longos da obra, que se inicia no capitulo CXIX, o
qual vamos comentar mais detidamente quando falarmos da tradugdo poemadtica. Por esses
motivos, na traducdo de Leminski hd uma diferenciacdo dos capitulos da 4* parte, em que o
capitulo CX € ocultado; e da 5* parte, em que as marcacdes dos capitulos ndo sdo contadas de
acordo com as versdes do original latino e saltam do capitulo CXXIX para CXXXV.

Dessa forma, para iniciarmos as andlises, recapitularemos 0os acontecimentos principais
da narrativa petroniana. Presume-se que o inicio da peripécia tenha sido em Massilia, onde
Encdlpio teria profanado o culto de Priapo, deus da fertilidade e da erecdo, e entdo este teria
manifestado a sua ira contra o jovem. Assim, Priapo castigara Encélpio com uma impoténcia
sexual intermitente. Entdo, ele e seu amigo Gitdo aceitam a companhia de Ascilto, com quem
formariam um tumultuado tridngulo amoroso. Na abertura da parte remanescente, Agamenon
estd discursando em uma aula de retdrica e acaba convidando o trio para acompanhd-lo em

um jantar na casa do famoso Trimalquido, um rico liberto. Entre a aula e o jantar os trés

123 Cf. PEREIRA, L. M. Paulo Leminski, tradutor de latim: renovando o Satyricon, de Petronio. 2016.
Dissertacdo (Mestrado em Estudos Literdrios) - Faculdade de Ciéncias e Letras, Universidade Estadual Paulista,
Campus de Araraquara, 2016.



112

passam pelo mercado, onde disputam um manto que tinham perdido, no qual estaria
escondido algum dinheiro. Em seguida, em virtude da ofensa a Priapo, eles sdo vitimas da
pervertida sacerdotisa Quartila. Depois de trés noites com Quartila, os trés rapazes participam
do banquete na casa de Trimalquido. Logo apds o banquete, o tridngulo amoroso se desfaz, e
Encélpio é abandonado por Gitdo, que prefere acompanhar Ascilto. Triste, Enc6lpio conhece
um novo companheiro, Eumolpo, apresentado como poeta de péssima categoria, que é sempre
recebido com pedradas. Entdo, Gitdo acaba voltando para Encélpio, e com os dois, Eumolpo
forma um novo tridngulo amoroso. Para fugir de Ascilto, os trés embarcam em um navio que
seria de Licas, um velho desafeto de Encdlpio. Depois de vdrias confusdes a bordo do navio,
eles passam por uma tempestade e naufragam. Os trés irdo parar em Crotona, cidade dos
cacadores de herangas. Nesse lugar, Eumolpo, acompanhado de Encdlpio e Gitdo, que fingem
serem seus escravos, interpreta o papel de um rico proprietario destituido de herdeiros. Para
conquistar a simpatia e a heranca de Eumolpo toda populacdo passa a trati-lo muito bem,
fornecendo aos trés uma boa vida. Em Crotona também ocorre a relacio amorosa entre
Encolpio e Circe e a tentativa de cura para a impoténcia que ele sofria. Por fim, Eumolpo
finge estar a beira da morte, deixando uma exigéncia maluca: quem recebesse sua suposta
herancga deveria comer seu cadaver. O trecho que conhecemos acaba nesta altura, com alguns

habitantes de Crotona dispostos a devorar o corpo de Eumolpo.

3.1 Parédia em traducao

Como apontou Conte (1999, p.464), Petronio parodiou quase todos os géneros literarios
e mitos culturais de sua época, de Homero a Virgilio, da tragédia a filosofia, como também a
literatura popular, dos mimos as magias e lobisomens. Nesse sentido, segundo o estudioso,
Petronio pode ser estudado como o autor de uma espécie de enciclopédia literdria imperial 2.
Dessa forma, como destacou Carmignani (2011, p.249), com as constantes alusdes presentes
em seu texto, Petronio demonstrou seu dominio cultural e sua formacdo literdria, como
também seu dominio técnico sélido da histéria literaria, que lhe permitiu desafiar os limites
estabelecidos pela tradi¢do, comprovando-se um inovador de sua cultura.

A estratégia alusiva que Petronio empregou no Satyricon, segundo Carmignani (2011,
p-243), ndo é sempre uniforme, mas variada e complexa. O autor toma como referéncia a
definicdo de Genette sobre a intertextualidade, ou seja, a presenca efetiva de um texto em

outro, que pode ser construida de trés diferentes formas: alusdo, citagdo ou parddia. Como

124 A construgdo da parédia no Satyricon foi abordada por nés no segundo capitulo, tpico 2.1.
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explica Carmignani (2011, p.243), a alusdo “¢ um enunciado cuja plena compreensao supde a
percepcio de sua relacdo com outro enunciado”, ja a citagdo, “a presenca mais explicita e
literal de um texto em outro” e, nesse sentido, no Satyricon hd, segundo as categorias de
Genette, “o regime ludico do hipertexto”, o que o define em seu aspecto de “transformac¢do”
como parddia. A respeito da parddia, Carmignani (2011, p.246) afirma que a definicdo
advinda do mundo grego € absolutamente aplicdvel ao Satyricon, pois “implica na ideia de
uma imita¢do que tenta ser reconhecida como tal e tende a entreter [...]. Pode combinar o
estilo e a linguagem do original com um assunto completamente distante e assim aproveitar o
humor e o absurdo”. Carmignani (2011, p.246) oferece um exemplo, dizendo que “todo o
episddio de Crotona, com seu grande hipotexto odisseico, é uma grande parddia da épica” e
conclui que “sua motivacdo estd muito mais ligada ao humor derivado do absurdo do que a
critica ao original”. O estudioso afirma ainda que “a pardédia é um tipo de ‘intertextualidade
explicita’, e assim, por defini¢do, no texto parddico o hipotexto deve estar presente e deve ser
reconhecivel e reconhecido”. Para ele, no caso do Satyricon, as fontes sofrem uma mudanga
em suas formas, mas ao mesmo tempo permanecem reconheciveis como fonte e essa
transformagdo ¢ mais comica do que satirica, “em muitas ocasides, a parddia no Satyricon se
manifesta mediante a aplicacdo de um estilo nobre, o da epopeia, a um assunto vulgar e nao
heroico: o efeito ¢ uma comicidade que diverte sem culpa” (CARMIGNANI, 2011, p.246).

Levando em consideragdo toda essa discussao, iremos destacar alguns trechos em que a
parddia € mobilizada no texto petroniano, principalmente aquelas ocorréncias que sdo feitas
de maneira explicita, e, a partir dai, perceberemos como essas referéncias parddicas sao
transportadas para a lingua portuguesa na tradugdo leminskiana.

A referéncia as obras homéricas aparece em todo o decorrer da narrativa petroniana;
assim, uma mencao a Illiada e a Odisseia surge logo na descri¢do da entrada dos personagens
na casa de Trimalquido:

Interrogare ergo atriensem coepi quas in medio picturas haberent: “lliada
et Odysseam, inquit, ac Laenatis gladiatorium munus” (Sat., XXIX.9).

Schmeling (2011, p.101) aponta que cenas homéricas eram comuns nas pinturas das
casas romanas, sendo que em Piazza Armerina, na Sicilia, hd um mosaico ilustrando a histéria
de Odisseu e do Ciclope. A curiosidade da cena estd no fato de Encdlpio ndo conseguir
identificar as tdo famosas cenas das obras homéricas. Schmeling (2011, p.101) lembra, ainda,
que Courtney (2001, p.79) ofereceu uma sugestao atrativa para este fato, ou seja, sugeriu que
0 personagem nao conseguiu entender a narrativa das figuras porque elas foram distorcidas,

assim como a memoria de Trimalquido em diversas passagens, em que ele confunde e distorce



114

mitos e referéncias literdrias. Na traducdo, Leminski transpde os nomes das obras homéricas;
atualiza para a lingua portuguesa o termo latino atriensis, que segundo Schmeling (2011,
p.101) seria “um escravo com diversas responsabilidades” e, segundo FARIA, “um escravo
encarregado da guarda do atrio”, que Leminski traduz como “porteiro”; e suprime o termo
Laenatis, que, segundo Schmeling (2011, p.102), seria “ou o proprietdrio de uma multidao de
gladiadores ou, mais provavelmente, o magistrado que os exibiu”. Assim Leminski traduziu
todo o trecho:

Comecei a perguntar ao porteiro qual era aquela pintura no meio de todas: -
A lliada e a Odisséia — ele respondeu -, e a esquerda ¢ uma luta de
gladiadores (PETRONIO, 1985, p.45).

Referéncias a Eneida, de Virgilio também ocorrem no texto petroniano, como no
capitulo XXXIX, em que Trimalquido cita um trecho da obra ao estimular seus convidados
para mais bebidas:

Hoc vinum, inquit, vos oportet suave faciatis: pisces natare oportet. Rogo,
me putatis illa cena esse contentum, quam in theca repositorii videratis? Sic
notus Ulixes? Quid ergo est? oportet etiam inter cenandum philologiam
nosse” (Sat., XXXIX.2, grifos nossos).

Como aponta Schmeling (2011, p.150), Trimalquido exclama que o que se v€ em sua casa ndao
¢ exatamente aquilo que ele recebe e exemplifica com uma citacdo da Eneida, em que os
troianos sdo avisados sobre o perigo do cavalo com o qual foram presenteados. O trecho em
destaque aparece no Livro II, verso 44, do texto virgiliano:

Laocoon ardens summa decurrit ab arce,

et procul: ‘O miseri, quae tanta insania, ciues?
Creditis auectos hostes? Aut ulla putatis

dona carere dolis Danaum? Sic notus Ulixes ?
Aut hoc inclusi ligno occultantur Achiui,

aut haec in nostros fabricata est machina muros,
inspectura domos uenturaque desuper urbi,

aut aliquis latet error; equo ne credite, Teucri.
(En., 2.41-48, grifos nossos)

Nisso, Laocoonte ardoroso, seguido de enorme cortejo,

da sobranceira almedina desceu para a praia, e de longe

mesmo gritou: “Cidadaos infelizes, que insinia vos cega?

Imaginais porventura que os gregos ja foram de volta,

ou que seus dons sejam limpos? A Ulisses, entdo, a tal ponto
desconheceis? Ou esconde esta maquina muitos guerreiros,

ou fabricada ela foi para dano de nossas muralhas,

e devassar nossas casas ou do alto cair na cidade.

Qualquer insidia contém. Nao confieis no cavalo, troianos!”

(VIRGfLIO, 2016, p. 137-139, trad. Carlos Alberto Nunes, grifos nossos)



115

Como apontado por Maurice Rat (PETRONE, 1934, p.461) em nota, Trimalquido exibe
sua erudicdo nessas palavras, que, muito provavelmente, ele apreendeu durante as
declamacdes cheias de ostentagdo, que eram comuns em seus banquetes. Sobre o trecho,
Schmeling (2011, p.150) destaca que Ulisses aparece em Virgilio como o “homem falso” e
Trimalquido se coloca como o “anfitrido inteligente”, colocando-se na companhia do heréi. O
estudioso aponta ainda que muitos trechos de Virgilio se tornaram provérbios, como neste
exemplo na fala de Trimalquido. Leminski traduz o trecho da seguinte maneira:

Vamos tomar todo o vinho que pudermos — ele disse — € preciso fazer nadar
os peixes que comemos. Vocés ndo acham que eu estou satisfeito com essa
comida que acaba de nos ser servida, acham? Nao conhecem as astiicias de
Ulisses? Qual é a de vocés? Durante um jantar como este, ¢ necessario
discutir assuntos intelectuais (PETRONIO, 1985, p.55, grifos nossos).

O trecho retirado da Eneida, Sic notus Ulixes?, pode ser traduzido literalmente como fez
Bianchet: “E assim que se conhece Ulisses?” (PETRONIO, 2004, p.61) ou como fez Nunes,
na traducdo da Eneida: “A Ulisses, entdo, a tal ponto desconheceis?” (VIRGfLIO, 2016,
p-137). Leminski, por outro lado, inclui uma palavra que ndo estd presente no texto latino, o
substantivo “asticia”, que segundo CALDAS AULETE significa “habilidade maliciosa em
enganar ou ludibriar, ou em conceber e realizar estratégia ou método para se obter o que se
deseja; dissimulacdo; ldbia; malicia; manha”. Com essa escolha o tradutor induz o leitor a
relembrar a passagem referente a Eneida de Virgilio e o episddio do cavalo de Troia, pois
explicita a dissimulag@o ou estratégia presente na acdo de Ulisses, a qual se refere a fala de
Trimalquido. Apesar de ndo explicitar na traducdo a referéncia ao texto virgiliano, dessa
maneira o tradutor parece incluir sua interpretacdo diretamente no texto traduzido, induzindo
a lembranca ou o reconhecimento alusivo da cena presente no texto latino.

Desse mesmo modo, outra passagem da Eneida aparece sendo declamada por um
escravo durante o banquete de Trimalquido, no capitulo LXVIII:

Servus, qui ad pedes Habinnae sedebat, jussus, credo, a domino suo,
proclamavit subito canora voce: ‘Interea medium Aeneas jam classe
tenebat, / Certus iter’ (Sat., LXVIIL4, grifos nossos).

Nesse caso, o trecho declamado € o primeiro verso do livro V da Eneida, em que os

troianos estdo partindo, vendo as chamas da cidade ao longe, depois de um desfecho tragico:

Interea medium Aeneas iam classe tenebat
certus iter fluctusque atros Aquilone secabat
moenia respiciens, quase iam infelicis Elissae
collucent flammis.

(En., V. 1-4, grifos nossos)
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Nesse entrementes, Eneias, ja certo do rumo, levado

pelo Aquildo generoso, apartava a cerulea planicie

sempre com os olhos nas fortes muralhas que ao longe a fogueira
da infeliz Dido aclarava.

(VIRGfLIO, 2016, p.305, trad. Carlos Alberto Nunes, grifos nossos)

Como indicou Schmeling (2011, p.281), a declamagdo ou performance publica de
versos virgilianos eram comuns, sendo um dos entretenimentos mais populares e mais simples
entre a aristocracia. Nesse caso, a entoacdo do escravo de Habinas € desaprovada por
Encolpio:

Nullus sonus unquam acidior percussit aures meas;, nam praeter errantis
barbariae aut adjectum, aut deminutum clamorem, miscebat atellanicos
versus; ut tunc primum me et Vergilius offenderit (Sat., LXVIILS).

Percebemos que, por meio da critica do narrador, Petronio expde que os versos
declamados sdo de Virgilio, e sua manifestacio de apreco pela obra do poeta nessa
observacdo. Assim ficou traduzido por Leminski todo o trecho:

O escravo, que estava aos pés de Habinnas, mandado, creio, por seu senhor,
entoa, subitamente, com voz canora:

Eis que a frota de Enéias

Seguia o caminho ..........
Nunca antes sons tdo agudos tinham agredido meus ouvidos. Enquanto subia
e baixava de tom, o barbaro ainda achava tempo de declamar versos de
comédias populares. Foi a primeira vez que detestei a poesia de Virgilio
(PETRONIO, 1985, p.91, grifos nossos).

Assim, o tradutor deixa em destaque os versos virgilianos, como aparece na versdo da
Garnier (1934), e traduz com um estilo poético, em seis silabas poéticas, formando um
dodecassilabo, iniciado pelo uso do adverbio “eis”. Mesmo nao sendo literal, Leminski alude
a constru¢do formal de um inicio de poema e indica o inicio da viagem de Eneias com sua
frota, sugerindo o contexto do texto de Virgilio, referenciando, assim como Petr6nio, o0 nome
do poeta latino no comentério de Encélpio. Lembrando que nesse trecho ha apenas a mencao
aos versos e a qualidade da obra do poeta, ndo sendo construida uma parddia de sua obra.

Uma outra meng¢do a inicio de poema tipico do texto de Virgilio ja tinha sido também
utilizada em destaque por Petronio no capitulo LXI, dessa vez uma expressdao formular
utilizada na Eneida em diversos momentos, como nos nas passagens: VI.628; VII.323, 471;
VIII.541, entre outras.

Haec ubi dicta dedit Phoebi longaeua sacerdos |[...]
(En., V1.628)

Tendo chegado a esse ponto, a intérprete idosa de Febo
disse a/seguir [...]
(VIRGILIO, 2016, p.419, trad. Carlos Alberto Nunes)
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Haec ubi dicta dedit, terras horrenda petiuit;
(En., VI1.323)

Falandg assim, furiosa baixou para a terra fecunda,
(VIRGILIO, 2016, p.469, trad. Carlos Alberto Nunes)

Haec ubi dicta dedit diuosque in uota uocauit,
(En., VIL471)

P6s terminar o discurso, invocou as deidades benignas.
(VIRGILIO, 2016, p.481, trad. Carlos Alberto Nunes)

Haec ubi dicta dedit, solio se tollit ab alto
(En., VIII.541)

Tendo isso dito, do solio levanta-se e o fogo alimenta
(VIRGILIO, 2016, p.555, trad. Carlos Alberto Nunes)

No Satyricon, capitulo LXI, essa mesma formulag@o aparece quando Trimalquido pede
a Nicerote para contar uma historia e o narrador inicia a narrativa dessa maneira:

Haec ubi dicta dedit...../talem fabulam exorsus est” (Sat., LXL5).

Essa frase aparece grafada em destaque itdlico e recuada no pardgrafo no texto latino
nas versoes da Garnier e da Belles Lettres e essa demarcacao evidencia o trecho. Entretanto,
num manuscrito da Antiguidade certamente ndo haveria tal marcacdo. Petr6nio utiliza a
mesma formulacdo como referéncia a obra épica de Virgilio. Como apontou Schmeling
(2011, p.253), essa expressdo em especial nos lembra uma “férmula épica tipica” utilizada
para indicar a passagem de uma “fala direta para uma a¢do”. Porém, como aponta o estudioso,
no Satyricon a utilizacdo dessa expressdao épica para introduzir um conto popular, como o
narrado por Nicerote, configura um exagero. H4 uma divergéncia de tons, elevado na diccao,
baixo do contexto. Como haviamos comentado anteriormente, no capitulo dois, essa é uma
caracteristica recorrente na narrativa de PetrOnio, em diversas ocasides o autor utiliza
passagens ou referéncias €picas em narrativas populares, provocando uma impressdo de
exagero retdrico, ou até mesmo, de comicidade. Leminski também escolhe deixar em
evidéncia a frase recitada pelo personagem e traduz da seguinte maneira, sem indicar, dessa
vez, a referéncia virgiliana e utilizando, novamente, um tom poético, com seis silabas
poéticas, ou seja, um hemistiquio de decassilabo:

Quando disse estas coisas......... / assim comecou sua fibula (PETRONIO,
1985. p.82, grifos nossos).

Mais um destaque de frases advindas da Eneida de Virgilio aparece no Satyricon no

trecho referente 3 Matrona de Efeso, no capitulo CXI, 12. Esta historieta fala de uma vidva
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que estava com muito sofrimento pela morte do marido, e, entdo, um soldado veio consola-la.
Sendo que sua tentativa ndo surtiu muito efeito, a escrava da vidva tentou acabar com aquela
obstinacdo da patroa e entre suas palavras de consolo disse:

Id cinerem aut manes credis sentire sepultos?” (Sat., CXI, 12).

Como no exemplo anterior, a frase aparece em destaque itdlico e em recuo de
pardgrafo nas duas edicdes do texto latino. A frase aparece no canto IV da Eneida em que o
autor épico dedica sua narrativa a paixao de Dido por Eneias. No verso em que aparece a frase
retomada por Petronio, Ana, a irma de Dido, estd a encorajando a se casar com Eneias, depois
que aquela se tornou vitva de Siqueu. Portanto, é evidente a referéncia que Petronio recupera
de Virgilio, a partir de um mesmo motivo, ou seja, o consolo de uma vitiva € 0 encorajamento
para um possivel novo casamento.

[-..]. “O luce magis dilecta sorori,

Solane perpetua maerens carpere iuuenta

Nec dulces natos Veneris nec praemia noris?
Id cinerem aut Manes credis curare sepultos?
(En., IV.31-34, grifos nossos)

“0 irma, mais querida que a luz tdo preciosa!

Na soliddo e em perpétua viuvez murcharas tanto vigo,

sem conheceres docuras maternas e os dons da alma Vénus?

Crés que isso importa aos sepulcros e as cinzas dos Manes dos mortos?
(VIRGfLIO, 2016, p.251, trad. Carlos Alberto Nunes, grifos nossos)

Como destaca Schmeling (2011, p.431), hd na frase de Petronio uma pequena
modificacdo do verso de Virgilio, do verbo curare para o verbo sentire. Para o estudioso, essa
modificagdo feita por Petronio realga o motivo epicurista do trecho, sendo que os mortos “ndo
apenas nao se importam conosco, como ndo tém sensibilidade, ou seja, deixaram
completamente de existir”. Sobre a compara¢io da Matrona de Efiso com Dido, Schmeling
(2011, p.431) aponta que, primeiramente, ¢ uma forma de indicar ao leitor que haverd um
caso amoroso entre a matrona e o soldado. Depois, assim como Dido deu as costas ao seu
marido morto, a matrona também vai ignorar o seu falecido, o que seria uma profecia
humoristica na narrativa petroniana, partindo de uma historia célebre, como o amor de Dido e
Eneias, retratado na Eneida. Nesse sentido, sendo que tanto Dido como a Matrona sao
apresentadas como exemplos de virtude matrimonial, hd uma alusdo ao rebaixamento do
estatuto de Dido ao compara-la com uma viliva que nao consegue resistir as investidas de um
soldado. Eneias, por sua vez, pode ser visto, nessa releitura parddica, em retrospectiva, como
um sedutor de vitvas, um papel nada grandioso para um heréi épico. Dessa vez, Leminski ndao

traduz a frase virgiliana de forma literal e a traduz da seguinte maneira:
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O que é que os mortos entendem de flores?” (PETRONIO, 1985, p.140).

Assim, o tradutor ndo faz referéncia direta aos manes, que para os romanos eram oS
espiritos dos mortos, principalmente dos familiares, mas diz apenas “mortos”. Ele também ao
invés de dizer literalmente, como no texto latino, que aqueles que estdo mortos ndo percebem
os sacrificios dos vivos, apresenta a mesma ideia de forma metafdrica, referenciando o fato
cultural comum no Brasil em que as pessoas cultuam os mortos levando flores aos seus
timulos, mesmo que estes ndo estejam mais presentes para recebé-las, por isso a pergunta
sobre “o que os mortos entendem de flores”.

Ainda com relacdo as parddias presentes no texto petroniano, podemos destacar uma
figura recorrente, o Ciclope. Esse personagem aparece principalmente como parddia de
Homero, sendo o episddio de Polifemo, presente no canto IX. 373-485 da Odisseia a maior
referéncia de Petronio, e que também seria a alusdo que a maioria dos leitores tem em mente
ao ler as passagens em que hd essa referéncia.

A primeira passagem em que aparece a figura do Ciclope na obra petroniana estd
presente no capitulo XLVIII, em que Trimalquido, tentando transparecer ser um erudito, como
faz durante todo o banquete, cita a passagem do Ciclope na Odisseia, porém confundindo os
fatos, como comumente faz. Sendo assim, ele diz:

‘Rogo, inquit, Agamemnon, mihi carissime, numquid duodecim aerumnas
Herculis tenes aut de Ulyxe fabulam, quemadmodum illi Cyclops pollicem
penicillo extorsit? Solebam haec ego puer apud Homerum legere’ (Sat.,
XLVIIL7).

No trecho Petronio remete a Odisseia, ao aludir a histéria de Ulisses e seu episédio
com o ciclope, e também lembra dos doze trabalhos de Hércules, sendo que Trimalquido
afirma que seu conhecimento veio das leituras da obra de Homero. Porém, como apontou
Schmeling (2011, p.206), na histdria tradicional da Odisseia, Ulisses fere o Ciclope nos olhos
com um bastdo de fogo e, em seguida, o Ciclope langa grandes pedras nos navios dos gregos
em fuga, diferente do que apresentou Trimalquido, de que o Ciclope teria arrancado o polegar
de Ulisses com uma varinha. Nessa passagem, Leminski traduz de maneira mais literal o
trecho, transpondo as alusdes, e enfatizando as histérias de Homero com o pronome
indefinido “todas”, que ndo esta presente no original, mas que infere esse sentido:

- Meu caro Agamenon, lembra dos doze trabalhos de Hércules? E a histéria
de Ulisses, aquele trecho em que o ciclope lhe arrancou o polegar com uma
varinha? Ah, quando eu era crianga, eu lia essas coisas todas em Homero”
(PETRONIO, 1985, p.68).
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Depois, mais adiante na narrativa, hd uma alusdo direta ao episédio de Polifemo, da
Odisseia, no capitulo XCVII, quando Encélpio esconde Gitdo de Ascilto:

Imperavi Gitoni, ut raptim grabatum subiret, annecteretque pedes et manus
institis, quibus sponda culcitam ferebat; ac, sicut olim Ulixes utero arietis
adhaesisset, extentus infra grabatum, scrutantium eluderet manus. Non est
moratus Giton imperium, momentoque temporis inseruit vinculo manus, et
Ulixem astu simillimo vicit (Sat., XCVIL4).

Nesse trecho Encélpio se surpreende com a chegada de Ascilto, que estd a procura do
amado Gitdo, e, desesperado, ordena que o garoto se esconda embaixo da cama e amarre os
pés e as maos as faixas em que o estrado prendia o colchdo. A passagem faz alusdo direta a
Odisseia 1X.425-436, a célebre aventura de Ulisses na ilha dos Ciclopes. Tendo Ulisses e seus
companheiros cegado o Ciclope, ao raiar do dia, quando o rebanho de Polifemo saiu para a
pastagem, eles conseguiram escapar da caverna, agarrados ao ventre dos carneiros, como fez
Gitdo, preso a cama. Schmeling (2011, p.393), citando Panayotakis (1995, p.132), lembra que
a cena remete também ao cendrio de adultério tipico do mimo, em que o marido
inesperadamente volta para casa e sua esposa estd na cama com um homem que deve se
esconder rapidamente, sendo que, segundo ele, esse motivo popular do mimo, estando
presente em um romance popular, utiliza alusdes a épicos elevados, como a Odisseia.
Leminski traduz o trecho sem apresentar os detalhes da cena, como estd descrito no texto
latino, ou seja, Gitdo amarrando as maos ao estrado da cama com faixas e a exaltacdo de suas
habilidades tao boas ou superiores as de Ulisses, porém indica todas essas alusdes de maneira
mais concisa:

Mandei Giton se esconder debaixo da cama, e se agarrar 14 embaixo como
fez Ulisses na barriga dos carneiros, para que seus perseguidores ndo o
encontrassem. Giton ndo demorou em obedecer, e se escondeu tdo bem que
nem o préprio Ulisses o encontraria (PETRONIO, 1985, p.122).

Podemos perceber que Leminski recria a ultima frase do trecho que em latim dizia
literalmente, como na traducio de Bianchet: “Gitdo ndo se opds a minha ordem e, num piscar
de olhos, ndo s6 amarrou suas maos com um laco, como também superou Ulisses com
habilidade bastante semelhante” (PETRONIO, 2004, p.171). Diferentemente disso, Leminski
brinca com a habilidade de Ulisses, contada na Odisseia, e diz que nem mesmo aquele her6i
poderia achar Gitdo, que utilizando sua mesma técnica ao escapar do Ciclope, superou suas
destrezas.

Em seguida, nesse mesmo episédio, Eumolpo entra no quarto e Encdélpio tenta
persuadi-lo, dizendo que Gitdo tinha fugido, porém, o garoto ndo conseguiu reter a respiracao

e soltou um espirro, sendo encontrado:
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Ad quem motum Eumolpus conversus, salvere Gitona jubet. Remota etiam
culcita videt Ulixem, cui vel esuriens Cyclops potuisset parcere (Sat.,
XCVIILS).

Nessa observacao de Encolpio, de que Eumolpo teria encontrado ‘“seu Ulisses”,
comparando Gitdo ao her6i épico e completando que “um ciclope faminto o poderia ter
poupado”, Petronio confirma a alusdo que havia construido anteriormente, comparando essa
cena com o episodio da Odisseia. Leminski traduz indicando as mesmas alusdes do texto
latino, Ulisses e o ciclope, modificando o discurso indireto em discurso direto na fala de
Eumolpo. Ele também adiciona o adjetivo “lindo” ao garoto, que ndo aparece no texto latino,
indicando que o Ciclope pouparia a vida deste pela sua enorme beleza, este sentido estd
implicito no texto latino e o tradutor o explicita de maneira expressiva. Assim ele traduz todo
o trecho:

- Satde! — exclamou Eumolpo, levantando o colchdo e descobrindo nosso
lindo Ulisses, que ciclope nenhum teria a coragem de devorar” (PETRONIO,
1985, p.124).

Mais adiante, no capitulo CI, esse mesmo episddio referente ao Ciclope € aludido
novamente, quando Eumolpo leva Encélpio e Gitdo para uma viagem de navio e esses
descobrem que era o navio de Licas de Tarento, de quem Encélpio e Gitdo estavam fugindo,
por conta de problemas antigos. Primeiramente, Eumolpo, sendo interrogado por Encdélpio
sobre o comandante do navio, compara Licas com um Ciclope:

Lycas Tarentinus, homo verecundissimus, et non tantum hujus navigii
dominus, quod regit, sed fundorum etiam aliquot et familiae negotiantis,
onus deferendum ad mercatum conducit. Hic est Cyclops ille, et archipirata,
cui vecturam debemus (Sat., CL.4-5, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.402) comenta que Eumolpo faz essas afirmativa, de que Licas € o
famoso Ciclope e o chefe dos piratas, como sarcasmo e piada, porém a analogia da viagem no
navio de Licas com a caverna do Ciclope da Odisseia se torna séria, sendo que Encdlpio e
Gitdo ficardo presos no navio, assim como Ulisses na caverna do Ciclope. Leminski traduz
como se a afirmacao de Licas fosse uma negac¢do, transpondo para a lingua portuguesa o tom
de piada da fala de Eumolpo; ele também substitui a denominacdo de Licas, presente no texto
latino, como ““chefe dos piratas” por “monstro marinho”, em portugués, o que parece ser uma
relacdo que ele cria do ciclope com uma espécie de monstro, agora habitante do mar, que
chefiaria a embarcacio assim como chefiou, na Odisseia, a caverna em que Ulisses foi preso:

Ao seu leme, estd Licas de Tarento, pessoa da mais alta categoria, piloto e
dono deste navio, proprietario de vastos dominios, levando um lote de
escravos para vender. Nao é nenhum ciclope, nenhum monstro marinho
(PETRONIO, 1985, p.127).
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Depois disso, ao ser avisado do perigo que corriam, Eumolpo percebe que sua
brincadeira se tornou séria e entdo continua a mesma analogia, agora como estratégia para se
livrarem de Licas, cuja crueldade naquela situagdo estava sendo comparada com a do Ciclope.
Sendo assim, ele diz:

‘Fingite, inquit, nos antrum Cyclopis intrasse. Quaerendum est aliqguod
effugium, nisi naufragium ponimus, et omni nos periculo liberamus’ (Sat.,
CL7).

Schmeling (2011, p.403) chama atencdo para o fato de que, anteriormente, Eumolpo
tinha denominado Licas de Ciclope como um exagero, em resposta aos medos exagerados de
Encdlpio, mas, agora, ele percebe que ndo foram uma brincadeira suas palavras. O estudioso
lembra, ainda, que eles ndo tinham experiéncias de vida real com fugas ou estratégias e, entao,
recordam-se dos livros e se perguntam o que Ulisses fez quando percebeu que estava na
caverna do Ciclope e chegam a conclusdo que o her6i percebeu que deveria se disfarcar.
Nesse sentido, interpretar e visualizar a vida real como uma peca de teatro baseada em cenas
da literatura ndo estava longe da imagina¢cdo de Encélpio e Eumolpo. Na traducdo, Leminski
transpde o trecho em uma linguagem coloquial, indicando a analogia:

Vamos fazer de conta que fomos parar dentro da caverna do ciclope. Temos
que achar uma saida. Ou entdo nos atirar no oceano, o que nos livraria para
sempre de todos os problemas (PETRONIO, 1985, p.127).

Percebemos que ele alcanga o tom coloquial ao traduzir o verbo fingo, que remete,
segundo FARIA, no sentido figurado a “imaginar, inventar, produzir, criar”, por “fazer de
conta”, expressdao popular em lingua portuguesa que indica, segundo Silveira (2010, p.427),
“imaginar que; admitir algo para chegar a uma conclusdo; procurar convencer-se, conformar-
se ou aceitar a realidade, em troca daquilo que se deseja”, retomando o sentido presente no
texto latino, da situacdo em que Eumolpo relaciona a situagdo em que vivem com o episddio
de Ulisses na caverna do Ciclope.

Outra referéncia a Odisseia aparece no capitulo CX do Satyricon, quando Licas
reconhece Encdlpio a bordo do navio, mesmo disfar¢cado, com o cabelo e as sobrancelhas
raspadas, apalpando suas genitélias. Ao narrar a cena, Encélpio comenta:

Miretur nunc aliquis, Ulixis nutricem post vicesimum annum cicatricem
invenisse, originis indicem, cum homo prudentissimus, confusis omnibus
corporis indiciorumque lineamentis, ad unicum fugitivi argumentum tam
docte pervenerit (Sat., CV.10).

Como apontou Schmeling (2011, p.415), o episédio é uma parddia do motivo do

reconhecimento. Assim como Euricleia, a ama de Odisseu, o reconheceu pela cicatriz, no
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canto XIX da Odisseia, Licas reconhece Encélpio pelos seus 6rgdos genitais. O estudioso
assinala que Encélpio valida a histéria de Homero e a boa memdria da ama por sua
experiéncia com Licas. Ele lembra também que motivos sexuais sdo usados regularmente no
Satyricon como parddias de modelos clédssicos e, assim, cuamprem uma fungao literaria. Como
apontou Carmignani (2011, p.268), o reconhecimento de Licas é extremamente burlesco e
serve para compreender o0 modo como funciona a presenca da tradi¢do literdria na narracao de
Encélpio, que, mesmo em uma situacdo comprometedora, recorda o famoso episédio de
Euriclea e Ulisses. O trecho pode ser traduzido de maneira mais literal, como na tradugao de
Bianchet:

E alguém ainda se admira de que a ama de Ulisses, depois de vinte anos,
tenha descoberto a cicatriz indicadora de sua origem, uma vez que aquele
homem extremamente sagaz, mesmo com todos os contornos de meu corpo e
minha boca alterados, chegou tdo sabiamente a Unica prova de que eu era seu
fugitivo (PETRONIO, 2004, p.189).

Por meio da traducdo podemos perceber os detalhes indicados na fala de Encolpio,
como o tempo em que Ulisses ficou longe de casa e o fato de o personagem estar disfarcado,
com o cabelo e sobrancelhas alterados. Leminski, assim como na maioria das ocorréncias de
parddias, traduz de maneira mais concisa. Ele indica a alus@o, mas utiliza uma linguagem
mais coloquial e ndo traduz todos os detalhes, apenas transpondo as principais informacoes

correspondentes ao texto aludido:

Ninguém se admire que a ama-de-leite de Ulisses o reconheceu, na volta, por
uma cicatriz. Licas me reconheceu por um simples toque nas partes mais
ocultas (PETRONIO, 1985, p.132).

Percebe-se que o tradutor ndo indica os anos em que Ulisses ficou fora e diz apenas que
ele foi reconhecido “na volta”, indicando seu retorno para casa. Ele também traduz o nome de
Licas diretamente, ndo o indicando como “homem experiente, sagaz”, como no texto latino, e,
também, ndo transpde o substantivo argumentum como “prova”, traduzindo-o como
“reconhecimento”, indicando mais uma vez o fato peculiar do episodio, relacionando os
orgaos genitais de Encolpio com suas “partes ocultas”, oferecendo, assim, um tom irénico ao
comentdrio do narrador.

Outra relacdo de motivos sexuais com modelos classicos aparece no capitulo CXXIX,
quando Encdlpio, amaldicoado pela impoténcia, ndo consegue consumar sua relagdo com
Gitdo e, ao pedir desculpas para seu amado, relaciona seu membro com Aquiles, um dos
maiores guerreiros e herdis da mitologia grega e da Iliada de Homero. Assim Encdlpio diz

para Gitdo:
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Crede mihi, frater, non intelligo me virum esse, non sentio. Funerata est
pars illa corporis, qua quondam Achilles eram (Sat., CXXIX.1).

O trecho pode ser traduzido, de maneira mais literal, como fez Bianchet:

Acredite em mim, parceiro, acho que ndo sou homem, ndo me sinto homem.
Aquele famoso membro do meu corpo, com o qual outrora eu era um
Aquiles, estd pronto para receber as tultimas homenagens (PETRONIO,
2004, p.249).

Diferentemente, Leminski prefere em sua traducdo ndo citar o nome de Aquiles e o
indica como “um her6i da guerra de Tro6ia”, facilitando, assim, a um leitor destraido, a
interpretacdo da brincadeira presente na fala do personagem. Ele introduz, também, um tom
coloquial e confidente a frase, realcando o pedido de desculpas de Encdlpio pelo ocorrido,
assim traduzindo todo o trecho:

- Me perdoa, meu querido. Alguma coisa estd acontecendo comigo, até
parece que ndo sou mais um homem. Estd morto em mim esse membro que
fazia de mim um herdi da guerra de Tréia (PETRONIO, 1985, p.157).

Mais uma referéncia a Odisseia aparece em uma alusdo a Ulisses debatendo com seu
coracdo no canto XX, comparando-o com Encélpio ao se debater com seu 6rgao sexual. No
capitulo CXXXII, Encélpio, ndo conseguindo satisfazer seus desejos e os de seus amantes,
ainda tomado pela impoténcia, insulta seu proprio 6rgdo sexual, com toda a raiva. No entanto,
ao ficar com vergonha de suas reclamacdes, faz uma exclamacdo justificando seu ato:

Quid autem ego, inquam, mali feci, si dolorem meum naturali convicio
exoneravi? aut quid est, quod in corpore humano ventri maledicere solemus,
aut gulae, capitique etiam, cum saepius dolet? quid? non et Ulixes cum
corde litigat suo? Et quidam tragici oculos suos, tanquam audientes,
castigant (Sat., CXXXIIL.13).

Novamente, Petronio utiliza um modelo épico, a que se acresce ao da tragédia,
relacionado com um motivo vulgar, ligado ao plano sexual. Nesse caso faz referéncia a

Odisseu repreendendo seu cora¢do para conseguir suportar as circunstancias adversas, ao

7

passo que Encdlpio € encontrado menosprezando seu 6rgdo sexual porque ele ndo mais
funciona. Leminski traduz o trecho da seguinte maneira:

- Nio estou fazendo nada de errado. E natural que eu exprima minha queixa.
Nao ¢ assim que fazemos todos os dias com nosso ventre, nossa boca, nossa
cabega, quando sentimos dor? Que digo! Por acaso nao esta em Homero
que Ulisses brigava com seu proprio coracdo? E os tragediégrafos ndo
dirigem insultos aos seus olhos, como se os olhos tivessem ouvidos?
(PETRONIO, 1985, p.162, grifos nossos).

Como percebemos, no trecho em destaque, o tradutor escolhe indicar no texto traduzido

que a alusdao ao personagem Ulisses em disputa com seu coracdo estd presente na obra de
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Homero, 0 que ndo aparece no texto latino, isso faz com que o leitor tenha essa referéncia em
mente durante a leitura. Percebemos, também, mais uma vez o tom coloquial que Leminski
imprime no discurso direto, como tem feito na maioria dos trechos destacados, referentes as
parddias. Leminski traduz também o adjetivo fragicus como “tragediografos”, que seriam os
autores de tragédia, porém no contexto da fala de Encélpio, o personagem se refere aos atores
de tragédia ou os personagens tragicos encarnados por eles e nao os escritores.

Como podemos perceber até aqui e como assinalou Ferreira (2000, p.51), as referéncias
a epopeia no Satyricon refletem sobretudo a preocupacdo que Petronio sentia quando
comparava a decadéncia da sua época com a grandeza do passado. Porém, o autor latino
nunca colocou a prova o valor das obras de autores como Homero e Virgilio e um exemplo
desse sentimento elevado do passado estd presente na fala do personagem Eumolpo, no
capitulo CXVIII, em que este exalta o género poético e o coloca em um patamar superior ao
género do relato histérico. Nesse episddio, o personagem deixa claro sua opinido de que a boa
poesia s6 consegue ser produzida sob muita inspiracdo e, portanto, ndo € qualquer um que
consegue esse resultado. Petronio utiliza esse didlogo para citar exemplos de poetas como
Homero, Virgilio e Horacio, ressaltando que todos os outros ndo conseguiram atingir uma
inspiracao absoluta compardvel a destes poetas. Como apontou Carmignani (2011, p.332), as
alusdes e citacdes de Horécio, presentes na fala de Eumolpo, funcionam como uma chave
interpretativa que deixa claro que ndo se pode falar de ars poetica sem considerar este poeta
lirico. No discurso do personagem Eumolpo esse paradigma € exemplificado com o proprio
poema de sua lavra, que possui a tematica da Guerra Civil e neste poema esta presente a ideia
de que, ao poetizar fatos histéricos, o poeta deve seguir a inspiracdo doada pelos deuses, sem
que se seja apenas fiel ao mero testemunho ou realidade histérica.

Antes de apresentar seu poema, Eumolpo inicia um discurso de maneira ironica:

[Sed et hic ad ingenium redux poeta] Multos [inquit Eumolpos], juvenes,
carmen decepit: nam, ut quisque versum pedibus instruxit, sensumque
teneriorem verborum ambitu intexuit, putavit se continuo in Heliconem
venisse (Sat., CXVIIL1).

Nesse trecho, o personagem utiliza uma linguagem rebuscada, citando caracteristicas
especificas da poesia, como a métrica e a temética delicada e elevada. Também faz referéncia
ao monte Hélicon, “montanha na Boiotia tida como consagrada as Musas” (HARVEY, 1987,
p.264). A partir dessa referéncia ele explicita seu pensamento de que chegar ao monte Hélicon
seria um privilégio daqueles poetas inspirados pelas Musas, deusas da literatura e das artes,
pelas quais os poetas da epopeia e da lirica clamavam por inspiracdo, no inicio de seus

poemas.
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Uma tradugdo bastante literal do trecho € apresentada por Bianchet:

[Eumolpo disse:] ‘Meus jovens, a poesia ja enganou muitas pessoas, pois
bastou ter construido um verso com métrica e expressado um sentimento
mais delicado em um emaranhado de palavras para qualquer um pensar que
tinha chegado imediatamente ao Hélicon” (PETRONIO, 2004, p.219).

Ja Leminski, como caracteristica recorrente de seu texto, reduz o discurso do
personagem, de maneira concisa, € o marca com tom de oralidade, da seguinte forma:

Mas o poeta, voltando a sua velha mania, comecou:
- A poesia ¢ oficio que ilude muita gente, meus jovens. Quantos ao primeiro
verso ja se julgam um novo Homero! (PETRONIO, 1985, p.150).

Leminski ndo traduz os exemplos dados por Eumolpo sobre a métrica e as escolhas
vocabulares tipicas da poesia e reduz toda a ideia a uma Unica palavra: “verso”, pressupondo
que ja no primeiro verso muitos poetas se sentem inspirados pelas musas. O tradutor também
modifica a referéncia ao monte Hélicon, casa das Musas inspiradoras, e substitui pelo maior
poeta épico da literatura greco-romana, Homero. A substituicao feita por Leminski ndo nos
parece arbitréria, retomando seu projeto tradutério que objetiva levar a obra de Petronio ao
acesso de um publico mais amplo. Ele escolhe fazer referéncia a um dos poetas mais
conhecidos da literatura grega e o que possui a imagem instaurada de poeta inspirado pelas
musas, ou seja, o exemplo de poeta que sabe trabalhar com as palavras em um metro fixo, no
caso o da epopeia, em hexametros datilicos, além disso é o nome de poeta grego mais
conhecido do publico leigo. Nesse sentido, ter deixado de lado a referéncia ao monte Hélicon
permite dispensar uma nota de rodapé mais erudita. Dessa forma, o tradutor mantém o sentido
do texto latino e a0 mesmo tempo consegue atingir o seu leitor, que provavelmente teria mais
dificuldade em identificar a referéncia ao monte Hélicon, na auséncia de uma nota explicativa.
O tradutor, portanto, atinge a concisio e transfere a ideia original. E interessante notar a forma
como Leminski trabalha com o legado greco-romano presente no imagindrio ocidental, ao
citar Homero como exemplo do maior poeta da poesia inspirada.

Em seguida, neste mesmo trecho, Eumolpo continua discursando e dando li¢des para
que os poetas consigam escrever um poema inspirado. O personagem diz que € dever do poeta
ndo utilizar uma linguagem vulgar e adotar termos que estejam distantes da linguagem falada
pelo povo. Para dar veracidade e importancia para sua opinido, ele se apoia, como exemplo,
em um verso de Horécio:

Effugiendum est ab omni verborum, ut ita dicam, vilitate, et sumendae voces
a plebe submotae, ut fiat:
odi profanum vulgus, et arceo (Sat., CVIIL4).
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Nesse trecho, Petronio escolhe citar, na voz de Eumolpo, a primeira estrofe da
primeira ode, do livro III das Odes de Hordcio. Nos primeiros poemas deste livro, Horécio
demonstra sua preocupacdo pela moralidade civica, diante da reconstru¢do do império
realizada por Augusto. O poeta, oposto a ambi¢do e a impiedade de seus contemporaneos,
apoiava a vida simples de seus ancestrais e a beleza de uma existéncia modesta.

Destacaremos para andlise a primeira estrofe dessa ode:

Odi profanum uulgus et arceo.
Fauete linguis: carmina non prius
audita Musarum sacerdos
uirginibus puerisque canto.
(HORACIO, Odes, 111.1)

Detesto o povo infausto e afasto-o.
Contei-vos, linguas, pois um inédito
cantar, pontifice das Musas,

para rapazes e virgens canto.

(tradug@o inédita de Guilherme G. Flores)

Assim como comenta Odile Ricoux (2002, p.157), na primeira estrofe, como em um
hino, unindo o cardter religioso e lirico, Hordcio desenvolve a oposi¢cdo entre a inquietude do
homem diante da tormenta de novos desejos e a felicidade daqueles que vivem na
simplicidade. Horécio utiliza a linguagem dos sacerdotes, que no inicio da cerimonia retirava
os assistentes profanos. A forma latina fauete linguis significa “pronunciar as palavras de bom
agouro”. O poeta se coloca como “sacerdote das Musas” e dirige seu canto apenas para
pessoas puras. Dessa forma, Horacio enaltece o fazer poético, como um ato sacro, o qual ndo
se mistura com coisas profanas.

Essa ode dialoga com a dltima, do mesmo livro terceiro, em que o poeta posiciona sua
obra poética acima de qualquer monumento e se vangloria de sua eternidade:

EXxegi monumentum aere perennius
regalique situ pyramidum altius,

quod non imber edax, non Aquilo inpotens
possit diruere aut innumerabilis

annorum series et fuga temporum.
(HORACIO, Odes, 111.30)

Mais perene que o bronze, um monumento ergui,
e maior que o real chio das pirdmides,

que nem chuva mordaz e Aquilo em desrazio
poderdo derruir, nem a sequéncias

que incontdveis se vao: fuga dos séculos.
(tradug@o inédita de Guilherme G. Flores)
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Percebe-se, portanto, que o poeta inicia e finaliza o livro III celebrando o fazer poético
e colocando a poesia em lugar de destaque, como algo sagrado, que pode ser realizado apenas
por aqueles que sdo inspirados pelas Musas.

Retomando o texto petroniano, depois de nos debrugarmos sumariamente sobre
algumas odes de Horécio, podemos perceber que o autor latino faz sua escolha remetendo as
ideias horacianas e, assim, inclui na fala de seu personagem a filosofia do fazer poético,
cantada por Hordcio em suas odes, e que, segundo Eumolpo, deve ser seguida pelos aspirantes
a poeta.

Apresentando uma traducdo bastante literal do texto petroniano, podemos ver como
Bianchet verte este trecho do texto latino, demonstrando de forma bem detalhada aquilo que
estd ali expresso e ndo dando pistas de que o texto citado seria de um verso horaciano, apenas
o demarcando pelas aspas, assim como no texto de Petronio, que ndo apresenta nenhum
destaque ou indicacdo de fonte. Nesse caso, tanto no texto latino como na tradugdo, a alusao
horaciana apenas serd compreendida pelo leitor que consegue identificar o autor dos versos,
informacao essa que passard despercebida para um leigo no assunto.

Deve-se desviar de toda e qualquer, por assim dizer, vulgaridade de palavras
e devem ser adotados os termos distantes da plebe, para se por em pratica o
‘odeio a multiddao ignorante e a mantenho a distancia’ (PETRONIO, 2004,
p-221).

Leminski, diferentemente, informa a referéncia horaciana presente no texto de
Petronio e recria os versos horacianos, mantendo o sentido inicial do texto latino, em que
Hor4cio incita o distanciamento dos profanos, ou ignorantes, porém instaura uma ironia em
lingua portuguesa, como veremos no trecho:

Sobretudo, insisto, € indispensavel fugir de todas as expressdes de origem
vulgar, e s6 empregar aquelas formas que mais distanciem do uso popular.
Como disse Horéacio,

Longe de mim a plebe rude (PETRONIO, 1985, p.150).

Assim, o tradutor realca a fala persuasiva do personagem ao iniciar o periodo
“Sobretudo, insisto, ¢ indispensavel [...]”, sendo que o verbo “insistir” ndo tem equivalente no
original latino. Também inverte a frase latina omini verborum vilitate, traduzindo verborum
por “expressdes” € o substantivo vilitas por “de origem vulgar”; O substantivo latino plebes,
que segundo SARAIVA significa “a classe do povo, os plebeus (por oposicao a patricios (a
classe nobre))” e que deu origem ao substantivo “plebe” em lingua portuguesa, que segundo
CALDAS AULETE significa “Classe social de menos prestigio e riqueza; povo; ralé¢”, foi

traduzido por “de uso popular”, que remete, em sua sexta acep¢do, segundo o CALDAS
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AULETE, a algo que “¢ vulgar, de ma qualidade, trivial; plebeu” e que € uma expressao
comum em lingua portuguesa do Brasil para se referir a algo realmente de baixa qualidade.

Em seguida, Leminski retoma o decalque “plebe” em portugués, remetendo ao plebs
latino, ao traduzir o substantivo latino vulgus, presente no verso horaciano. O substantivo
vulgus funciona como um sinénimo de plebs, nesse contexto, remetendo também a algo
popular e sem valor, que em seu significado primeiro remete, segundo SARAIV A, aquilo que
¢ do “vulgo, povo, multidao, turbas, populacho, vulgacho”. A escolha de Leminski pelo
decalque de plebs como “plebe rude” ndo nos parece arbitraria: faz referéncia a banda de punk
rock brasileira, formada em Brasilia, que fez sucesso durante a ditadura militar brasileira e ja
era bastante conhecida em 1985, ano de publicacdo da traducdo. Os temas de suas musicas
apontavam para as incertezas politicas do pais durante a ditadura e para o comportamento do
ser humano em meio as dificuldades da vida. Assim sendo, Leminski insere uma alusio
dentro de outra alusdo, ou seja, faz alusd@o a uma banda, que de certa forma lutava pelo poder
do povo, e a insere na alusdo referida por Petronio ao citar Hordcio. A ironia neste caso estd
no fato de que o verso horaciano estd demonstrando um discurso contra a linguagem advinda
do povo, ao enfatizar que a inspiragdo € privilégio para poucos. Leminski mantém esse
conceito, mas coloca na “boca” de Horacio um verso “simples”, “vulgar”. Utiliza uma
expressao um tanto coloquial, “longe de mim”, ao invés de verbos como “afastar, repelir,
impedir”’, que remeteriam ao verbo latino arceo; e utiliza o adjetivo “rude”, que nesse caso
traduz o sentido do adjetivo latino profanum, como algo “inculto, rustico, primitivo”. Porém,
este adjetivo associado ao substantivo “plebe” remete a algo totalmente ligado ao povo e ao
Brasil contemporaneo, ou seja, a uma banda de punk rock brasiliense. Assim como em
Petronio, a alusao feita por Leminski apenas serd acionada pelo leitor que conhece a banda e
que, entdo, entenderia a ironia.

Diante dessas anélises pudemos perceber que Leminski recria as alusdes presentes no
texto petroniano, em sua maioria, de maneira concisa e prefere fazer referéncias as imagens e
personagens conhecidas de seu publico leitor. Nesse sentido, ele também prefere utilizar uma
linguagem mais coloquial, a qual aparece como uma das principais marcas presentes em sua
tradu¢do. Também verificamos, nesses exemplos destacados, que Leminski utiliza as alusdes
indicadas por Petronio de maneira criativa e em muitas delas recria o texto latino, buscando
um sentido préprio, ligado ao seu fazer tradutério. Este € um aspecto que, como veremos,
estard sempre presente em sua tradu¢do como um todo e que foi por ele indicado em seus

comentdrios sobre o processo tradutdrio.
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3.2 Linguagem coloquial e popular: do texto latino a traducao

O registro do latim falado ou coloquial, advindo do sermo vulgaris e tecnicamente
denominado Latim Vulgar, estd muito presente no Satyricon. Como afirmou Adamik (1990,
p-1), Petrdnio utilizou o emprego consciente dessa variedade linguistica, principalmente na
demonstragio do latim falado por escravos libertos!®. O tom coloquial pode ser encontrado
em toda a narrativa, com diversos niveis de estilos que vao desde o poético ao retdrico,

chegando ao vulgar. Como abordamos em trabalho anterior!Z

, ao analisar a tradugao
realizada por Leminski dos capitulos I ao XX VI, percebemos que o tradutor intercala, assim
como Petronio faz em latim, registros eruditos e populares da lingua portuguesa, porém,
priorizando a linguagem coloquial. Esse cardter vinculado a linguagem popular é anunciado
como objetivo tradutdrio logo no preficio da traducdo, em que Leminski (1985, p.5) diz ter
priorizado, sobretudo, a preservacdo de “valores orais e populares da linguagem de Petrdnio,
transpostos para uma linguagem viva e crua de hoje”. Como linguagem concebida oralmente,
o latim vulgar apresenta diversas caracteristicas particulares, em grande parte determinadas
pelas condi¢des especificas de comunicagdo oral. Essas particularidades podem ser percebidas
no texto literdrio escrito por meio da morfossintaxe e do vocabuldrio. Interessados,
principalmente, no uso vocabular petroniano, vamos evidenciar neste estudo a utilizagdo de
expressoes e de usos da linguagem coloquial na traducdo leminskiana, analisando o enfoque
dado a esse estilo de linguagem no decorrer de todo o trabalho tradutério, a partir do capitulo
XXVIL

Percebe-se logo de inicio que o registro da linguagem falada em expressdes de origem
popular aparece no Satyricon em sua maioria nas falas dos libertos durante o “Banquete de
Trimalquido”. Leminski, entdo, aproveita essas marcas de oralidade presentes na obra latina
para transferi-las para a traducdo, em lingua portuguesa do Brasil. Em alguns momentos, o
tradutor mantém a origem da expressdo latina e, em outros, recria a expressdo em lingua
portuguesa, transportando o sentido para a realidade cultural brasileira.

Em algumas ocorréncias de expressdes populares em latim, o tradutor indica em nota de
rodapé a expressdo latina, apontando a locucdo popular e apresentando sua traducdo literal.
Podemos destacar algumas passagens, como no capitulo XXXVII, em que Encdlpio esta
conversando com outro convidado do banquete, Hermeros, e pergunta sobre a mulher de

Trimalquido; o homem fala sobre as riquezas do anfitrido e conclui:

125 A construgdo da linguagem no texto petroniano foi abordada por nés no segundo capitulo, tépico 2.2.
126 PEREIRA (2016, p.61-78).
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Ad summam, quemvis ex istis babaecalis in rutae folium conjiciet (Sat.,
XXXVIL10).

Leminski traduz assim o trecho:

Em suma, com ele, todo mundo danca conforme a misica (PETRONIO,
1985, p.53).

E insere a nota que diz:
‘In rutae folium conjiciet’, literalmente, ‘junta todos numa folha de arruda’
(locugdo popular)”.

Schmeling (2011, p.140) lembra que o personagem Hermeros repete essa curiosa
expressao no capitulo LVIILS e comenta que ela estd muito provavelmente ligada a imagens
ou metédforas envolvendo algum tipo de posicao ou lugar dificil em que alguém seré colocado,
ou obrigado a estar. Segundo o OLD, trata-se de uma expressdo proverbial que remete a
derrota decisiva de um rival e corresponde a expressdo em inglés “knock them into a cocked
hat”, que segundo LONGMAN significa “ser muito melhor que alguém ou alguma coisa”.

Leminski indica em nota a tradugdo literal da expressdo latina, que ndao sendo
interpretada como uma locugdo ou expressao proverbial nio faz sentido ao contexto da cena e,
entdo, emprega, na traducdo, uma expressao correspondente em lingua portuguesa do Brasil:
“dancar conforme a musica”, que remete, segundo Silveira (2010, p.199), a “agir segundo as
conveniéncias, fazer o que os outros querem”. No contexto do trecho destacado, Leminski
conecta essa expressdo com o poder que Trimalquido possui sobre os demais, e conclui que
por esse motivo ele pode fazer com que todos ajam segundo seus préprios preceitos e facam
tudo aquilo que ele deseja.

Outra ocorréncia de locugdo popular aparece na fala de Phileros, no capitulo XLIII; ao
comentar sobre Crisantus, que tinha falecido, Phileros diz:

De re tamen ego verum dicam, qui linguam caninam comedi [...] (Sat.,

XLIIL.3).

Leminski traduz:

Mas vou lhe dizer a verdade, porque ndo tenho papas na lingua
(PETRONIO, 1985, p.60, grifos nossos).

E comenta em nota:

‘Qui linguam caninam comedi’, literalmente, ‘comi a lingua do cachorro’,

299

locucdo que significa ‘ser franco até a brutalidade’”.

Schmeling (2011, p.168) comenta que a expressao nesse contexto pode significar que o

personagem, “porque ¢ um pouco cinico, vai falar a verdade”. Leminski escolhe traduzir
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literalmente a expressdo latina em nota e, dessa vez, explica seu significado, levando em
consideracdo o contexto da cena, que, segundo ele, seria o de “ser franco até a brutalidade”,
pois o personagem ird em seguida maldizer com ofensas o falecido Crisantus. No texto
traduzido, Leminski opta novamente por transpor a expressdo latina em uma expressao
popular correspondente em lingua portuguesa do Brasil, utilizando a locucao “ndo ter papas
na lingua”, que segundo CALDAS AULETE significa “dizer o que pensa, sem escolher
palavras” e ¢ comumente utilizada na linguagem falada.

Mais um exemplo desse modelo de linguagem popular na fala dos libertos no Banquete
ocorre no capitulo XLV, na fala de Equido, quando ele estd contando uma histéria de trai¢ao
conjugal entre a filha de Hermdgenes e o escravo de Glicdo. Ao se referir a Hermégenes,
Equido afirma:

llle milvo volante poterat ungues resecare. Colubra restem non parit (Sat.,
XLV.9).

Leminski traduz:

Aquilo nunca foi flor que se cheire. Ele que tirasse o cavalo da chuva. A
cobra ndo da a luz minhocas (PETRONIO, 1985, p.63).

E inclui a nota:

‘Ille milvo volante poterat ungues resecare’, literalmente, ‘era melhor que
tentasse cortar as unhas de um gaviao no voo’.

Leminski, assim, destaca mais uma vez em nota a expressao popular latina, oferecendo
sua traducgdo literal, mas preferindo, no texto traduzido, verter em expressdes populares da
lingua portuguesa do Brasil que sejam correspondentes ao contexto da cena descrita na obra.
Schmeling (2011, p.188) diz que essa expressdo latina alude a ganancia de Hermoégenes que
poderia lucrar mesmo em tempos ruins, ou ser capaz de roubar alguém sem ser denunciado e
ela remete a rapidez de um gavido com suas garras ao atacar a presa. Leminski utiliza uma
expressdo popular para indicar o mau cariter de Hermogenes, “ndo ser flor que se cheire”, que
segundo Silveira (2010, p.776) refere-se a alguém “desonesto, ndo digno de confianga, com
falha de carater e de comportamento discutivel ou controverso”.

Em seguida, no texto latino, surge outra expressdo: “colubra restem non parit’, que
traduzida literalmente diz “cobra nao da luz a corda”, indicando que Glicao ndo deveria
mesmo confiar na filha de Hermdgenes, pois a filha se parece com o pai, ou seja, tem o seu
mesmo cardter duvidoso e desonesto. Schmeling (2011, p.188) sugere uma expressdao
correspondente em inglés “the apple does not fall far from the tree”, que traduzida para lingua

portuguesa também ¢ utilizada nesse sentido: “o fruto nao cai longe da arvore”. Leminski
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escolhe inserir uma expressao indicando que Glicdo ndo deveria persistir no erro de acreditar
em filha de homem desonesto, ou seja, a expressdo “tirar o cavalo da chuva”, que significa
“ndo ser bobo, deixar de pretensao, ndo persistir, desistir dum propoésito” (SILVEIRA, 2010,
p.863). No texto traduzido ele transpde o trecho quase literalmente, porém modificando o
termo restem, que remete a corda, para “minhoca”, mantendo o significado da expressao no
contexto da cena, de que uma cobra nio daria luz a outra coisa que ndo seria também uma
cobra, ou seja, a filha é como o pai, sem cardter e ndo confidvel. Sendo que, nesse caso,
“cobra ndo dar a luz minhocas” ndo ¢ uma expressdo comumente utilizada na linguagem
falada do portugués no Brasil, mas assim traduzida, remete a propria expressao latina e ao
mesmo tempo facilita o entendimento do leitor da traducio.
Ao final dessa mesma fala de Equido, ele utiliza mais uma expressao proverbial:

manus manum lavat (Sat., XLV.13).

Essa expressdo pode ser vertida literalmente em lingua portuguesa por “uma mao lava a
outra”, que remete a ajuda mutua, em que ambas as partes tiram proveito de algo. Leminski

traduz literalmente:

uma mio lava a outra (PETRONIO, 1985, p.64).

E comenta em nota de rodapé:

A fala de Echion € toda feita de provérbios, addgios e anexins, a modos da
portuguesa Comédia Eufrosina, de Jorge de Vasconcelos.

Assim, o tradutor chama a atencdo do leitor para essa caracteristica presente na
constru¢do das falas de libertos na obra latina, marcadas pelo uso de provérbios, ditados e
expressdes populares, e as compara com a construcao linguistica da obra do comedidgrafo
renascentista portugués Jorge Ferreira de Vasconcelos, em sua obra Eufrosina’?’.

Mais adiante, também na fala de um dos convidados de Trimalquido, no capitulo LVII,

ha o destaque de uma expressao proverbial:

Bellum pomum, qui irrideat alios (Sat., LVIL3, grifos nossos).

127 Tarso de Melo (1999, p-184), em nota as cartas de Leminski a Régis Bonvicino, comenta, que certa vez,
Leminski, que, segundo ele, era um “estudioso e colecionador de provérbios e invengdes verbais populares”,
enviou a Régis o Prélogo da Comedia Eufrosina — uma cole¢do de provérbios — de Jodo da Espera de Deus (séc.
XIX), com anotagdes de proprio punho. No prélogo constavam provérbios como: “O cordeiro manso mama sua
teta e a alheia”; “A dgua cava a dura pedra” (comentério: Lao Tsé/ estdico); “A alma reside onde ama e ndo onde
anima” (comentario: romantismo), entre muitos outros. Também na carta de nimero 15, na edi¢cdo de Bonvicino
(1999, p.61), Leminski envia para Régis dois provérbios, segundo ele “duas joias do populério [...], da
bocadopovo: - quem come pedra, sabe o cu que tem / - quem ja ta no inferno, ndo custa dar um abraco no diabo”.
Nestes exemplos podemos visualizar o interesse do tradutor pelos provérbios e adagios populares, os quais
utiliza em sua traducao.
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Schmeling (2011, p.232) menciona ser um termo coloquial que remete ao “abuso” e
equivale as expressdes italianas de sarcasmo como “bel cecino, bel tomo”.
Leminski escolhe, dessa vez, traduzir literalmente:

Belo pomo, que ri dos outros (PETRONIO, 1985, p.77).

E indica em nota: “Expressdo proverbial”, sem oferecer uma explicagdo do contexto.
Logo em seguida, ainda nessa fala, o personagem continua, utilizando mais uma
expressao proverbial:

Larifuga nescio quis, nocturnus, qui non valet lotium suum (Sat., LVIL3,
grifos nossos).

Traduzido de maneira mais literal por Bianchet:

ndo sei que tipo de vagabundo, um ladréo barato, que nao vale nem sua
prépria urina (PETRONIO, 2004, p.93, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.232) assinala que ha na expressdo latina um tom proverbial, e no
contexto podemos apreender que se refere ao cardter dubio de tal pessoa, que ndo é confidvel.
Leminski traduz com uma expressao em lingua portuguesa que remete ao mesmo sentido da
expressao latina, mas ndo com as mesmas palavras:

Pra mim, ¢ um ladrao noturno, que ndo vale a corda em que vai ser
enforcado” (PETRONIO, 1985, p.77, grifos nossos).

Assim, o tradutor mantém o sentido da expressdo latina no contexto em que € inserida,
mas a atualiza para o entendimento do publico leitor brasileiro, sendo que, nessa ocorréncia,
ele ndo indica em nota a expressdao em latim, como nos outros exemplos.

Ao final dessa mesma fala de um dos libertos convidados do Banquete, Leminski
sinaliza mais uma vez, em nota, a presenga de locugdo proverbial no texto latino, e, assim
como na nota anterior, ndo oferece uma traducio ou explicacdo. Nesse momento, o liberto
fala de sua trajetoria de escravo até conseguir sua libertacdo e ao terminar seu discurso
pergunta a Ascilto:

Quid nunc stupes, tanquam hircus in ervilia? (Sat., LVIIL.11, grifos nossos).

Assim traduzido por Bianchet:

Por que vocé estd af olhando com cara de bobo, como um bode quando vé
uma ervilha? (PETRONIO, 2004, p.95, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.239-240) oferece uma possivel traducdo da expressdo em lingua

inglesa “like a billygoat in a vetch field”, que em portugués seria entendido como “assim
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como um bode em um campo de ervilhaca!?®”

, sendo que o termo latino ervilia remete,
segundo o OLD, “a kind of cultivated vetch” ou, segundo SARAIVA, “chicharo!® (planta
leguminosa)”. O comentador analisa a expressdo, que remete a uma cabra, a qual, perplexa
diante da abundancia de ervilhacas ou leguminosas, ndo sabe por onde comegar € nem como
proceder, assim, a expressdo funciona como uma metdfora da situacdo de Ascilto,
desacostumado a ricos banquetes como o de Trimalquido. Ele comenta ainda que comparar
uma pessoa a um animal é uma forma de ofensa e nota-se que, nos elementos da passagem,
tanto animais quanto humanos comem essas leguminosas.

Na tradugdo, Leminski modifica a expressdo proverbial latina, mantendo a mesma
imagem, mas alterando o elemento, no lugar do termo latino ervilia ele insere a “estatua de
Mercurio”, da seguinte forma:

O que € que voce estd af, de bgca aberta, que nem um bode diante de uma
estatua de Mercirio? (PETRONIO, 1985, p.78, grifos nossos).

E indica a nota: “Locugao proverbial”.

Percebe-se que Leminski transfere o sentido de perplexidade da situac@o relacionando
dois elementos distintos, um “bode” e uma “estitua de Mercuirio”, ou seja, um elemento
pequeno e insignificante diante de um outro, suntuoso, sagrado e de grande importancia. Em
alguns momentos percebemos que o tradutor faz referéncia a elementos culturais do mundo
romano ou da antiguidade, mesmo que estes ndo estejam no texto original, como uma
estratégia para relembrar ao leitor a origem da obra traduzida, como nesse exemplo.

No capitulo LXII, também na fala de outro convidado de Trimalquido, dessa vez
Niceros, ha a presenca de uma expressao popular, que Leminski destaca em nota. Ao contar a
histéria de um amigo que o surpreendeu, ao se transformar em lobisomem em uma noite de
lua cheia, Niceros narra:

Deinde ut respexi ad comitem, ille exuit se, et omnia vestimenta secundum
uiam posuit. Mihi anima in naso esse: stabam, tamquam mortuus (Sat.,
LXIL5, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.257) explica ser essa uma expressao de medo e oferece a seguinte
tradu¢do em lingua inglesa: “my heart was in my mouth”. Ele também diz que a expressao
provavelmente se originou na crenga de que, quando uma pessoa morre, a alma passa para
fora do corpo por uma abertura, o nariz ou a boca.

Leminski traduz o trecho da seguinte forma:

128 “Denominac¢do comum a ervas da fam. das leguminosas, do gén. vicia” (CALDAS AULETE).
129 “Planta (Cicer arietinum) da familia das leguminosas, de flores vermelhas, azuladas ou brancas, em cujas
vagens se encontram as sementes chamadas grao-de-bico” (CALDAS AULETE).
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Entdo, olhei para meu companheiro, ele tirava toda a roupa e a colocava ao
lado do caminho. Eu, puxa!, estava com o coracio na garganta, e fiquei
ali, como um cadaver (PETRONIO, 1985, p.83).

E inclui a nota:

‘Mihi, en, anima in naso esse’, literalmente, ‘estava com a alma no nariz’,
expressao popular”.

Assim, mais uma vez, o tradutor indica a expressdao em latim em nota de rodapé, oferece
sua traducdo literal e escolhe no texto traduzido atualiza-la em lingua portuguesa do Brasil,
utilizando uma expressao da linguagem coloquial. Nesse caso a expressao utilizada ¢ “estar
com 0O coracao na garganta”, que possui as variagdes “estar com o coragdo na boca ou na
goela” e que, segundo Silveira (2010, p.837), significa “estar aflito, na iminéncia de chorar”.

Mais adiante, quando Niceros narra ter fugido do Lobisomem e entrado na casa de sua
amiga Melissa, Leminski inclui no texto traduzido a expressdo latina dita anteriormente, In
laruam intraui (Sat., LXII.10), como metafora do medo, na imagem da alma saindo pela boca,
da seguinte meneira:

Quando entrei, quase soltei a alma pela boca” (PETRONIO, 1985, p.84).

Assim, o tradutor substitui o substantivo latino larva, que significa “espectro” ou
“fantasma” e retoma a expressao dita pelo personagem anteriormente, para declarar seu medo
ao ver o amigo se transformando em lobisomem.

No capitulo LXVII hd novamente o destaque de uma locugdo proverbial por parte do
tradutor, agora na fala de Habinas, amigo do anfitrido do Banquete. Na ocasido a mulher de
Trimalquido, Fortunata, e a mulher de Habinas, Scintila, estio demonstrando suas joias
valiosas, quando Habinas diz que sua mulher o levou a ruina e afirma:

Mulieres si non essent, omnia pro luto haberemus; nunc hoc est caldum
meiere, et frigidum potare (Sat., LXVII.10, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.279) aponta que a expressao presente na fala de Habinas expressa
um sentimento de que ele pagou mais por uma coisa ou objeto do que teria recebido algo em
troca e oferece uma possivel tradugdo interpretativa em inglés: “outlay goes fast, income goes
slowly”. O comentador também explica que a expressao faz referéncia ao costume romano de
acrescentar 4gua morna ao vinho, pois gostavam de beber vinho morno. Porém, muitas vezes
eram forcados a beber o vinho frio, e ele s6 estaria quente, como eles preferiam, quando saiam
de seus corpos, em forma de urina.

Leminski traduz o trecho da seguinte maneira:
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Se ndo existissem mulheres, para n6s, todas essas bugigangas ndo passavam
de lixo. E que nem mijar quente e beber frio (PETRONIO, 1985, p.90,
grifos nossos).

E inclui a nota:

Locugdo proverbial: ‘hoc est caldum meiere et frigidum potare’, ‘¢ jogar
dinheiro fora’.

Percebe-se que o tradutor prefere empregar no texto traduzido uma expressdo em lingua
portuguesa que faz referéncia a propria expressdo em latim, retomando os termos caldum
meio, que traduzido literalmente, segundo FARIA, seria “urinar quente”, e também os termos
frigidum potare, que segundo FARIA, seria “beber frio”. Dessa forma, Leminski indica a
interpretacdo da locucao em nota de rodapé, apontando que no contexto da cena o personagem
estaria dizendo que jogou dinheiro fora ao comprar as joias da esposa. Vale destacar que, na
traducgdo francesa da edi¢do da Garnier (1934), o tradutor formula o texto de forma correlata a
de Leminski, traduzindo para o francés: “mais maintenant autant pisser chaud et boire froid”
(PETRONE, 1934, p.155) e indica em nota: “locution triviale pour dire qu'on perd son temps
et ses remontrances”. Salientamos também que em lingua portuguesa, na tradugdo
leminskiana, a expressdo recebe um teor machista, condizente com a fala de Habinas, que na
passagem em questdo maldiz as mulheres, na figura de sua companheira, acusando-as de
gastar todo o dinheiro dos homens comprando adornos ou ornamentos. A utilizagdo de
expressoes em lingua portuguesa do Brasil que remetem ao ato de “mijar” possuem em sua
maioria um conteddo machista, como podemos retomar, segundo Silveira (2010, p.609-610),
nas expressoes “mijar nos pés” e “mijar para as botas”, que remetem a impoténcia masculina
e “mijar para tras”, que remete a ndo cumprir com a palavra empenhada e, segundo o autor,
“evidentemente ¢ um termo masculino e machista: descreve sucintamente o modo fem. de
mijar (1. e., rel. a0 modo masc.)”, sendo, também, que todas elas sdo utilizadas em linguagem
chula ou grosseira.

Mais uma ocorréncia em que Leminski destaca uma expressao em nota de rodapé pode
ser vista no capitulo LXXIII. Nesse momento, diferentemente das outras ocorréncias que
estavam presentes nas falas de escravos libertos ou de convidados do banquete de
Trimalquido, esta aparece na voz do narrador, Encélpio. Nessa ocasido, o trio, Gitao, Ascilto e
Encélpio foram obrigados a se banharem com o anfitrido. Encélpio narra a cena:

[...] projetisque vestimentis, quae Giton in aditu siccare coepit, balneum
intravimus, angustum scilicet, et cisternae frigidariae simile, in qua
Trimalchio nudus stabat; ac ne sic quidem putidissimam ejus jactationem
licuit effugere” (Sat., LXXIII.2, grifos nossos).

Leminski traduz o trecho da seguinte maneira:
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Tiramos nossa roupa, que Giton pds para secar, € entramos no banho, um
lugar apertado, onde estava a piscina de dgua fria, e Trimalquido, nu, dentro
dela. E de dentro da dgua continuava a nos encher o saco com seu papo-
furado (PETRONIO, 1985, p.97, grifos nossos).

E inclui a nota:

‘putidissimam jactationem’, literalmente, ‘bazéfias fedidissimas’.

Nesse caso, Leminski prefere, novamente, incluir no texto traduzido uma expressao
popular em lingua portuguesa do Brasil para aludir a afetacdo de Trimalquido, que chateava o
trio de amigos, utilizando a expressdo vulgar “encher o saco”, que segundo Silveira (2010,
p.318) remete a “fazer chegar progressivamente ao cimulo da irritagdo, importunar em alto
grau; deixar nervoso, incomodar, chatear”. O tradutor também utiliza uma giria do portugués
do Brasil para se referir ao que Trimalquido falava, dizendo que ele “ficava de papo-furado”,
o que, segundo Silveira (2010, p.478), significa “falar besteira” e também, segundo CALDAS
AULETE, refere-se a “conversa fiada, conversa mole, palavreado de engodo, embromacgdo”,
ou seja, um termo coloquial que sintetiza o sentimento de Encdlpio ao ter que ouvir as
elucubracoes de Trimalquido. Nota-se, também, que, como em outras ocorréncias destacadas
anteriormente, Leminski oferece a tradugdo literal dos termos latinos, que estdo atualizados no
texto traduzido em expressoes e termos coloquiais, em nota de rodapé.

Assim como essa ultima passagem, hd na traducao outras diversas passagens em que a
expressdo popular estd presente na fala do narrador. No capitulo XXIX, quando o trio de
amigos chega ao Banquete de Trimalquido e se depara com a imagem de um c@o e um letreiro
indicando “cuidado com o c@o!”, com os quais Encolpio se assusta, ele narra a situacgao:

Et collegae quidem mei riserunt (Sat., XXIX.2).

Assim, Leminski traduz:

Meus acompanhantes morreram de rir do meu susto diante daquela fera
(PETRONIO, 1985, p.45).

Percebe-se que ao invés de dizer apenas literalmente: “meus colegas, certamente,
riram”, o tradutor utiliza uma expressao coloquial, “morrer de rir”, enfatizando o ridiculo da
situacdo, pois a expressao, segundo Silveira (2010, p.615), expressa que alguém riu “muito,
demais, esbaldou-se de rir, gargalhou”.

Outra ocorréncia em que o tradutor utiliza uma expressao coloquial na voz do narrador é
manifestada no capitulo LIV, quando, em meio ao banquete, um malabarista cai em cima de
Trimalquido e Encélpio narra a reacdo dos convidados e dos escravos que presenciaram a

ceéna.
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Conclamavit familia, nec minus convivae, non propter hominem tam
putidum, cujus etiam cervices fractas libenter vidissent, sed propter malum
exitum cenae, ne necesse haberent alienum mortuum plorare (Sat., LIV.1,
grifos nossos).

Schmeling (2011, p.222) comenta que Encdlpio sente que os convidados teriam que lamentar
um escravo morto a quem ele chama de alienum, sendo que lamentar a morte de um
desconhecido era um ato estranho, ou seja, alienum seria alguém sem direitos a rituais
finebres. Ele lembra, a partir de M. Smith (1975), uma passagem de Séneca (Ep., 12.3), “quid
te delectavit alienum mortuum tollere?”, e diz ser uma frase proverbial que remete ao ato de
fazer o que nao € estritamente parte do dever, desperdicando, assim, tempo e dinheiro.
Literalmente, o trecho destacado pode ser entendido, como na tradu¢do de Bianchet:

A criadagem gritou toda a0 mesmo tempo, € ndo menos os convidados, ndo
por causa daquele homem tdo esttpido, cujo pescogo eles teriam até mesmo
prazer em ver quebrado, mas por causa do desfecho desagradédvel do jantar,
com o receio de que fosse necessario velar um morto que lhes era
indiferente (PETRONIO, 2004, p.89, grifos nossos).

Diferente disso, Leminski, na traducao, inclui uma giria ao relato:

Os escravos comegaram a gritar, bem como os convivas, ndo de pena,
evidentemente, daquele ser vil, que tinha quebrado o pescogo, mas pela
interrupgao no festim, ninguém estava a fim de chorar um morto que nem
conhecia (PETRONIO, 1985, p.74, grifos nossos).

A expressao “estar a fim de”, utilizada pelo tradutor, significa, segundo Silveira (2010,
p-350), “estar com disposi¢do ou desejo de; querer; desejar; pretender”. De certa forma, o uso
dessa giria no contexto da narracdo de Encdlpio pode soar um tanto deslocado e ndo estéd
presente no texto latino, ou seja, Petrébnio ndo utiliza um termo coloquial no trecho em
questdo, porém, esse estilo faz parte do objetivo tradutério de Leminski, o qual ele segue no
decorrer de todo o texto.

Esse mesmo processo tradutdrio € utilizado no capitulo LVI, quando Encélpio narra as
tentativas de reflexdes filoséficas de Trimalquido. Depois de uma digressdo feita pelo
personagem, dono do banquete, o narrador diz:

Jam etiam philosophos de negotio dejiciebat, |...] (Sat., LVLT).

Leminski traduz:

E 14 ia Trimalquidio dando uma de filésofo” (PETRONIO, 1985, p.76).

Schmeling (2011, p.229) comenta que Encélpio vé€ essa parte do Banquete como um
tipo de simpdsio com a participacdo de filésofos, porém a alusdo aos simposios filoséficos

lembra o leitor o baixo nivel desse “simposio”, criado por Trimalquido. O abaixamento de
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nivel da atividade filosofica é aludido no trecho latino pelo verbo dejicere, que segundo
FARIA significa “jogar abaixo, precipitar, fazer cair, lancar”. Leminski utiliza a expressao
popular do portugués brasileiro “dar uma de”, que segundo Silveira (2010, p.260) alude a
“agir a maneira de; imitar; bancar; agir como; fazer o papel de, as vezes de; passar por”, nesse
sentido, o tradutor transmite a mensagem de que Trimalquido “fingia”, “imitava”, “agia
como” um filésofo, mas na realidade ndo possuia conhecimento algum para desempenhar esse
papel.

Leminski utiliza mais uma expressdo coloquial no inicio do capitulo LXV, em que
Trimalquido oferece uma fartura de comidas e bebidas, e Encélpio narra a situagao:

Hanc humanitatem insecutae sunt matteae, quarum etiam recordatio me, |...]
offendit (Sat., LXV.1).

O narrador, no trecho, expde seu sentimento diante de tantas comidas deliciosas,
dizendo que elas o “fizeram sofrer” ou o “fizeram descontente” de tdo boas, como também
extremamente abundantes, que eram. Esse sentimento € transmitido pelo verbo latino
offendere e fica assim traduzido, de maneira literal, por Bianchet:

A esse ato de benevoléncia, seguiram-se deliciosas especialidades, das quais
até mesmo a simples lembranca remexe comigo (PETRONIO, 2004, p.109).

Como haviamos indicado, Leminski utiliza na tradug@o a expressdo coloquial “roncar o
estomago”, que também possui a variagdo “roncar a barriga”, para assinalar a lembranca do
narrador-personagem. Essa expressao lembra, segundo Silveira (2010, p.736), “haver um sinal
de fome, ser pressentido o momento de comer”.

Assim fica traduzido por Leminski todo o trecho:

Depois deste ato de humanidade, vieram mais delicias, que s6 de me
lembrar, me ronca o estdomago (PETRONIO, 1985, p.87, grifos nossos).

Nesse mesmo capitulo, Leminski inclui uma outra expressdao de coloquialidade na fala
do narrador. Logo em seguida a apresentacdo das fartas comidas, chega ao Banquete um
senhor, que Encélpio de inicio pensa ser um pretor, mas que na verdade era Habinas, amigo
de Trimalquido e o marmoreiro de seu mausoléu. Encélpio, entdo, narra a entrada desse

personagem:

llle autem, jam ebrius, uxoris suae humeris imposuerat manus, [...] (Sat.,
LXV.7).

O narrador, portanto, diz que o convidado entra no saldo do banquete “ja embriagado”

(jam ebrius) e, por isso, “apoiava suas maos nos ombros de sua esposa’ (uxoris suae humeris
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imposuerat manus). Leminski utiliza uma expressdo popular para descrever a embriaguez do
personagem, da seguinte maneira:

Serenado com a explicagdo, voltei a me recostar, admirado com a solenidade
da entrada de Habinas, que ja meio de cara cheia, apoiava-se com uma mao
no ombro da sua esposa (PETRONIO, 1985, p.87, grifos nossos).

A expressao “estar de cara cheia”, utilizada pelo tradutor, ¢ popularmente conhecida no
Brasil para indicar que alguém esta “embriagado” ou “bébado”, como indicado por CALDAS
AULETE e ROCHA (2012, p.132). Essa descri¢do ou alusdo a embriaguez ocorre algumas
vezes na obra petroniana e, diante disso, Leminski utiliza algumas variantes de expressoes
populares para descrever esses momentos. Dessas passagens podemos destacar alguns usos
realizados pelo tradutor, como no capitulo XXXIV, em que Trimalquido oferece um vinho
especial aos convidados e exclama:

Heu! inquit, ergo diutius vivit vinum, quam homuncio! Quare tangomenas
Jaciamus. Vita vinum est (Sat., XXXIV.7, grifos nossos).

Como elucida Schmeling (2011, p.123), o termo tangomenas parece ter origem no
verbo tango'*® e o verbo faciamus tem um uso coloquial, cuja tnica fungio é dar & expressdo
um significado verbal. Ele também oferece duas possiveis tradugdes para a expressao latina,
em lingua inglesa: “so let’s drink our fill” ou “so let’s have a bit of ‘whet-your-whistle”, ou
seja, duas expressodes coloquiais em inglés que exprimem o sentido dos termos latinos, que,
segundo FARIA, em lingua portuguesa, na passagem petroniana, significa “beber em
€xcesso”.

Leminski na traducdo resolve utilizar uma expressao popular do portugués do Brasil,
“encher a caveira”, que, segundo Silveira (2010, p.315), remete a “embriagar-se, beber
demais”, transpondo, portanto, o mesmo sentido da expressdo em latim e conservando sua
feicdo popular, também presente na construgdo da fala do personagem. Sendo assim,
Leminski traduz todo o trecho da seguinte maneira:

- Al, ai, ai, como o vinho vive mais do que o pobre homunculo! Vamos
encher a caveira. O vinho € vida (PETRONIO, 1985, p.50, grifo nossos).

Essa mesma expressdo surge novamente na fala de Trimalquido no capitulo LXXIII.
Nesse trecho o personagem convida os amigos ali presentes a celebrar o rito de passagem de
um dos escravos, que iria cortar a barba pela primeira vez:

Amici, inquit, hodie servus meus barbatoriam fecit, homo, praefiscini frugi,
et micarius. Itaque tangomenas faciamus, et usque in lucem cenemus (Sat.,
LXXIII.6, grifos nossos).

130 Segundo FARIA “tocar, seduzir, experimentar”.
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Para traduzir a expressdo de incentivo a bebida e ao festejo, Leminski utiliza uma outra
expressao popular:

- Amigos, hoje € o dia solene em que um certo escravo meu vai fazer a barba
pela primeira vez, e, gracas aos deuses, pessoa de bem, lhe quero muito bem.
Sendo assim, vamos beber como esponjas, ¢ festejar at¢ o amanhecer”
(PETRONIO, 1985, p.98, grifos nossos).

O tradutor, entdo, utiliza a expressdo “beber como uma esponja”, que segundo Silveira
(2010, p.98) significa “beber muito; nao se fartar de beber bebidas alcodlicas”, essa expressao
também possui variagdes como “beber como um odre” ou “ser uma esponja”.

Outra vez, um dos convidados do Banquete, no capitulo XLI, diz estar embriagado:

Staminatas duxi, et plane matus sum; vinum mihi in cerebrum abiit (Sat.,
XLI.12, grifos nossos).

Traduzido por Bianchet:

Eu ja confundi tudo e estou completamente bébado. O vinho ja penetrou
em meu cérebro (PETRONIO, 2004, p.67, grifos nossos).

Diferentemente, Leminski opta por mais uma expressao popular:

Engoli vérias tagas, e logo estava louco de dar gosto, o cérebro encharcado
de vinho (PETRONIO, 1985, p.59, grifos nossos).

Destacamos que o verbo ‘“encharcar” sozinho ja4 remete a “embriagar-se”, segundo
b
CALDAS AULETE, no uso popular, como também no uso de girias, segundo Silveira (2010,
p-314), “encharcar a botina”. Assim, o tradutor adapta esse termo ‘“encharcar” no contexto da
frase latina, para dizer que “o cérebro estava cheio de vinho”.
Ainda nessa temdtica, na cena em que aparecem as companheiras de Trimalquido e
Habinas, Fortunata e Cintila, Encélpio narra que as mulheres estavam embriagadas:

Interim mulieres sauciae inter se riserunt, ebriaque junxerunt oscula |...]
(Sat., LXVIL.11).

Na traducdo do trecho, Leminski utiliza um adjetivo coloquial do portugués do Brasil
para descrever a embriaguez das personagens, marcada no texto latino pelo adjetivo ebrius, da
seguinte forma:

As mulAheres, ja meio biritadas, riem entre si, e se agarram aos beijos
(PETRONIO, 1985, p.90, grifos nossos).

Assim, o tradutor utiliza o adjetivo “biritado”, derivado do substantivo “birita”, um
termo coloquial que, segundo CALDAS AULETE, remete a qualquer tipo de bebida

alcodlica, entdo, “biritado” seria aquele que “esta cheio de bebida alcodlica”.
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Também nesse topico da embriaguez, no capitulo LXXXVIII, estando Encélpio e
Eumolpo na galeria de arte, o velho poeta descreve algumas obras para o aprendiz e, ao fim,
conclui que ao estar preocupado apenas em se embriagar e se deleitar com mulheres ndo se
compreende a boa arte da antiguidade:

At nos, vino scortisque demersi, ne paratas quidem artes audemus
cognoscere (Sat., LXXXVIIL6, grifos nossos).

Leminski traduz o trecho utilizando mais uma vez a alusdo a embriaguez por meio da
expressdo popular “encher a cara” ou “encher a cabeca”, como tinha feito no capitulo
XXXI1V, e traduz o trecho desta maneira:

Mas nés, a cabeca cheia de vinho, nido conseguimos nem sequer
compreender a arte dos antigos (PETRONIO, 1985, p.114, grifos nossos).

Assim, ele transpde, em outras palavras, a ideia presente na fala de Eumolpo de que eles
ndo entendem as qualidades artisticas das pinturas antigas, pois, como diz o texto, traduzindo
literalmente, vivem “mergulhados em vinho e prostitutas”. Nesse contexto, o uso da
coloquialidade, apesar de ser em um discurso direto, ndo estd presente no texto latino, pois o
discurso de Eumolpo é construido por Petronio sempre com marcas de eloquéncia e erudi¢ao.
Assim, confirmamos o processo tradutério que Leminski emprega ao incluir termos
coloquiais, mesmo quando eles nao aparecem no texto em latim.

Para finalizar essa temadtica ligada a bebida e a embriaguez, Leminski coloca mais uma
expressao coloquial na fala de Eumolpo, quando este se encontra com Encoélpio e Gitdo para
um jantar. Ao retornar da casa de banhos, Eumolpo se reine com a dupla de amigos e Gitdo
lhe oferece uma bebida:

Instat Eumolpus, et, cum puer illi potionem dedisset: ‘Mato te, inquit, quam
balneum totum’ siccatoque avide poculo, negat sibi unquam aridius'!
fuisse” (Sat., XCIL.5, grifos nossos).

Nesse trecho hd uma divergéncia entre as duas edicdes do texto latino que utilizamos
como referéncia: na edi¢do da Belles Lettres, como indicamos, consta o adjetivo latino
acidius, o que nos faz interpretar na fala de Eumolpo que algo era “acido”, “azedo” ou
“desagradéavel”, sendo que alguns tradutores interpretam como sendo o seu dia que teria sido
ruim ou, outros, que a bebida oferecida por Gitdo estava ruim'*?, lembrando que os tradutores

académicos brasileiros seguem esta versdo do texto latino. Como ja apontamos por meio de

131 Na edi¢do da Belles Lettres grafado como acidius.

132 Tradugdo de Bianchet: “Eumolpo ficou de pé e, quando o garoto ofereceu a ele uma bebida, disse: ‘Eu prefiro
vocé aquela sala de banhos inteira’ e, depois de esvaziar avidamente o copo, disse que nunca tinha bebido nada
mais azedo” (PETRONIO, 2004, p.161); Tradugio de Ledo: “Eumolpo continuava a marcacio e, quando o mogo
lhe serviu de beber, comentou: - Prefiro a ti a um banho inteiro. Mas depois de avidamente despejar o copo,
assegurou que nunca tivera um dia tdo amargo” (PETRONIO, 2005, p.151).
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diversas evidéncias, muito provavelmente Leminski utilizou como referencial o texto latino
editado pela Garnier (1934), que nesse trecho traz o adjetivo aridus, fazendo com que haja
outra interpretacdo da fala de Eumolpo, como se o personagem estivesse dizendo que nunca
houve nada tdo “arido” ou “seco”, adjetivando a bebida ou suas experiéncias naquele dia.
Leminski, entdo, na tradugdo, interpreta a fala de Eumolpo e traduz o trecho utilizando uma
expressao coloquial, “estar seco”, que, segundo Silveira (2010, p.397), significa “estar avido,
sofrego, voraz, sequioso por algo”. Na cena em questdo, a interpretacao recai sobre a vontade
que Eumolpo estava de tomar uma bebida, o que o faz beber avidamente todo o contetido do
copo, sendo que o tradutor também deixa entender, por meio da expressdo, que o personagem
estava cansado do dia dificil ou amargo que tinha enfrentado e, por isso, estava precisando de
uma bebida. Assim Leminski traduziu todo o trecho:

Eumolpo levantou, Giton lhe deu uma bebida. - Nao troco vocé por ninguém
que eu vi no banho hd pouco — ele falou. E esvaziou o copo de um gole. —
Estava seco por uma bebida — ele disse (PETRONIO, 1985, p.117, grifos
Nnossos).

Além de todas essas expressoes ligadas ao contexto da bebida e da embriaguez presente
no texto petroniano, podemos destacar mais algumas expressdes tipicas da linguagem
coloquial no Brasil, as quais Leminski insere na tradugdo. No capitulo XLII, Seleuco utiliza
uma expressao coloquial para falar da morte de Crisanto:

Homo bellus, tam bonus Chrysanthus animam ebulliit (Sat., XLIL.3, grifos
Nnossos).

A expressao em destaque, animam ebuliit, segundo o OLD, é uma expressao coloquial e
significa “to give up the gost, expire”, ou seja, uma expressdo eufemistica para dizer que
alguém morreu. Schmeling (2011, p.165) lembra que essa expressdo € andloga a outras
expressoes coloquiais como animam efflare e effundere animam e essa mesma expressao €
utilizada por Séneca (Apoc., 4.2) e Apuleio (M., 1.13). Leminski, na traducgdo, utiliza também
uma expressao popular em lingua portuguesa do Brasil:

Bela pessoa, o falecido Chrysanthus acaba de esticar as canelas
(PETRONIO, 1985, p.59, grifos nossos).

Como vemos em destaque, foi utilizada pelo tradutor uma expressdo eufemistica para
indicar a morte, a qual possui algumas variacdes em lingua portuguesa, segundo Silveira
29 ¢

(2010, p.402), como “espichar as canelas”, “esticar o canelo”, “bater as botas”, entre outras.

Outro exemplo estd presente na fala de Ganimedes, no inicio do capitulo XLIV:

Narratis, quod nec ad caelum, nec ad terram pertinet (Sat., XLIV.1).
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Como aponta Schmeling (2011, p.173), a expressdo é, na verdade, parte de um antigo
provérbio, que em italiano sobreviveu na seguinte expressdo popular: “Cose che non stanno
né in cielo né in terra”. A expressado se refere a algo sem muita importancia, ou seja, que nao
interessa “nem ao céu, nem a terra”. Assim, Leminski traduz com uma expressao em lingua
portuguesa que remete a esse mesmo significado, como vemos em destaque:

O que vocés estdo falando ndio tem pé nem cabeca (PETRONIO, 1985,
p.61, grifos nossos).

Como indica Silveira (2010, p.843), a expressao “ndo ter pé¢ nem cabega” significa “nao
ter sentido; ser disparatado, absurdo; diz-se de coisa sem comeco nem fim, despropositada,
sem razdo”, ou seja, remete exatamente ao que a expressdo utilizada por Ganimedes
significou naquele contexto.

Outro provérbio € utilizado na fala de Trimalquido, no capitulo LXXIV, durante uma
briga com Fortunata, em que o personagem, nervoso e ofendido pela esposa, relembra que ele
a libertou da escravidao e fez dela uma mulher de bens:

Sed hic qui in pergula natus est, aedes non somniatur (Sat., LXXIV.14).

Schmeling (2011, p.313) assinala, a partir de Smith (1975), que Trimalquido remete a
Fortunada na cena e o uso do pronome masculino, hic, esta ligado ao uso do provérbio, porém
deixa em aberto o entendimento de que o personagem poderia estar se referindo a si mesmo,
assim, se interpretarmos dessa segunda maneira, pode ser que o personagem nao imaginava
que poderia fazer algo melhor em relacdo a esposa antes e, entdo, ndo imagina que possa
também fazer melhor agora. Segundo o comentarista, fica claro que Trimalquido estd bébado
e ele ndo estd apenas tentando disciplinar a esposa, que ele falhou em controlar durante o

casamento'>?

, como também estd identificando o momento presente com o tempo anterior em
que a comprou como escrava. Schmeling também oferece uma possivel traducdo do trecho em
inglés: “one who’s born in a shed doesn’t dream of living in a detached house”. O que
significa literalmente em lingua portuguesa: “mas quem nasceu em um galpdo ou em um
quarto de meretriz ndo sonha com um palacio”. Leminski utiliza na tradu¢do uma expressao

bem especifica do portugués do Brasil, que remete a uma configuracdo do tempo da

133 Veyne (2009, p.48) explica como funcionava o casamento ¢ a relagdo do homem e da mulher na Roma antiga:
“O casamento é apenas um dos atos da vida, e a esposa ndo passa de um dos elementos da casa, que compreende
igualmente os filhos, os libertos, os clientes e os escravos. ‘Se teu escravo, teu liberto, tua mulher ou teu cliente
ousam replicar, tu te enraiveces’, escreve Séneca. Os senhores, chefes de uma casa, resolvem as coisas entre si,
como de poder a poder, e se um deles deve tomar uma grave decis@o retne o ‘conselho de amigos’ em vez de
discutir com a mulher”.
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escraviddo, na época colonial e imperial, em que os escravos viviam em senzalas'** e os

1359

senhores nas casas principais, denominadas “casa-grande *>”, assim traduzindo o trecho:

Mas, epfim, quem nasce na senzala, nunca sonha com a casa-grande
(PETRONIO, 1985, p.99-100).

Leminski, entdo, atualiza a expressdo utilizada por Trimalquido para o contexto
brasileiro, reportando-se a um passado escravocrata vivido no pais, transmitindo o mesmo
significado presente nas palavras do personagem petroniano, em um contexto em que este esta
rebaixando a esposa, que antes era escrava e que, segundo ele, ainda ndo consegue ter um
comportamento adequado aos moldes dos ricos, detentores de muitos bens, o que ele imagina
ter-se tornado depois de liberto. Na realidade hd uma ironia nessa passagem, pois 0 proprio
Trimalquido € construido durante toda a narrativa como um “novo-rico” sem modos € com
um comportamento duvidoso. Assim, a expressdo utilizada pelo tradutor em lingua
portuguesa também possui tons de ofensa, com o objetivo de rebaixamento da qualidade de
algo ou alguém, portanto, transmite satisfatoriamente o contexto da cena narrada no texto
latino.

Outra evidéncia da versdo utilizada por Leminski na traducdo do Satyricon é a
ocorréncia dos trechos espiirios, presentes na versio da Garnier (1934). E o caso do final do
capitulo LXXXVI, em que Eumolpo narra a Encélpio sua aventura na cidade de Pérgamo e
seu relacionamento com o filho de seu anfitrido. Em meio a narrativa de seus flertes com o
jovem, Eumolpo diz, neste trecho espurio presente na edicao da Garnier:

Quid hoc sibi vellet scite intellexit ephebus, et motus internos prodidit vultus
(Sat., LXXXVL9).

Literalmente podemos traduzir o trecho da seguinte maneira:

O garoto entendeu muito bem o que eu queria com aquilo e o semblante
revelou sua comogao interna (traduc¢io nossa).

Porém, Leminski, como temos demonstrado ser recorrente em seu projeto de emprego
de uma linguagem mais coloquial, insere na traducdo uma expressao popular no trecho, da
seguinte maneira:

O garoto entendeu logo que eu estava mentindo. E fez uma cara de quem
comeu e nao gostou (PETRONIO, 1985, p.112, grifos nossos).

A expressao “cara de quem comeu e nao gostou” significa, segundo Rocha (2012, p.88),

“cara enjoada ou que manifesta contrariedade ou dissabor” e tem variagdes como “cara de

134 “conjunto dos alojamentos destinados aos escravos” (CALDAS AULETE).
135 “Casa do proprietdrio numa fazenda ou engenho, esp. na época colonial e imperial” (CALDAS AULETE).
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quem chupou 1imao”, sendo assim, a expressdo transpde o sentido do contexto presente no
texto latino, de desaprovagdo do garoto diante das investidas de Eumolpo.

A linguagem de cardter coloquial também surge na tradu¢do leminskiana no uso de
alguns termos especificos, como no capitulo XLIII, na fala de Ganimedes, um dos convidados

do Banquete:

Frater ejus fortis fuit (Sat., XLII1.4, grifos nossos).

Assim Leminski traduziu:

Seu irmao era gente fina (PETRC)NIO, 1985, p.60, grifos nossos).

Dessa maneira, ele transpds o adjetivo latino fortis, que segundo FARIA significa
“forte, vigoroso, corajoso, enérgico, resoluto, eficiente”, por um termo popular, “gente fina”,
que indica qualidades, segundo Rocha (2012. p.245), como “pessoa educada, cortés, amavel,
prestativa, plena de boas qualidades™.

Outro exemplo estd no capitulo LXII, na fala de Niceros, ao iniciar a histéria do
Lobisomem:

forte dominus Capuae exierat ad scruta scita expedienda (Sat., LXII.1,
grifos nossos).

Schmeling (2011, p.255) oferece uma tradugado do trecho para o inglés: “to settle some
neat odds and ends”, que em portugués seria literalmente: “para ajeitar algumas
quinquilharias”; sendo que o substantivo latino scruta remete aos “odds and ends”, ou
também, como indica o OLD, “a mixture of worthwhile articles and trash, a job lot”.

Leminski traduz da seguinte maneira:

Por sorte, meu senhor foi a Cdpua vender uns bagulhos a bom prego
(PETRONIO, 1985, p.83, grifos nossos).

Percebe-se em destaque a utilizacio de um termo popular, “bagulho”, que segundo
CALDAS AULETE remete a “utensilio velho, sem valor ou sem utilidade; cacareco; cacaréu;
traste”. Desse modo, o tradutor transpde de forma coloquial o termo latino scruta e retoma o
sentido da frase do personagem no contexto do texto latino.

Também no capitulo LXXVI Trimalquido utiliza um provérbio, ao contar o que um
astrélogo grego, de nome Serapa, havia falado sobre seu destino:

Hic mihi dixit etiam ea quae oblitus eram, ab acia et acu mihi omnia
exposuit (Sat., LXXVI.11, grifos nossos).

Schmeling (2011, p.322) oferece uma traducdo do adagio, em lingua inglesa: “down to
the smallest detail” e o OLD também assinala o seu significado no trecho petroniano “in great

detail”.
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Leminski traduz o trecho da seguinte forma:

Serapa me contou coisas da minha vida que até eu ja tinha esquecido, e
contou tintim por tintim (PETRONIO, 1985, p.102, grifos nossos).

Empregando uma expressdo muito comum no portugués falado do Brasil, “tintim por
tintim”, que segundo CALDAS AULETE remete ao ato de dizer algo “com todos os detalhes,
sem omitir nada”, ela faz referéncia originalmente ao “pagamento feito em moedas, ou seja,
moeda a moeda”. Note-se, também, a semelhanga sonora presente no texto latino, entre os
termos acia e acu, transportados para a tradugdo, nos sons andlogos da expressdo “tintim por
tintim”.

Ja no capitulo XCIV, Leminski inclui uma expressao popular na fala de Gitdo; ao ver
que Encdlpio pensou em se suicidar pela sua auséncia, o personagem diz:

Erras, inquit, Encolpi, si putas contingere posse, ut ante moriaris. Prior
coepi, in Ascylti hospitio gladium quaesivi (Sat., XCIV.10, grifos nossos).

Schmelin (2011, p.387) oferece a seguinte tradugdo, em ingl€s, da expressdo em
destaque: “I anticipated you in this” e explica que Gitdo ird relatar que j4 havia tentado o
suicidio com uma espada e depois, pulando de um abismo. Literalmente, Gitdo teria dito que
“comecou, iniciou” essa tentativa de suicidio “primeiro” ou “antes” de Encdlpio.

Leminski traduz assimtodo o trecho:

- Vocé estd muito enganado, Encolpo, se pensa que pode morrer antes de
mim. Uma ova. Quando eu estava na casa de Ascilto, procurei em vao uma
espada para me matar (PETRONIO, 1985, p.120, grifos nossos).

Assim, o tradutor utiliza uma expressao popular, “uma ova”, para indicar a indignagao
de Gitdo diante da tentativa de suicidio de Encélpio, sendo que a expressdo, segundo
CALDAS AULETE, ¢ comumente utilizada para “negar enfaticamente” e equivale a outra
expressao de mesmo significado: “de jeito nenhum™.

Dessa mesma maneira, Leminski utiliza outra expressdo popular na fala de Eumolpo, no
capitulo XCVIII; nessa cena Ascilto estava a procura de Gitdo, que, por sua vez, estava
escondido no quarto de Encélpio. Ao encontrar o jovem embaixo da cama, Eumolpo diz:

[...] Immo, ni deus quidam, humanarum rerum arbiter, pendenti puero
excussisset indicium, elusus circa popinas errarem (Sat., XCVIIL6, grifos
Nnossos).

Schmeling (2011, p.395) assinala que a palavra em destaque remete a um refeitério de
classe baixa, assim como o OLD indica seu significado: “a low-class eating-house, cook-shop,
bistro”.

Leminski assim traduz:
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Se o deus que zela pela justica ndo tivesse feito essa criancga espirrar, eu
ainda estaria a procura-lo por trancos e barrancos, por todas as tabernas
da cidade (PETRONIO, 1985, p.124, grifos nossos).

Novamente, o tradutor reformula a frase latina, utilizando uma expressdo coloquial,
nesse caso “aos trancos e barrancos”, que, segundo ROCHA (2012, p.23), significa “a custo,
com muito trabalho e riscos; enfrentando seguidas dificuldades”, retomando, assim, tanto o
verbo eludo, que indica “zombaria, escarno, engano” e o substantivo popina, que remete a
lugares de reputacao duvidosa e que Leminski indica também no uso do termo “taberna”, que
segundo CALDAS AULETE remete a “loja onde se vende vinho a retalho ou por middo;
bodega. Loja de comes e bebes”.

E, finalmente, assinalamos mais um uso de expressdo popular, desta vez na fala de
Corax, o servo de Eumolpo, quando eles chegam em Crotona e decidem realizar um plano
para enriquecerem. No caminho, como Gitdo ndo aguenta carregar as bagagens, Corax fica
sobrecarregado e reclama:

Quid vos! Inquit, me jumentum putatis esse, aut lapidariam navem? Hominis
operas locavi, non caballi; nec minus liber sum, quam vos, etsi pauperem
pater me reliquit (Sat., CXVIIL.12).

Schmeling (2011, p.448) aponta que Corax afirma ser um homem livre e que apenas
poderia ser tratado como jumentum (jumento), lapidaria navis (navio de carregar pedras) e
caballus (cavalo) se fosse um escravo.

Leminski traduz o trecho da seguinte maneira:

- Estdo pensando que eu sou um burro de carga ou um navio? Estou aqui
para fazer trabalho de gente, ndo de cavalo. Nasci homem livre como voceés,
embora pobre (PETRONIO, 1985, p.149, grifos nossos).

Dessa forma, o tradutor escolhe, para transpor o termo latino jumentum'3®

, um termo
popular, “burro de carga”, sendo que esse termo, segundo Rocha (2012, p.76), remete ao
“individuo sobre quem os outros se descarregam do trabalho que lhes competia fazer”, assim
como o trio de amigos estava se aproveitando do servo Corax na narrativa.

Diante dessa andlise, que se pretendeu completa em exemplos dos usos de expressdes,
provérbios e termos populares presentes tanto na obra latina como na traducio leminskiana,
podemos concluir que Leminski manteve durante toda a tradug¢do o objetivo tradutdrio

anunciado em seu prefécio, preservando sempre que possivel os valores orais e populares da

linguagem de Petronio. Evidenciamos que, em alguns momentos, o tradutor se apropria

136 Segundo 0 OLD “an animal used for pulling or carrying, beast of burden”.
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desses registros, aproveitando-se do estilo oral, da presenca de didlogos e de falas em discurso
direto para enfatizar na traducio esse carater coloquial e popular de construcao linguistica.
Também podemos visualizar nas caracteristicas tradutérias de Leminski muito de sua
propria producdo enquanto escritor de romance, tracando coincidéncias entre o texto
traduzido e o texto da prépria lavra do poeta. Seguindo essa perspectiva, podemos tragar uma
linha comparativa da traducdo do Satyricon, enquanto romance, com o segundo romance de
Leminski, o Agora é que sdo elas, publicado em 1984, também pela Brasiliense. Um romance
“enjeitado”, para utilizar a expressdo de Boris Schnaiderman'?’, ele ndo foi bem recebido pela
critica e, segundo o estudioso (SCHNAIDERMAN, 2013 [1989], p.206), o proprio Leminski
teria se convencido de sua desimportancia. Em entrevista para Denise Guimaraes, o poeta
teria afirmado ser este um romance sobre a impossibilidade de escrever um romance.
Enquanto Catatau, publicado em 1975, no rol de seu trabalho em prosa, € considerado o seu
romance mais importante, este outro ficou como secunddrio. Porém, analisando a obra e
contrariando a prépria percep¢do do poeta, podemos afirmar, assim como Schnaiderman
(2013 [1989], p.208) que
se o Catatau continha uma ideia ficcional realmente extraordindria, com
aquela vinda do préprio Descartes ao Brasil e o seu desmilinguir-se em meio
ao luxuriante barroquismo da terra, se o livro todo continha um tratamento
poético e joyciano da linguagem, neste Agora é que sdo elas a propria

“impureza” como género da a obra uma expressdo variada e rica, saltitante,
uma riqueza que exige releituras para sua completa fruicao.

H4 nessa obra, portanto, muito do que Leminski também imprimiu na traducido do
Satyricon, uma prosa agil, uma linguagem coloquial, muito do teor erético, um tom popular e
direto, que revelam tanto seu estilo proprio quanto a tendéncia literdria da época. Até mesmo
algumas caracteristicas narrativas sdo coincidentes, como a formagdo do narrador, pois que,
assim como Encélpio, o narrador-personagem petroniano, o de Agora é que sdo elas é
descrito como

um tipo malandro, malicioso, desbocado, capaz de grandes arroubos,
articulando e desarticulando o nosso portugués do Brasil com uma leveza
incompardvel, passando facilmente da descri¢cdo de objetos concretos a uma
prosa abstrata, musical, desnorteante (SCHNAIDERMAN, 2013 [1989],
p-207).

Podemos ver, em alguns trechos destacados do romance, esse emprego da linguagem

informal, direta, com expressdes da linguagem falada. Por exemplo, na utilizacdo da

137 Referente ao texto publicado na Revista USP em 1989 (SCHNAIDERMAN, B. Em torno de um romance
enjeitado. Revista USP, set./out./nov., 1989, p.107-112).
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expressao “tintim por tintim”, cuja utilizacdo destacamos também, anteriormente, na traducao
do trecho do capitulo LXXVI do Satyricon. No romance leminskiano a expressao aparece no
capitulo 13, na narragdo do encontro entre o protagonista e sua companheira, Norma:

O dedinho percorria o céu, tintim... por tintim, denunciando aqueles
mundos enormes, maiores que o sol (LEMINSKI, 1999 [1984], p.59, grifos
Nnossos).

Logo em seguida, o protagonista faz referéncia a uma crenga popular em sua fala:

- Contar estrelas da berruga no dedo, eu falei (LEMINSKI, 1999 (1984),
p.59, grifos nossos).

A supersticao retomada pelo autor foi classificada no livro Folclore: similaridade nos
paises do Mercosul'*®, de Paula Ribeiro, como uma supersticdo geral, que estd presente na
crenca popular ao acreditar que apontar para as estrelas faz nascer verrugas na ponta dos
dedos da mao. Destacamos que, além de retomar uma crenca popular, Leminski a registra de
maneira coloquial, grafando a palavra “verruga” como “berruga”, verbete registrado no
CALDAS AULETE como fala do portugués popular do Brasil, referente a palavra “verruga”
(tumor, ger. arredondado e duro, na superficie da pele, causado pelo crescimento anormal de
estruturas cutaneas).

Ainda sobre a presenca de expressOes populares, destacamos outros trechos do
romance, como nho capitulo 2, em que o narrador-personagem diz que o mordomo com quem
ele falava “ndo mostrou sinais de vida™:

O mordomo nao mostrou sinais de vida quando minha mao parou em pleno
ar e comecei a lhe explicar os meandros do pensamento do professor Propp
[...] (LEMINSKI, 1999 (1984), p.13, grifos nossos).

Segundo Silveira (2010, p.255), a expressao “ndo dar sinal de vida” significa “parecer
morto, nao apresentar manifestagdes externas que indique vida, ndo se mover”, como na cena
o narrador expressa que o mordomo nao respondia as suas indagacdes.

Assim, também, de maneira bem coloquial, o narrador conta o primeiro encontro
amoroso com Norma:

A primeira vez com Norma, ela tomou a iniciativa ja de cara (LEMINSKI,
1999 (1984), p.41, grifos nossos).

Vemos destacada uma expressdo coloquial em que se diz que a moga tomou iniciativa
“de cara”, expressao que, segundo Rocha (2012, p.132), quer dizer que algo foi feito “logo,
imediatamente, de saida”. Logo em seguida, o narrador utiliza mais uma expressao coloquial,

desta vez para descrever como estava Norma, segundo ele “fula da vida”:

138 RIBEIRO, P. S. Folclore: similaridade nos pafses do Mercosul. Porto Alegre: Martins Livreiro. 2002.
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Enquanto ela se vestia, insultada e fula da vida pela violéncia do meu
ataque [...] (LEMINSKI, 1999 (1984), p.41, grifos nossos).

Essa expressdo, segundo Silveira (2010, p.480), significa “ficar com muita raiva” e
expressa, mais uma vez em uma linguagem informal, prépria da linguagem oral, como estava
se sentindo a personagem.

Diante desses exemplos, verificamos a similaridade entre os usos vocabulares que
Leminski escolheu registrar tanto na traduc¢do do Satyricon quanto em seu romance autoral,
que, a propdsito, possui ja no proprio titulo uma referéncia a expressdo coloquial, “Agora é
que sdo elas”, que segundo Rocha (2012, p.20) significa “aqui € que esta a diculdade, ¢
chegado o momento dificil, decisivo”. Essa expressdo aparece no topico 11 do ultimo capitulo
do romance, em um didlogo entre o personagem-narrador e Norma:

- Falei com teu pai ontem.

- Eu sei. Ele me disse.

- Disse o qué?

- Disse.

- E agora?

- Agora € que sao elas.

- Como assim?

- Sei 1a. (LEMINSKI, 1999 (1984), p.146, grifos nossos).

Portanto, seguindo esse estilo, Leminski recriou o romance latino, imprimindo muito de
seu proprio cardter autoral e seu gosto, como ele mesmo deixou registrado, pela linguagem
agil, facil, decisiva, do povo para o povo. Esse aspecto também veremos que estard presente

no uso da linguagem de temdtica erdtica, a qual analizaremos no préximo tépico.

3.3 A linguagem eroética no Satyricon: do latim a lingua portuguesa

A temdtica erdtica estd presente na obra petroniana principalmente no vocabuldrio
homoerético e ligada a tradi¢do da priapeia'®. Os termos erdticos presentes no Satyricon
foram objeto de estudo e uma das principais fontes de registros para trabalhos voltados a
linguagem sexual em lingua latina, dos quais temos como referéncia as obras de Adams
(1982) e Richlin (1978, 1992). Na traducdo, Leminski utiliza esse aspecto para enfatizar o uso
da linguagem vulgar e conectar-se com um putblico mais amplo, utilizando-se de um
vocabulario ligado ao imagindrio popular. A partir da andlise das passagens em que ha
utilizacdo desse vocabuldrio erdtico na obra latina, buscaremos perceber em que medida o

tradutor enfatiza ou suaviza esses trechos em lingua portuguesa do Brasil.

139 Discutimos os aspectos eréticos da obra no segundo capitulo, tépico 2.3.
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Uma primeira analise da forma como Leminski escolheu trabalhar o vocabuldrio erético
na tradu¢do do Satyricon ji foi feita por nés em trabalho anterior'*’. Naquele texto
apresentamos a comparacdo dos trechos erdticos na tradu¢do de Leminski, em lingua
portuguesa, e na traducdo de J. P. Sullivan para o inglés. Nesse estudo anterior priorizamos a
andlise da primeira parte da obra latina, composta pelos capitulos de I a XX VI, e a partir deles
concluimos que Leminski se inclina a priorizar uma maior vulgaridade no uso vocabular,
explicitando quase todas as cenas erdticas, sem amenizd-las em lingua portuguesa. Agora,
neste estudo, iremos investigar as demais partes da obra no intuito de perceber se hd uma
regularidade nessa ampliacdo de cenas e vocabuldrios de origem erética em sentido vulgar na
traducao.

Iniciemos pelo capitulo XLIII, parte referente ao banquete de Trimalquido. Em umas
das cenas Fileros, um convidado do anfitrido, narra a histéria de um amigo, o falecido
Crisantus, e em meio as suas qualidades e defeitos o adjetiva com o termo latino salax, que
segundo FARIA, refere-se a alguém “lascivo, lubrico” e, segundo o OLD, “eager for sexual
intercourse, highly sexed, lascivious”. Na tradu¢do Leminski verte o adjetivo em uma
expressao coloquial, para expressar o lado lascivo do personagem, ele adiciona um adjetivo
popular, “sacana”, para melhor explicar e enfatizar essa caracteristica de Crisantus, em lingua
portuguesa:

Noveram hominem olim oliorum, et adhuc salax erat (Sat., XLIIL.8, grifos
Nnossos).

Na tradugdo de Leminski:

Quando o conheci, anos atras, era chegado numa sacanagem e, até velho,
continuou sacana (PETRONIO, 1985, p.60, grifos nossos).

O termo “‘sacanagem” escolhido por Leminski tem como quarta acep¢do no diciondrio
de Caldas Aulete a de “ato libidinoso que fere os padrdes do procedimento sexual comum”;
utilizando-se dessa defini¢do o tradutor remete ao sentido do adjetivo latino, que no contexto
se refere ao personagem que procurava e era afeicoado sexualmente por pessoas de ambos os
sexos, tanto homem quanto mulher, e até mesmo criancas, meninos € meninas, cComo comenta
Schmeling (2011, p.172-173).

Na sequéncia, temos a fala de outro liberto, também durante o Banquete, dessa vez
Equido, contando as peripécias de Glicao e seu senhor Tito. Diz-se que o tesoureiro de Glicao
foi pego em flagrante com a mulher deste e entdo, Glicdo foi entregue as feras. Nessa

passagem Equido utiliza o verbo latino delecto como um eufemismo coloquial para o ato

140 PEREIRA (2016, p.49-60).
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sexual. Segundo Adams (1982, p.196), esse verbo € utilizado para representar o prazer que o
homem oferece a mulher, mas pode ter uma conota¢do arrogante, ja que o homem nesse caso
busca o seu proprio prazer e na medida em que oferece prazer a mulher isso reflete em sua
imagem viril. Nesse caso, o eufemismo remete ao ato sexual entre um escravo e sua senhora,
e essa relacdo também pode ser vista com um status social relativo, pois a domina deve
receber prazer e o servus deve servir apenas como um instrumento de prazer. Assim, como
apontou Schmeling (2011, p.186), o uso de eufemismos como delecto e satis facio sdo
utilizados por libertos que sabem diferenciar esse status social. O autor também assinala o uso
do depoente verbal do verbo delecto utilizado por Petronio, ou seja, delectaretur, mesmo que
a voz ativa estivesse correta, sendo que essa confusdo, feita muitas vezes por personagens
escravos libertos na narrativa petroniana, pode ser explicada por expressar um
“hiperurbanismo” ou uma ‘“hipercorrecdo”. Tendo isso tudo em mente vejamos como
Leminski traduz o trecho:

Jam Manios aliquot habet, et mulierem essedariam, et dispensatorem
Glyconis, qui deprehensus est, cum dominam suam delectaretur (Sat.,
XLV.7, grifos nossos).

Ele tem uns cavalos gauleses e uma mulher condutora de bigas para
abrilhantar o espetdculo. Contratou a seu servigo o administrador de Glycon,
que foi despedido, quando o patrio o encontrou comendo a mulher do
préprio (PETRONIO, 1985, p.63, grifos nossos).

Percebemos nessa passagem que o tradutor ndo escolhe utilizar um eufemismo para o
ato sexual em lingua portuguesa e prefere uma expressdo vulgar, empregando o verbo
“comer” no sentido de “ter relacdo sexual”, como indicado na décima terceira acep¢do do
Caldas Aulete. Com essa tradu¢do Leminski também adota o sentido ativo do homem diante
da mulher no ato sexual, j4 que esse termo € frequentemente interpretado como um termo
machista, colocando a mulher em lugar secundério ou passivo. Podemos contrastar a escolha
mais coloquial e vulgar de Leminski com a traducio mais literal de Bianchet, que mantém o
eufemismo em lingua portuguesa, utilizando o verbo “deleitar”:

Ele ja conseguiu alguns cidaddos romanos, uma gladiadora, que combate em
cima de um carro, e o tesoureiro de Glicdo, que foi apanhado em flagrante,
quando se deleitava com a mulher dele (PETRONIO, 2004, p.73, grifos
Nnossos).

Nesse sentido a tradu¢do de Leminski, mais vulgarizada e com termo que pode ser
considerado machista, condiz com o contexto da fala do personagem liberto, que mais adiante

vai dizer que o escravo Glicdo ndo realizou pecado algum, apenas fez o que teria que fazer,
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como homem que era, enquanto a mulher, a qual ele chama de matella, no sentido de uma
prostituta, € que deveria ser entregue as feras:

Quid servus peccavit, qui coactus est facere? magis illa matella digna fuit,
quam taurus jactaret (Sat., XLV.8).

Na tradugdo de Leminski:

Em que pecou o escravo, que teve que fazer o que fez? A vagabunda é que
merecia ser atirada as feras, nao acha? (PETRONIO, 1985, p.63).

Assim, o tradutor enfatiza a vulgaridade no vocadbulo ‘“vagabunda”, utilizado
popularmente no Brasil, como indicado por Caldas Aulete: “mulher de vida licenciosa, sem
ser necessariamente uma prostituta”. E, dessa vez, escolhe traduzir o eufemismo latino, do
verbo facere como ato sexual, para um eufemismo em lingua portuguesa: “teve que fazer o
que fez”, com seu correlato literal, o verbo “fazer”, mantendo o sentido do texto latino, de que
0 escravo apenas serviu sua senhora, nio tendo outra escolha. Ou seja, com essa selecdo
vocabular, Leminski descreve a opinido de Equido em defesa de Glicdo, cabendo entdo o uso
de um eufemismo, para retirar do escravo o peso da culpa e jogéd-la toda sobre os ombros da
mulher.

Adams (1982, p.196) chama atencdo a orientacdo masculina que o uso de eufemismos
transmite a obra petroniana. Um outro exemplo desse emprego pode ser visto na passagem do
capitulo LXXV.11, em que Trimalquido utiliza a expressao satis facio como eufemismo para
ato sexual, ao descrever que mantinha relacdes com a esposa de seu senhor, colocando-se em
um papel viril, mas, ao mesmo tempo, atenuando o ato por meio da expressdo vocabular:

Tamen ad delicias femina ipse mei domini annos quattuordecim fui; nec
turpe est, quod dominus iubet. Ego tamen et ipsi meae dominae
satisfaciebam. Scitis, quid dicam. Taceo, quia non sum de gloriosis... (Sat.,
LXXV.11, grifos nossos).

Durante quatorze anos, fiz as delicias do meu senhor, ¢ da minha senhora
também, afinal meu papel era obedecer. Vocés compreendem. Nem preciso
dizer mais, ndo sou desses que gostam de se gabar (PETRONIO, 1985,
p.101, grifos nossos).

Percebe-se que Leminski nesse caso utiliza o eufemismo para amenizar o ato machista
de Trimalquido ao se achar muito viril por ter se deitado com ambos os senhores e se gabar
disso. O tradutor aqui ainda reduz as duas passagens delicias femina e satisfaciebam em
apenas uma expressdo em lingua portuguesa, “fiz as delicias”, tanto do senhor como da

senhora.
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Leminski traduz dessa maneira também no capitulo LXXXVII, no episédio do Menino
de Pérgamo, narrado por Eumolpo a Encolpio. Narrando a histdria, ao dizer que implorava ao
menino que se satisfizesse com ele, Eumolpo utiliza a expressao eufemistica satis fieri sibi:

[...] rogare coepi ephebum ut reverteretur in gratiam mecum, id est, ut
pateretur satisfieri sibi; et cetera quae libido distenta dictat (Sat.,
LXXXVII.1, grifos nossos).

[...] e comecei a implorar ao garoto que fizesse as pazes comigo, vale dizer,
me deixasse voltar as delicias de antes. Gastei, nisso, toda a ldbia que o
desejo costuma ditar (PETRONIO, 1985, p.112, grifos nossos).

Adams (1982, p.196) comenta que esse eufemismo, utilizado mais uma vez, é
hipdcrita, porque na verdade Eumolpo procurava satisfazer-se a si mesmo, mas ao utilizar
uma linguagem eufemistica enfatiza o altruismo de seus préprios desejos. Até aqui, entdo,
percebemos que Leminski alterna entre vocdbulos vulgares e palavras mais amenas, como
eufemismos, de acordo com cada contexto da obra latina, ndo necessariamente seguindo
literalmente o vocabulério petroniano.

Mais um exemplo do uso vulgar e voltado a linguagem coloquial pode ser visto na
traducgdo do trecho do capitulo LXXXI, em que Encdlpio estd maldizendo Ascilto e Gitdao por
terem ido embora juntos e o largado sozinho. Encélpio diz que Ascilto € um jovem impuro,
devasso, que se vende por sexo e conseguiu sua liberdade por meio da libertinagem. Como
aponta Schmeling (2011, p.345), Encolpio, de maneira invectiva, insulta e ofende Ascilto
dizendo que este conseguiu sua liberdade, ou tornou-se homem livre, por meio de favores
sexuais, mesmo que este tenha nascido livre, como se supde. Na traducao, Leminski utiliza a
lingua coloquial vulgar e insinua, nas palavras de Encélpio, que Ascilto, além de vender-se
por sexo, o praticava de forma passiva, o que também € percebido culturalmente, desde a
antiguidade, como uma ofensa'*!.

Adulescens omni libidine impurus, et sua quoque confessione dignus exsilio:
stupro liber, stupro ingenuus, cujus anni ad tesseram venierunt, quem
tanquam puellam conduxit etiam qui virum putavit (Sat., LXXXI1.4, grifos
Nnossos).

Um garoto conspurcado por todas as depravagdes, merecedor de exilio,
como ele mesmo confessa, que comprou a liberdade colocando o seu cu a

141 “Tinham os Antigos trés referéncias que nada tém a ver com as nossas: liberdade amorosa ou conjugalidade
exclusiva, atividade ou passividade, homem livre ou escravo. Sodomizar seu escravo era um ato inocente, [...].
Em compensacdo, era monstruoso por parte de um cidaddo ter prazeres servilmente passivos. [...]. A Lei
Scantinia, do ano de 149 antes de nossa era, veio a ser confirmada pela verdadeira legislacdo sobre a matéria,
que é da época de Augusto: essa lei protege contra o estupro o adolescente livre (quer dizer, ndo escravo), pelo
mesmo motivo que protege a virgem livre. O sexo, como se vé, ndo chega a ser um caso legal: o que vale é nao
ser escravo e nao ser passivo” (VEYNE, 2008, p. 229-233).
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venda, e, sendo homem, todos querem como se fosse uma garota
(PETRONIO, 1985, p.107, grifos nossos).

O termo latino utilizado por Petrdnio, referente ao ato sexual € stuprum, que faz
referéncia, segundo FARIA, a desonra, a vergonha, ao atentado ao pudor e as relacdes sexuais
ilicitas. Leminski escolhe um termo que € utilizado em expressdes do portugués brasileiro
como uma forma de ridicularizacio e desmoralizacdo e expressa o ato indicado pelo
personagem latino com uma dessas expressdes populares, que faz referéncia a desonra, a
vergonha, ao ilicito e a passividade sexual, tudo isso ainda em troca de dinheiro. Como
comparacdo, podemos ver na traducdo de Bianchet a referéncia apenas ao ato sexual, sem
utilizacdo de expressdes populares ou vulgares: “que tira seu sustento do sexo, que pagou sua
liberdade com sexo” (PETRONIO, 2004, p.141). Note-se que a tradutora repete a palavra
“sexo” para verter a repeticdo da palavra correspondente no latim, uma postura comum nas
tradugdes académicas que buscam maior aderéncia ao original.

Essa caracteristica de enfatizar termos vulgares e informais na traducdo leminskiana
pode ser vista também no capitulo XCII, em que Encdlpio reencontra Gitdo e o leva para casa,
e, entdo, Eumolpo se retine com os dois jovens e inicia a narrativa do que havia lhe acontecido
na casa de banhos e como tinha se encontrado com Ascilto. O trecho refere-se a discri¢ao que
Eumolpo faz de Ascilto, que estava nu proximo da casa de banhos e foi referenciado por seus
dotes corporais, aplaudido pela multidao:

Habebat enim inguinum pondus tam grande, ut ipsum hominem laciniam
fascini crederes. O juvenem laboriosum! puto ilium pridie incipere, postero
die finire (Sat., XCIL.9).

Pudera. Seu pénis era tdo grande, que a cabeca batia no joelho. Ah, que
beleza de jovem! Dava a impressao de que podia comegar a foder hoje, e s6
terminar amanha (PETRONIO, 1985, p.117-118).

Nota-se, como apontou Schmeling (2011, p.381), que Eumolpo faz duas observagdes
sobre o corpo nu de Ascilto: primeiro, que ele tem um 6rgdo masculino avantajado e,
segundo, que além do seu enorme tamanho fica parecendo que o corpo todo estd conectado ao
O0rgdo e ndo o contrario. Essa forma de narracdo estd ligada a tradicdo priapeia, na
configuragcdo das representacdes de Priapo pela imagem do o6rgdo masculino ereto
representando o seu préprio corpo. Eumolpo utiliza a palavra inguen para indicar o 6rgao
sexual masculino. Richlin (1978, p.220) comenta, sobre o uso desse termo em Petronio, que é
sempre utilizado apenas para o 6rgdo sexual masculino e nessa passagem em particular nota-
se uma vivacidade narrativa, sem a utilizacdo de termos propriamente da linguagem obscena.

Leminski traduz o termo latino pelo substantivo “pénis”, que em lingua portuguesa possui um
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uso técnico, sendo assim correspondente ao uso do vocdbulo latino. Em seguida, porém, ndo
traduz literalmente a explicacdo de Eumolpo, que descreve o 6rgao de Ascilto como o todo de
seu corpo; diferentemente disso, o tradutor enfatiza o tamanho descomunal do o6rgdo
expressando sua grandeza em relacdo ao corpo, dizendo que este chega até os joelhos de
Ascilto. Podemos visualizar essa diferenca tradutéria em relacdo a traducao de Bianchet, que
faz uma traducdo mais aproximada do original latino: “[...] um pénis tdo grande que se
poderia pensar que era o homem em si que fazia parte do membro viril, € ndo o contrario”
(PETRONIO, 2004, p.163).

Outros termos que sdo citados nesse trecho com referéncia a temdtica sexual sdo
comentados por Adams (1982, p. 71, 144, 157):

1. pondus, que faz alusio ao peso do 6rgao masculino avantajado;

2. finire, que ¢ um termo técnico para representar “orgasmo’’;

3. laboriosum, que faz referéncia ao uso do verbo labor, como metédfora para o ato
sexual, e nesse caso adjetiva o rapaz bem dotado para o ato sexual como um ‘“garoto
trabalhador”.

Em relacdo a esses termos, Leminski desenvolve 