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RESUMO 

 

Carlos Alberto Nunes (1897-1990) traduziu em 1981 a Eneida de Virgílio forjando um verso 

hexamétrico que correspondesse ao hexâmetro datílico de Virgílio. O hexâmetro de Nunes é 

predominantemente datílico com dezesseis sílabas poéticas e icto incidente na 1ª, 4ª, 7ª, 10ª, 13ª 

e 16ª, resultando em uma sílaba tônica seguida de duas átonas, formando o pé datílico; a 16ª 

sílaba pode formar o pé sozinha ou seguida de apenas uma sílaba átona, formando um pé 

troqueu; para variar o ritmo da declamação, o hexâmetro de Nunes pode apresentar as cesuras 

triemímera, pentemímera e heftemímera. Na opinião do crítico e poeta Haroldo de Campos 

(1929 – 2003), o trabalho de Nunes é digno de consideração quanto ao verso, mas, no que se 

refere à linguagem poética, não é um empreendimento voltado para soluções novas. Para 

Haroldo de Campos, textos criativos, como poesia ou prosa poética, devem ser recriados 

levando em consideração o plano fônico, a sintaxe, aspectos visuais, ou seja, a dança das 

palavras. Nesse processo, o tradutor-recriador atua como designer da palavra. Considerando a 

afirmação de Campos, este trabalho tem como objetivo analisar o processo tradutório de Nunes, 

observando a forma da expressão e a forma do conteúdo, aspectos importantes para uma 

tradução criativa. Esta pesquisa justifica-se por abordar a tradução de Nunes pelo viés do 

processo tradutório. Existem estudos e artigos sobre a tradução da Eneida de Nunes, porém 

estão voltados para a crítica do hexâmetro vernáculo forjado pelo erudito maranhense. Para a 

análise do processo tradutório observaremos a elocução da composição de Virgílio no texto de 

partida para os trechos Aen. 2.3-68 e Aen. 2199-227 em comparação com a forma da expressão 

e a forma do conteúdo no texto de chegada. Nossa hipótese é que o verso longo do hexâmetro 

datílico de Nunes não tenha favorecido a recriação da linguagem. O tradutor precisaria sempre 

inserir mais uma palavra para completar as dezesseis sílabas poéticas e não poderia, com isso, 

trabalhar a poesia na tradução. Espera-se com esta pesquisa mostrar que Nunes trabalhou a 

linguagem poética em sua tradução, mas não trabalhou o poema de modo que pudesse ser 

considerado uma recriação, ou seja, não seguiu a teoria de Campos.   

 

Palavras-chave: Eneida. Tradução do hexâmetro. Carlos Alberto Nunes 

 

 

 

 

 



 

 

ABSTRACT 

 

Carlos Alberto Nunes (1897-1990) translated in 1981 the Aeneid of Virgil forging a hexametric 

verse that would correspond to the dactylic hexameter of Virgil. The hexameter of Nunes is 

predominantly dactylic, with sixteen poetic syllables and ictus falling at 1st, 4th, 7th, 10th, 13th 

and 16th, resulting in a tonic followed by two atonic, compounding the dactylic foot; the 16th 

syllable can be itself a foot or be accompanied by an atonic syllable, resulting in a trochee foot; 

to vary the rhythm of declamation, the hexameter of Nunes can present trihemimeral, 

penthemimeral and hephthemimeral caesuras. In the opinion of the critic Haroldo de Campos 

(1929 – 2003), Nunes’ labor is worthy consideration for his verses, otherwise, concerning 

language, it is not an undertakig aiming at new solutions. Haroldo de Campos believes that 

creative texts such as poetry or poetic prose, should be recreated, taking into consideration the 

phonic plan, the syntax, visual aspects, i.e., the dance of the words. In this process, the 

translator-recreator acts like the designer of the word. Considering Campos’ assertation, this 

work intends to analyze the translation process of Nunes, observing the expression form and 

content form, important aspects for a creative translation, in Campos’ opinion. The justification 

for this research lies in the fact that it approaches Nunes’ translation through the translating 

process. There are studies and papers about Nunes’ translations, but their aim is at the critic of 

the vernacular hexameter forged by Nunes. To analyze the translation process we observe the 

elocution in Virgil’s composition in the source text, in the excerpt Aen. 2.3-68 and Aen. 2.199-

227 compared to the expression and the content forms in the target text. Our hypothesis is that 

the long verse dactilic hexameter of Nunes did not favor the recreation of language. The 

translator would always need to insert another word to complete the sixteenth poetic syllables 

and would not work on the poetry of the translation. With this research we expect to identify 

that Nunes worked on language in his translation, otherwise he did not translate the poem in a 

way that could be considered a recreation, i. e., he did not follow Campos’ theory.  

 

Keywords: Aeneid. Hexameter translation. Carlos Alberto Nunes. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

A Eneida, juntamente com a Ilíada e a Odisseia de Homero, é uma das obras mais 

importantes para a literatura ocidental devido à influência que exerceu nas obras posteriores, 

como na Divina Comédia de Dante, por exemplo. Antoine Berman (2007, p. 108-109) chama 

a atenção para dois fatos relevantes: em primeiro lugar, a Odisseia foi retomada em sentido 

hipertextual por Joyce em Ulisses e, em segundo, a Eneida serviu de base para Hermann Broch 

engendrar A Morte de Virgílio, uma das maiores obras do século XX, na opinião do mencionado 

crítico literário e teórico da tradução. Sobre a Odisseia e a Eneida, Berman também faz as 

seguintes considerações: 

 

O fato de que as duas grandes epopéias tenham inspirado duas das mais ambiciosas 

obras modernas nos indica não somente que estes textos continuam a influenciar, mas 

que a literatura mais moderna precisou haurir desta fonte. De aproximar-se de sua 

origem épica e mítica (BERMAN, 2007, p. 109, grifo do autor). 

 

A Eneida é uma epopeia escrita no século I a.C. pelo poeta mantuano Publius 

Vergilius Maro (70 a.C. – 19 a.C) a pedido do imperador romano Augusto César (63 a.C.-14 

d.C.) para exaltar a formação do Império Romano. A poesia produzida no tempo de Augusto, 

não só por Virgílio mas por outros poetas como Horácio, Tibulo, Propércio e Ovídio, tinha 

como objetivo criar uma imagem de Augusto como “defensor das tradições cívicas e morais 

romanas bem como da consolidação de um consenso positivo acerca de seu governo” 

(COELHO, 2015, p. 38). Na Eneida, Virgílio conta a história da formação do povo romano 

através da articulação do lendário e do histórico. Exemplo disso é a descrição do escudo de 

Eneias no livro 8 (8.626-731) ilustrado por Vulcano a pedido de Vênus, mãe do príncipe troiano, 

como se lê nos versos Aen. 8.626-629:  

 

O ignipotente senhor, sabedor dos eventos futuros, 

os grandes feitos da Itália e os triunfos do povo romano, 

pintado havia a viril descendência de Ascânio guerreiro, 

a longa série de suas conquistas, das grandes batalhas1 (VIRGÍLIO, 2014, p. 561). 

 

Nota-se no trecho que o escudo foi ilustrado com os triunfos e grandes batalhas do 

povo romano, conquistados pelos descendentes de Ascânio. Os descendentes de Ascânio são 

os membros da família Iúlia, de quem, no tempo de Virgílio, Augusto era o principal 

representante. Vulcano, o ignipotente senhor sabedor dos eventos futuros, desenha o passado 

                                                 
1 Neste trabalho, normalmente serão utilizadas as traduções da Eneida realizadas por Carlos Alberto Nunes 

(VIRGÍLIO, 2014); sempre que recorrermos a outras traduções, o nome do tradutor será informado. 
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lendário de Roma representado pelos dois gêmeos nutridos por uma loba, e o futuro, que para 

os contemporâneos de Virgílio seria um evento passado ou presente. Como exemplo de um 

evento passado, mencionamos aqui a figura de Marco Mânlio, que salvou o Capitólio da invasão 

dos gauleses em 390 a.C. com a ajuda de gansos, que fizeram barulho ao notar a aproximação 

dos inimigos (Aen. 8.652-662). Para ilustrar, veja-se uma descrição feita pelo poeta no trecho 

8.652-656: 

 

Guarda do templo, de pé sobre a Rocha Tarpeia, se achava 

Mânlio sozinho; tocara-lhe o posto arriscado, em defesa  

do Capitólio. A cabana de Rômulo estava mais longe. 

Ganso argentino esvoaçava nos pórticos de ouro, anunciando  

com seu grasnido estridente que os galos haviam chegado (VIRGÍLIO, 2014, p. 563). 

 

Como exemplo de um fato contemporâneo a Virgílio citamos a descrição da batalha 

de Áccio, pintada no centro do escudo. Esse acontecimento é de suma importância, pois foi 

decisivo para a consolidação do poder de Otávio. Vejamos o trecho 8.675-679: 

 

No meio disso destaca-se a frota de proas de bronze 

na pugna de Áccio; Leucate fervia, os navios dispostos 

segundo as regras de Marte; o ouro belo nas ondas fulgia.  

César Augusto se via na popa, de pé, comandando 

Ítalos, gente do povo, o senado, os Penates e os deuses (VIRGÍLIO, 2014, p. 565). 

 

Define-se epopeia como um poema longo, escrito em versos de seis pés variando 

entre dátilo (uma sílaba longa seguida por duas breves) e espondeu (duas sílabas longas) 

chamado de hexâmetro. Recebe o nome de datílico, o hexâmetro que traz sempre um dátilo no 

quinto pé, e hexâmetro espondaico o que traz um espondeu no quinto pé. Pierre Grimal define 

epopeia como sendo 

 

um relato contínuo, escrito em um metro único: na Grécia, desde Homero, um verso 

formado por seis medidas – dátilo (uma sílaba longa seguida por duas breves) ou 

espondeu (duas sílabas longas) – o hexâmetro datílico cujos tempos fortes, na 

declamação são marcados por uma nota tocada na lira (GRIMAL, 1992, p. 185). 

 

A temática central de uma epopeia é geralmente os grandes feitos dos reis ou 

semideuses que empreendem uma árdua e difícil tarefa, por isso passam por situações adversas 

até realizar completamente uma missão. A Eneida narra os feitos de Eneias, príncipe troiano 

que, impelido pelo destino, foge da Troia destruída e vaga por mares e terras desconhecidos 

com seus companheiros, seu filho Ascânio e seu pai Anquises por diversos anos, até chegar no 

Lácio, lugar onde Roma se estabelecerá no futuro. No Lácio trava combate com os povos locais, 

representados na figura de Turno, rei dos rútulos, para conquistar o território e o direito de 

casar-se com Lavínia, filha do rei Latino.  
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O gênero épico é originalmente grego, representado pelas obras homéricas Ilíada e 

Odisseia. Em Roma, o gênero chegou através de uma tradução da Odisseia feita por Lívio 

Andrônico (século III a.C.), poeta e dramaturgo de Tarento, sul da Itália. Lívio tinha educação 

grega, uma vez que habitava na região itálica que pertencia à Grécia, conhecida como Magna 

Grécia. Foi capturado como escravo e trazido para Roma. A tradução de Lívio Andrônico foi 

feita com o propósito educacional e é o texto literário mais antigo em língua latina do qual se 

tem notícia. No mesmo período, Névio, poeta romano, escreve a epopeia Bellum Poenicum 

(Guerra Púnica), de caráter histórico e nacional. A epopeia de Névio narra os conflitos bélicos 

empreendidos pelos romanos contra os cartagineses nos séculos II e III pela hegemonia 

comercial do Mediterrâneo. Como a Eneida de Virgílio, a Bellum Poenicum de Névio mescla 

lenda e história de Roma, como afirma Pierre Grimal: “Névio – acredita-se – foi quem imaginou 

pela primeira vez um encontro entre Eneias, ancestral dos romanos, e a rainha de Cartago, Dido” 

(GRIMAL, 1992, p. 188). Tanto a tradução da Odisseia de Lívio Andrônico quanto a Bellum 

Poenicum de Névio foram escritas em verso satúrnio, verso de origem itálica até então adotado 

pelos romanos, porém as características deste verso não são claras para os estudiosos do 

assunto. 

Maria Helena da Rocha Pereira afirma que a helenização se registra desde muito 

cedo na cultura romana, como se verifica com a presença de vasos gregos comercializados em 

Roma no período pré-urbano da cidade (PEREIRA, 2002, p. 39-40). A partir do século IV a.C., 

Roma iniciou a conquista territorial do sul da Itália através de guerras. Com isso, cidades como 

Cápua, Nápoles, Tarento e Sicília, passaram a exercer certa influência em aspectos como o 

modo de vestir e nas obras de arte (PEREIRA, 2002, p. 42-43). Na literatura, vimos que Lívio 

Andrônico e Névio tiveram significativa importância com uma tradução da Odisseia e com a 

composição da epopeia Bellum Poenicum, respectivamente. No entanto, o dramaturgo e poeta 

Ênio (239 a.C – 169 a.C) deu uma contribuição maior para a literatura romana ao compor a 

epopeia Annalles, importando o ritmo do hexâmetro datílico para a língua latina, até então 

exclusividade do metro grego (PEREIRA, 2002, p. 58-59). A epopeia Annalles narra as lendas 

de Eneias e Rômulo, a história dos reis e guerras romanas em hexâmetro datílico. Com o passar 

do tempo, o hexâmetro tornou-se inerente à cultura romana e no tempo de Virgílio era 

considerado o metro padrão para uma epopeia, como nos diz o poeta Horácio, contemporâneo 

de Virgílio (Ars Poetica, 73-74): “Homero mostrou em que metro se podem escrever os feitos 

dos reis e dos chefes e as tristes guerras2”. Como Homero escreveu suas epopeias em 

                                                 
2 Res gestae regumque ducumque et tristia bella/quo scribi possent numero, monstrauit Homero (Ars Poetica, 

73-74). Tradução de Dante Tringale (HORÁCIO, 1993, p. 29). 
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hexâmetro, logo, o metro em que se podem escrever “os feitos dos reis e dos chefes e as tristes 

guerras” é o hexâmetro.  

Como se vê, a literatura produzida em Roma há mais de dois milênios e que 

influencia até hoje a literatura ocidental se constituiu através da tradução e de assimilação 

cultural3. Em períodos posteriores, como na Idade Média, “época em que os povos europeus 

adquirem pouco a pouco sua fisionomia e sua consciência nacionais” (AUERBACH, 1972, p. 

103), a literatura dos países em formação também foi estabelecida por meio de traduções e 

assimilação cultural. Um exemplo de formação literária por meio de assimilação cultural é a 

Divina Comédia de Dante Alighieri (1265 – 1321). O poeta da Divina Comédia conta com a 

ajuda de Virgílio para percorrer os caminhos do Inferno até o Purgatório. Logo no início do 

Canto I do Inferno, Dante considera difícil a tarefa de narrar, como podemos ler a seguir: 

 

Ah! que a tarefa de narrar é dura 

essa selva selvagem, rude e forte, 

que volve o medo à mente que a figura4. (Divina Comédia, Inf., 1.4-6)   

 

No entanto, mais à frente, o poeta florentino encontra Virgílio, a quem revela grande 

consideração pela qualidade de sua obra. Além disso, Virgílio é para Dante o modelo a ser 

seguido, como se lê na citação abaixo, quando Dante percebe que está diante do poeta 

mantuano: 

 

“És tu aquele Virgílio, aquela fonte 

que expande do dizer tão vasto flume?”, 

respondi eu com vergonhosa fronte, 

 

“Ó de todo poeta honor e lume, 

valha-me o longo estudo e o grande amor 

que me fez procurar o teu volume. 

 

Tu és meu mestre, tu és meu autor, 

foi só de ti que eu procurei colher  

o belo estilo que me deu louvor (Divina Comédia, Inf., 1.79-87). 

 

Por fim, Virgílio revela a Dante que irá guiá-lo, a pedido de Beatriz, para um lugar 

eterno. Durante o percurso, Dante pode ver tanto seus contemporâneos como figuras da 

mitologia grega e romana, por exemplo, o próprio Eneias, Dido, Ulisses e o barqueiro Caronte. 

                                                 
3 Assimilação é um termo da Sociologia. Fernando Kulaitis (2009) explica que Milton Gordon, sociólogo norte 

americano, foi um dos principais teóricos que sistematizou esse termo. Para Gordon existem sete estágios de 

assimilação, mas para nós somente interessa o primeiro, que é o da assimilação cultural. Portanto, assimilação 

cultural corresponde à assimilação da língua, da religião, dos hábitos alimentares, das crenças (KULAITIS, 2009, 

p. 10).  
4 Todas as citações da Divina Comédia serão feitas a partir da tradução de Italo Eugênio Mauro (DANTE, 2017). 
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Auerbach explica melhor a importância de Virgílio na Divina Comédia, visto não só como 

poeta, mas também como figura histórica, adquirindo ele mesmo o heroísmo dos personagens 

lendários de Roma, principalmente de Eneias, pela importância que teve na fundação da cidade 

que estendeu seu legado cultural por muito tempo e por muitos territórios. Vejamos então a 

explicação de Auerbach: 

 

Acima de tudo ele [Virgílio] é poeta e guia porque todos os grandes poetas que vieram 

depois dele foram inflamados e influenciados por sua obra. [...] Virgílio, o poeta, era 

um guia porque havia descrito o reino dos mortos – portanto conhecia bem o caminho. 

Mas também como homem e como romano ele estava destinado a ser um guia, não 

apenas porque era um mestre do discurso eloquente e da sabedoria elevada, mas 

porque também possuía as qualidades que tornam o homem capaz de guiar e liderar, 

as qualidades que caracterizam seu herói Eneias e Roma em geral: iustitia e pietas. 

Para Dante, o Virgílio histórico encarnava esta plenitude de perfeição terrena e era 

capaz, portanto, de guiá-lo até o limiar da visão da perfeição eterna e divina; o Virgílio 

histórico era, para ele, uma figura do poeta-profeta-guia, agora preenchido no outro 

mundo. O Virgílio histórico é ‘preenchido’ pelo habitante do limbo, o companheiro 

dos grandes poetas da Antiguidade, que, ao chamado de Beatriz, assume a tarefa de 

guiar Dante. Como romano e como poeta, Virgílio enviou Eneias ao mundo 

subterrâneo à procura do conselho divino para conhecer o destino do mundo romano; 

e agora Virgílio é convocado pelos poderes celestiais para ser o guia de uma missão 

não menos importante; pois não há dúvida que Dante via a si próprio como 

encarregado de uma missão não menos importante qua a de Eneias: eleito para 

anunciar a um mundo desajustado a ordem justa, que lhe é revelada durante a sua 

caminhada (AUERBACH apud VIRGÍLIO, 2014, p. 33). 

 

A Divina Comédia de Dante é exemplo de formação literária por meio de 

assimilação cultural; no entanto, a tradução de grandes obras é outro fator que contribui para a 

formação da literatura em uma nação, como já visto com o exemplo da tradução da Odisseia 

por Lívio Andrônico, para a cultura romana do século III a.C. Outro exemplo é o caso da 

Inglaterra, que teve Geoffrey Chaucer (1342-1400) como grande produtor literário de sua 

época, tanto traduzindo literatura francesa e italiana como compondo sob influência dessas. 

Mossé (1991, p. 290) distingue quatro períodos da carreira literária de Chaucer: começa 

primeiramente (1369-1370) sob influência da literatura francesa traduzindo O Romance da 

Rosa, escreveu poemas líricos e lamentações e compôs The Book of the Duchess; no segundo 

período (de 1372-1380) escreveu The House of Fame, compôs tragédias e versificou The legend 

of St. Cecilia; no terceiro momento (1380-1386) descobriu os poetas italianos, que exerceram 

forte influência em sua obra. Walter W. Skeat (CHAUCER, 1963, p. L) observa que em Troilus 

and Criseyde há versos traduzidos diretamente das obras de Boécio, de Dante, de Petrarca e de 

Boccaccio. Do filosofo romano Boécio (480-524), Chaucer traduziu a obra De Consolatione 

Philosophiae. No último período (1387-1392), Chaucer escreveu sua mais famosa obra The 

Canterbury Tales, uma coleção de contos variados contados por cada membro de um grupo de 
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peregrinos que viaja de Southwark (Londres) para a Catedral de Cantuária para visitar o túmulo 

de São Thomas Becket. 

Alguns séculos mais tarde, Ezra Pound, poeta e crítico norte-americano (1885 – 

1972), também ressalta a importância das traduções para o desenvolvimento de literaturas 

nacionais. Pound (1954, p. 34) afirma que “as histórias da literatura hispânica e italiana sempre 

levam em consideração os tradutores [...] alguns dos melhores livros em inglês são traduções”. 

Pound continua dizendo que depois de Seafarer e Beowulf, literatura anglo-saxã considerada 

arte indígena disponível apenas em fragmentos, a literatura inglesa foi alimentada por tradução, 

conforme lê-se a seguir:  

 

Depois desse período a literatura inglesa vive de tradução, foi alimentada por 

tradução, cada exuberância nova, cada impulso novo é estimulado por tradução, cada 

época considerada grande é uma época de traduções, começando com Geoffrey 

Chaucer, Le Grand Translateur, tradutor do “Romance da Rosa”, parafraseador de 

Virgílio e Ovídio, condensador das velhas histórias que encontrara em latim, francês 

e italiano5 (POUND, 1954, p. 34-35, tradução nossa). 

 

No Brasil, o primeiro tradutor de fôlego foi Odorico Mendes (1799-1864), que 

traduziu a obra completa de Virgílio e Homero em verso. Seguindo o raciocínio que estamos 

desenvolvendo, de que tradução e assimilação cultural contribuem para o estabelecimento 

literário de uma nação, acreditamos que Odorico objetivava conscientemente com suas 

traduções das grandes obras clássicas engrandecer a cultura e a literatura brasileira. Em 7 de 

setembro de 1822 o Brasil colônia tornara-se independente de Portugal. É comum no processo 

de descolonização que as ex-colônias afirmem sua soberania através da produção de literatura 

própria. Sabemos que Odorico publicou a Eneida em 1854 com o título de Eneida Brasileira e 

depois, em 1858, publicou toda a obra de Virgílio com o título de Virgílio Brasileiro 

(VIRGÍLIO, 2008b, p. 15). A capa da tradução de Odorico apresenta os segintes dizeres: Eneida 

brasileira ou tradução poética de Públio Virgílio Maro por Manuel Odorico Mendes da cidade 

de S. Luiz do Maranhão (VIRGÍLIO, 2008a). Notamos no título a menção de dois elementos 

nacionais que corroboram a autoafirmação literária do país então independente: a Eneida é 

brasileira e o tradutor é da cidade de São Luiz do Maranhão. E ainda, com o título de Virgílio 

Brasileiro, podemos entender que a tradução de Odorico pretende representar para o Brasil 

aquilo que a obra de Virgílio representou para Roma. Vieira (2010) diz que a versão da Eneida 

de Odorico é motivo de orgulho para a nação, como lemos a seguir: 

                                                 
5 After this period English literature lives on translation, it is fed by translation, every new exuberance, every new 

heave is stimulated by translation, every allegedly great age is an age of translations, beginning with Geoffrey 

Chaucer, Le Grand Translateur, translator of the Romaunt of the Rose, paraphrased of Virgil and Ovid, condenser 

of old stories he had found in Latin, French, and Italian (POUND, 1954, p. 34-35). 
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Por um lado, o adjetivo “brasileira” exibia o orgulho da nação recém emancipada em 

produzir sua própria versão da mais célebre epopeia latina. Não mais os brasileiros de 

então se inclinariam reverenciosos às versões metropolitanas de João Franco Barreto, 

Lima Leitão e Barreto Feio (VIEIRA, 2010, p. 141). 
 

Na sessão do dia 7 de julho de 1854 da Revista do Instituto Histórico e Geográfico 

Brasileiro (IHGB), “honrada com a augusta presença de Sua Majestade o Imperador”, consta 

um ofício do diretor da Academia das Bellas Artes, o sr. Manoel de Araújo Porto-Alegre, 

oferecendo um exemplar da Eneida publicada em Paris, em nome do sr. Manoel Odorico 

Mendes, recebido com agrado (Revista do IHGB, 1854, p. 594). Um relatório do IHGB datado 

de dezembro de 1854 redigido pelo primeiro secretário do Instituto, Joaquim Manoel de 

Macedo, traz uma assertiva que corrobora nossa ideia: 

 

a Eneida Brasileira tem já merecido e conquistado altos louvores dos mais imparciais 

e habilitados juízes: a unha do crítico severo poderá marcar uma frase menos bem 

interpretada, um pensamento que a alguns pareça obscuro; poderá fazer sobressair as 

imperfeições que inevitavelmente selam sempre a obra do homem; acreditamos porém 

que não haverá quem se lembre de disputar ao nosso compatriota a glória de ter 

enriquecido a nossa literatura com a melhor tradução da Eneida que se tem feito em 

português. (MACEDO, 1854, p. 31) 

 

Com a morte de Odorico em 17 de agosto de 1864, Machado de Assis (1839-1908) 

publica no Diário do Rio de Janeiro a seguinte nota: 

 

Odorico Mendes é uma das figuras mais imponentes de nossa literatura. Tinha o culto 

da antiguidade, de que era, aos olhos modernos, um intérprete perfeito. Naturalizara 

Virgílio na língua de Camões; tratava de fazer o mesmo ao divino Homero6.  

 

Com tanto respaldo desde sua contemporaneidade não podemos negar que Odorico 

foi capaz de engrandecer a cultura e literatura brasileira com seu trabalho de tradutor de grandes 

obras. Além disso, a tradução de Odorico inspira-se também na epopeia portuguesa Os Lusíadas 

como afirma Paulo Sérgio de Vasconcellos: 

 

No caso da Eneida, trata-se de uma tradução que dialoga com a tradição épica em 

língua portuguesa, reproduzindo por vezes expressões e trechos de versos da epopeia 

renascentista Os Lusíadas, de Camões. Mais de uma vez, quando Camões imita certa 

passagem da Eneida, Odorico traduz o poema virgiliano pelo viés camoniano, 

filtrando Virgílio através de Camões (VASCONCELLOS, 2014, p. 120). 

 

Mais recentemente outras traduções dos grandes clássicos foram feitas com 

objetivos diferentes de Odorico Mendes. Nas décadas de 1940 e 1980, o tradutor Carlos Alberto 

Nunes (1897-1990) traduziu a obra completa de Homero, e de Virgílio, a Eneida; e entre as 

                                                 
6 INSTITUTO DE ESTUDOS DA LINGUAGEM. Projeto Odorico Mendes. Machado de Assis sobre Odorico 

Mendes. Disponível em <http://www.unicamp.br/iel/projetos/OdoricoMendes/>. Acesso em 7 mar. 2017. 
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décadas de 1990 e 2000, o poeta, crítico e tradutor Haroldo de Campos (1929 – 2003) traduziu 

e publicou a Ilíada. As traduções de Odorico caracterizam-se pela erudição, latinismos e pelo 

verso decassílabo, mais curto que o hexâmetro das epopeias. E as traduções de Nunes 

caracterizam-se pela criação de um verso longo que se assemelha ao hexâmetro datílico, pelo 

ritmo descendente e pelos acréscimos. Campos a princípio não pretendia traduzir toda a Ilíada, 

sua intenção era apenas construir um modelo de transcriação7 da obra homérica (CAMPOS, 

1994, p. 14). Em maio de 1990, Haroldo de Campos começou a traduzir a Ilíada, feito que 

concluiu somente em 2002. Logo no início de sua empreitada, Campos escreveu o ensaio “Para 

transcriar a Ilíada” (HOMERO, 1994, p. 11-73) no qual comenta suas escolhas tradutórias para 

o Canto I. No entanto, antes de demonstar sua tradução e seus comentários, Campos critica as 

traduções da Ilíada feitas por Odorico Mendes e por Carlos Alberto Nunes. Na opinião de 

Haroldo de Campos somos privilegiados em matéria de tradução homérica, pois temos a 

extraordinária contribuição de Odorico Mendes, no passado, e o esforço digno de consideração 

de Carlos Alberto Nunes, seu contemporâneo (CAMPOS, 1994, p. 11). Nas palavras de 

Campos, Odorico Mendes é o patriarca da tradução criativa no Brasil porque submete a língua 

portuguesa “ao impulso violento que vem da língua estrangeira”, preceito da teoria da tradução 

poética de Rudolf Pannwitz defendido por Walter Bejamin (HOMERO, 1994, p. 12) e 

endossado por Campos. Quanto às traduções da Ilíada e da Odisseia realizadas por Nunes na 

década de 1940, diz que é uma empreitada incomum que merece respeito e admiração pelo 

fôlego do tradutor em verter tão extensos poemas e pela interessante solução no plano 

prosódico. Apesar disso, as traduções de Nunes não podem se enquadrar na categoria de 

transcriação, porque, explica Campos: 

 

No que se refere à linguagem, todavia, não é um empreendimento voltado para 

soluções novas, com a estampa da modernidade. Trata-se, antes, de uma tradução 

acadêmica, de pendor ‘classicizante’, que retroage estilisticamente no tempo 

(HOMERO, 1994, p. 13).  

 

Da tradução de Nunes, Campos exalta apenas a “interessante solução no plano 

prosódico”, que diz respeito ao verso de dezesseis sílabas tônicas forjado para traduzir o 

hexâmetro datílico dos poemas de Homero. No Ensaio sobre a poesia épica, disponível na obra 

Os Brasileidas (NUNES, 1962), epopeia nacional escrita por Carlos Alberto Nunes, o tradutor 

afirma que o hexâmetro corresponde, na métrica portuguesa, a um verso longo de dezesseis 

                                                 
7 Para Haroldo de Campos, que por sua vez concorda com Jakobson (2014, p. 72), “só é possível traduzir poesia 

através da ‘transposição criativa’”. Ao termo “transposição criativa” são atribuídos sinônimos como “transcriação” 

e “recriação” (CAMPOS, 2010, p. 143) que serão melhor explorados no subcapítulo 2.2 A teoria tradutória de 

Haroldo de Campos.  
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sílabas, paroxítono, com acento predominante na 1ª, 4ª, 7ª, 10ª, 13ª e 16ª, e discreta cesura 

depois do terceiro pé (NUNES, 1962, p. 39), conforme ilustramos a seguir com a tradução da 

passagem Aen. 1.1: As armas canto e o varão que, fugindo das plagas de Troia (VIRGÍLIO, 

2014, p. 73). 

Haroldo de Campos compreende linguagem na perspectiva de Roman Jakobson. 

Para o linguista russo-americano, a linguagem tem diferentes funções, de acordo com o fator 

que recebe ênfase no ato de comunicação verbal. Os fatores do ato de comunicação verbal são: 

remetente ou emissor, contexto, mensagem, contato, código e destinatário, distribuídos na 

figura abaixo: 

Fig. 1: Componentes do ato de comunicação verbal 

 

Contexto 

Remetente                              Mensagem                         Destinatário 

Código 

Contato 
 

Fonte: MARTELOTTA, 2015, p.3. 

 

O ato de comunicação verbal ocorre quando o remetente envia uma mensagem para 

o destinatário. Durante o ato de comunicação um fator recebe mais ênfase que os outros, 

constituindo assim as diferentes funções da linguagem. Samira Chalhub explica que  

 

O funcionamento da mensagem ocorre tendo em vista a finalidade de transmitir – uma 

vez que participam do processo comunicacional: um emissor que envia a mensagem 

a um receptor, usando do código para efetuá-la; esta, por sua vez refere-se a um 

contexto. A passagem da emissão para a recepção faz-se através do suporte físico que 

é o canal. (CHALHUB, 1999, p. 5, grifo da autora) 

 

Quando o fator predominante é a mensagem, ou seja, quando no ato comunicacional 

o remetente envia uma mensagem para um receptor e a própria mensagem é enfatizada, temos 

a função poética. Martelotta (2015, p. 34) explica que a função poética “consiste na projeção 

do eixo de seleção sobre o eixo de combinação dos elementos linguísticos. Centrada na 

mensagem, essa função caracteriza-se pelo enfoque na mensagem e em sua forma.” Nesta 

pesquisa, pretendemos estudar a linguagem poética da tradução da Eneida feita por Nunes, 

cotejando-a com a teoria de tradução como recriação definida por Campos (2013, p. 1-18), 

como já prenuncia o próprio título deste trabalho.   

Nosso ponto de partida é a seguinte afirmação feita por Haroldo de Campos sobre 

a tradução de Nunes: “no que se refere à linguagem, todavia, não é um empreendimento voltado 

para soluções novas, com a estampa da modernidade. Trata-se, antes, de uma tradução 
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acadêmica, de pendor ‘classicizante’, que retroage estilisticamente no tempo” (HOMERO, 

1994, p. 13). Com base nessa assertiva de Campos, temos como objetivo nesse trabalho analisar 

trechos da tradução e averiguar a composição da linguagem, sabendo que a ênfase do trabalho 

de Nunes está voltada para a recriação do hexâmetro datílico. Nossa hipótese é que o verso 

longo do hexâmetro datílico de Nunes não tenha favorecido a recriação da linguagem. O 

tradutor precisaria sempre inserir mais uma palavra para completar as dezesseis sílabas poéticas 

e não poderia com isso trabalhar a poesia na tradução. A melhor palavra seria aquela que melhor 

se adequasse à posição da sílaba tônica para formar o ritmo ternário descendente. É provável 

que o tradutor da Eneida não tenha se comportado como um coreógrafo ou diagramador 

sintático, como queria Campos. Além do mais, Campos afirma que  

 

do ‘transcriador’ da rapsódia homérica se requer, no plano da fatura 

poética, uma atenção micrológica à elaboração poética de cada verso 

(paronomásias, aliteração, ecos, onomatopeia), aliada a uma precisa 

técnica de cortes, remessas e encadeamentos frásticos (HOMERO, 

1994, p. 14).  

 

As considerações de Campos são sobre a obra homérica, no entanto nossa análise 

será da tradução da Eneida, uma vez que Nunes empregou o mesmo verso para todas as 

traduções das epopeias. 

Sobre a inserção de palavras que não estão no original, mas que servem para 

completar o longo verso, vejamos alguns exemplos no trecho Aen. 2. 3-13 em que as palavras 

acrescentadas estão em negrito: 

 

“Infandum, regina, iubes, renouare dolorem, 

Troianas ut opes et lamentabile regnum  

eruerint Danai, quaeque ipse misserima uidi 

et quorum pars magna fui. Quis talia fando 

Myrmidonum Dolopumue aut duri miles Ulixi 

temperet a lacrimis? Et iam nox umida caelo 

praecipitat, suadentque cadentia sidera somnos. 

Sed si tantus amor casus cognoscere nostros 

et breuiter Troiae supremum audire laborem, 

quamquam animus meminisse horret, luctuque refugit, 

incipiam. 

 

“Mandas, rainha, contar-te o sofrer indizível dos nossos, 

como os aquivos a grande potência dos teucros destruíram, 

reino infeliz, espantosa catástrofe que eu vi de perto, 

e de que fui grande parte. Quem fora capaz de conter-se  

sem chorar muito, mirmídone ou dólope ou cabo de Ulisses? 

A úmida noite do céu já descamba, e as estrelas, caindo  

devagarinho no poente, os mortais ao repouso convidam. 

Mas, se realmente desejas ouvir esses tristes eventos,  

breve relato do lance postremo da guerra de Troia, 

bem que a lembrança de tantos horrores me deixe angustiado, 
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principiarei. (VIRGÍLIO, 2014, p. 135, grifo nosso) 

 

Percebemos que as palavras inseridas estão relacionadas com o contexto do texto 

de partida tornando a tradução mais expressiva. Por exemplo, em latim temos Troianas opes 

(v. 4); na tradução de Nunes temos “a grande potência dos teucros”, sendo “grande” uma 

palavra inserida, mas que expressa bem o que foi a cidade de Troia, e troianas substituída pelo 

sinônimo “teucros”. Danai (v. 3) também é traduzido pelo sinônimo “aquivos”. Percebemos 

por toda a tradução da Eneida que Nunes substitui livremente os nomes dos povos para que se 

adequem à metrificação. Chamamos atenção para a tradução dos versos 8 e 9, mais 

especificamente do verso 9, pois a maioria das palavras não constam no texto latino, mas 

reproduzem na tradução a morosidade causada pelo sono. Esse trecho será melhor estudado no 

Capítulo 3. Ainda no verso 3, a palavra latina misserima é traduzida por “espantosa catástrofe” 

como uma dilatação do significado da palavra latina, tanto em forma como em conteúdo, 

representando as características contrastantes das duas línguas: sintética para o latim e analítica 

para a língua portuguesa. Para o termo em questão convém mencionar a tradução sintética de 

Odorico Mendes, que o traduz por “desgraças” (VIRGÍLIO, 2008a, p. 65).  

Para exemplificar o que disse sobre transcriar a rapsódia homérica, o crítico faz uma 

comparação de diferentes soluções para a tradução do verso Il. 1.231: demobóros basileús, epeì 

outidanoîsin anásseis, Campos (HOMERO, 1994, p. 15-16) mostra que há um trocadilho entre 

o patronímico Danaoí (“Danaos”, designação coletiva dos gregos em Homero) e o adjetivo 

substantivado outidanós (sem valia), derivado de oútis, oúti (ninguém, nada), significando “não 

seriam dignos do nome Dânaos”. A tradução de Odorico: “Cobardes reges, vorador do povo” 

recupera demobóros com a formula paronomástica “vorador do povo”. Nunes foi menos feliz 

e mais discursivo, na opinião de Campos: “Devorador do teu povo! Não fosse imprestável, 

Atrida, / toda esta gente...”. No entanto, Campos diz que nenhuma dessas soluções dá conta do 

trocadilho entre o patronímico Danaoí e o adjetivo substantivado outidanós. Somente ele 

procurou reconstruir, sonora e semanticamente o jogo de palavras; desse modo traduziu: 

“Devora-Povo! Rei dos Dânaos? Rei de nada”. Campos expandiu o trocadilho na paronomásia 

“dos DÂNAos/de NADA recriando a repercução sonora de outiDANoîsin no verbo ANÁsseis, 

uma vez que não foi possível recriar o trocadilho sonoro das palavras Danaoí e outidanós. 

Como metodologia do trabalho faremos uma comparação da elocução de Virgílio 

com a linguagem poética na tradução de Nunes, uma vez que Haroldo do Campos critica a 

tradução de Nunes quanto à linguagem, dizendo ser essa classicizante e de pendor acadêmico. 

Quando tratamos da obra de Virgílio, usamos o termo “elocução” e quando tratamos da 

tradução de Nunes usamos o termo “linguagem” ou “linguagem poética” por ser essa a 
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perspectiva da abordagem ao texto de partida e ao texto de chegada respectivamente. Para 

entender a tarefa de recriação de Campos analisaremos no subcapítulo 2.2 sua teoria tradutória, 

seus comentários à tradução do trecho 241-611 do Canto I da Ilíada, ao poema Sierguéiu 

Iessiêninu do poeta russo Maiakóvski e à última estrofe do poema The Raven de Edgar Allan 

Poe. No ensaio sobre sua tradução do Canto I da Ilíada, Campos sublinha que pretende recriar 

em língua portuguesa “a forma de expressão (no plano fônico e ritmico-prosódico) e a forma 

do conteúdo (a ‘logopéia’, o desenho sintático, a ‘poesia da gramática’)” (HOMERO, 1994, p. 

14, grifo do autor) o quanto possível, aspectos que caracterizam a linguagem poética. Desse 

modo, nas análises observaremos que Campos prioriza em sua tarefa de recriação 

principalmente elementos sonoros, visuais, rítmicos, a etimologia dos nomes, a posição das 

palavras no verso e os epítetos. 

A palavra latina elocutio (elocução) é um termo sinônimo de dicção e estilo 

linguístico; faz parte da atividade oratória e significa formular a linguagem de um discurso de 

acordo com os princípios retóricos. Como a oratória era inicialmente uma atividade oral, a 

elocução era a ornamentação dos discursos dos oradores. Vejamos, a título de exemplo, um 

símile no trecho Aen. 4.143-150, para entendermos como a elocução do texto de partida será 

abordada. No trecho, Eneias é comparado com Apolo, belo com os cabelos soltos ao vento: 

 

Qualis ubi hibernam Lyciam Xanthique fluente 

deserit ac Delum maternam inuisit Apollo 

instauratque choros, mixtique altaria circum 

Cretesque Dryopesque fremunt pictique Agathyrsi, 

ipse iugis Cynthi graditur mollique fluentem 

fronde premit crinem fingens atque implicat auro, 

tela sonant umeris: haud illo segnior ibat 

Aeneas, tantum egregio decus enitet ore.  

 

Tal como Apolo, ao deixar Lícia hiberna e a corrente do Xanto, 

para ir a Delos, a terra sagrada do seu nascimento, 

coros instaura de turba mesclada, cretenses e dríopes, 

e de agatirsos plantados, em torno das aras fremindo, 

pelas cumeadas do Cinto se adianta e, ajeitando os cabelos 

soltos ao vento, os sujeita com áurea grinalda de folhas: 

de não menor formosura esplendia o semblante de Eneias 

com varonil imponência; na aljava ressoavam-lhe os dardos. (VIRGÍLIO, 2014, p. 

260-261) 

  

Esse símile está inserido no trecho em que Dido e Eneias se encontram para caçar 

(4.117-150). O momento é de muita pompa e beleza. É interessante perceber que o poeta orna 

tanto os personagens quanto os versos que descrevem o momento. Em versos anteriores (134, 

138 e 139) e no verso 148 do trecho citado acima, a palavra “ouro” aparece cinco vezes, além 

disso, há a presença de versos áureos (137, 139 e 147-148). Logo abaixo de cada verso citado 

está a tradução de Nunes para percebermos que a palavra “ouro” é sempre traduzida. Já os 
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versos de ouro não são reproduzidos por não ser possível criar o mesmo efeito na sintaxe do 

português: 

 

                                 ostroque insignis et auro  

stat sonipes, ac frena ferox spumantia mandit. (134-135) 

 

                                   De púrpura e ouro ajaezado, 

seu palafrém generoso, espumando, o bocal mastigava. (VIRGÍLIO, 2014, p. 259) 

 

Sidoniam[a] picto[b] chlamydem[A] circumdata[V] limbo[B] (137). 

 

sidônia clâmide a cobre, de vária e sutil bordadura (VIRGÍLIO, 2014, p. 259) 

 

Cui pharetra ex auro, crines nodantur in aurum,  

aurea[a] purpuream[b] subnectit[V] fibula[A] uestem[B]. (138-139). 

 

áurea faretra de lado, nos louros cabelos a coifa; 

fivela de ouro sustenta-lhe no ombro o vestido purpúreo. (VIRGÍLIO, 2014, p. 259) 

 

                                                            mollique[a] fluentem[b] 

fronde[A] premit[V] crinem[B] fingens atque implicat auro (147-148). 

 

                                                        ajeitando os cabelos 

soltos ao vento, os sujeita com áurea grinalda de folhas (VIRGÍLIO, 2014, p. 259) 

 

O verso de ouro, ou verso áureo, caracteriza-se pelo esquema sintático (adjectivo 

1[a] – adjectivo 2[b] – VERBO – substantivo 1 [A] – substantivo 2[B]). Dos três exemplos 

acima, o verso 139 é um autêntico áureo devido à distribuição harmoniosa do adjetivo e 

substantivo do lado esquerdo e direito do verbo. Os versos áureos 137 e 139 descrevem os 

ornamentos de Dido, enquanto os versos 147-148 descrevem a figura de Eneias, comparado-o 

com Apolo.  

Esta pesquisa justifica-se pela relevância do trabalho de Nunes, que pela primeira 

vez está sendo analisado pelo viés do processo de composição. Outros estudos analisam 

somente as peculiaridades do ritmo e da métrica na tradução. Nosso trabalho pretende analisar 

o resultado da combinação entre forma e conteúdo.  

Agora que apresentamos os temas introdutórios pertinentes à pesquisa, bem como 

o objetivo, a hipótese, a metodologia e a justificativa, seguimos com a debulha do nosso 

trabalho. Primeiramente, ainda nesta Introdução, vamos entender um pouco mais sobre o 

hexâmetro e o hexâmetro datílico praticado em Roma no tempo de Virgílio. Em seguida 

explicaremos o ritmo datílico de Nunes e por fim trataremos de traduções do hexâmetro para o 

vernáculo anteriores e posteriores à tradução de Nunes. O Capítulo 2 trata do percurso histórico 

da teoria e prática da tradução e da teoria tradutória de Campos. No Capítulo 3 fazemos a análise 

de trechos da tradução da Eneida na perspectiva da linguagem. E para concluir, no Capítulo 4 

as considerações finais.  
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1.1 O hexâmetro 

 

O hexâmetro é um verso quantitativo de seis pés, sendo esses dátilos ou espondeus. 

O dátilo possui três sílabas, uma longa e duas breves, e o espondeu, duas sílabas longas. O 

quinto pé determina se o hexâmetro é datílico ou espondaico: se um dátilo cair no quinto pé, o 

hexâmetro é datílico; se um espondeu cair no quinto pé, o hexâmetro é espondaico. O sexto pé 

tem sempre duas sílabas e pode ser espondeu ou troqueu (sílaba longa seguida de uma breve). 

Como exemplo, vejamos o verso Aen. 1.1 arma ui|rumque ca|no, Tro|iae qui | primus ab | oris8 

(dividido em pés pela linha vertical): o primeiro é um dátilo (arma ui), sendo a primeira sílaba 

longa, e a segunda e a terceira breves; o segundo pé (rumque ca) também é um dátilo; o terceiro, 

um espondeu (no, Tro), com as duas sílabas longas; o quarto, outro espondeu (iae qui); o quinto, 

um dátilo (primus ab), que caracteriza o hexâmetro datílico; e o sexto é um espondeu (oris).  

Os pés do hexâmetro possuem icto na primeira sílaba (tempo forte), que pode ou 

não coincidir com o acento das palavras nos primeiros cinco pés. Já no sexto pé há normalmente 

coincidência de icto com o acento da palavra. Vejamos como isso ocorre com o verso Aen. 1.2, 

que traz primeiramente as sílabas longas e breves marcadas de acordo com a quantidade das 

palavras isoladas, sem considerar a interação prosódica no verso; e logo em seguida temos as 

sílabas longas e breves marcadas de acordo com a medida rítmica do verso; o negrito marca o 

icto: 

 
Ítàlìàm, fátó pròfùgùs, Láuínàquè uénìt 
 
Ítàlì | ám, fá | tó pròfù | gús, Lá | uínàquè | uénìt 
 

Percebamos que as sílabas -am- e -gus- são breves quando marcadas considerando 

as palavras isoladas. No entanto, integrando a unidade prosódica do verso, essas sílabas 

alongam-se e, por serem as primeiras do segundo e do quarto pé respectivamente, devem 

receber o icto. A isso chamamos discordância ou dissonância do acento da palavra com o icto 

do verso. Note-se também que no sexto pé há coincidência do acento da palavra isolada com 

acento métrico, regra para o hexâmetro. Shipley (1938, p. 140) explica esse choque entre acento 

da palavra e icto do verso dizendo que os poetas romanos preferiam esse choque na primeira 

parte do verso para dar à poesia um ar de distanciamento em relação à fala comum, 

procedimento que seria tradicional para o verso heroico. 

                                                 
8 Todas as citações da Eneida serão retiradas do texto estabelecido por Frédéric Plessis e Paul Lejay para a editora 

Hachette em 1919 que consta na edição bilingue organizada por João Angelo Oliva Neto (VIRGÍLIO, 2014), “com 

algumas modificações que levam em conta as variantes adotadas por Carlos Alberto Nunes” (VIRGÍLIO, 2014, p. 

7). 
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Como já mencionado, o verso hexamétrico foi introduzido na literatura romana 

devido à assimilação da cultura grega pelos romanos. O satúrnio era o verso da literatura romana 

antes do hexâmetro. Foi o poeta e dramaturgo Ênio quem primeiro adaptou a língua latina para 

o verso de Homero ao escrever a epopeia Annalles no século III a.C. Devemos ter em mente 

que o hexâmetro sofreu variações quanto à estrutura rítmica, à medida que foi aperfeiçoado 

pelos poetas latinos. Outros motivos de variação são o tipo de poesia, podendo ser épica, 

didática ou bucólica, o tema abordado e o estilo do poeta. Devido à grande variação existente 

para o hexâmetro, entendemos que não é necessário abordar de forma aprofundada as diferentes 

nuances desse metro, pois foge ao escopo de nossa pesquisa. Neste trabalho pretendemos tratar 

principalmente do hexâmetro de Virgílio em sua obra heroica, o qual chamaremos hexâmetro 

datílico.   

Os primeiros registros desse verso estão na obra épica de Homero que viveu 

provalmente no fim do século VIII a. C. Como a obra de Homero é resultado de uma tradição 

oral muito mais antiga, pode-se pensar que a origem do hexâmetro remonta à poesia indo-

europeia, como afirma Meillet:  

 

Sem dúvida, o latim conserva o tipo rítmico indo-europeu. As vogais têm uma 

quantidade definida; o tom não exerce nenhuma ação sobre o vocalismo; o ritmo do 

verso é independente do lugar do tom (as coincidências entre o tom e os tempos fortes 

do verso que se observam são parciais, e resultam, ao que parece, de circunstâncias 

exteriores, elas não são essenciais)9 (MEILLET, 1923, p. 13, tradução nossa).  

 

Trajano Vieira, professor de língua e literatura grega na UNICAMP, lembra que a 

noção de métrica é tardia e que os rapsodos do período homérico eram acompanhados pela lira 

(HOMERO, 1994, p. 81). Vieira expõe também a opinião de Milman Parry10 sobre a estrutura 

musical da dicção homérica: “para ele, a estrutura musical e não a métrica (noção tardia), é um 

elemento funcional, responsável pela organização e armazenamento da informação épica” 

(HOMERO, 1994, p. 81). Com as afirmações de Vieira e Parry percebemos que o hexâmetro 

tinha inicialmente uma função performática. Platão afirma em uma passagem de Filebo11 (17c-

d) que o metro mede movimento corpóreo, não linguagem (apud DAVID, 2006, p. 29). Esta 

ideia é também reforçada por Vieira, com a seguinte afirmação: 

 

Na cultura oral, o aprendizado de um material codificado em unidades ritmicas 

realiza-se pelo empenho de uma séria de movimentos físicos. O pulmão, a laringe, os 

                                                 
9 Sans doute, le latin conserve le type rythmique indoeuropéen. Les voyelles y ont une quantité définie; le ton 

n’exerce sur le vocalisme aucune action ; le rythme du vers est indépendant de la place du ton (les coïncidences 

entre le ton et les temps forts du vers qu’on observe sont partielles, et résultent, à ce qu’il semble, de circonstances 

extérieures ; elles ne sont pas essentielles). 
10 Milman Parry (1902 – 1935) foi um helenista norteamericano estudioso da poesia épica.  
11 Filebo é um diálogo socrático escrito por Platão no século IV a. C. 
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braços são solicitados para facilitar a repetição do extenso repertório. No que concerne 

ao acompanhamento musical, cabe lembrar que a lira não se sobrepunha à estrutura 

verbal uma melodia que lhe fosse estranha, mas acentuava, por intermédio das notas, 

o caráter intrínseco das sílabas. O envolvimento físico justifica o efeito hipnótico e 

terapêutico da épica [...] (HOMERO, 1994, p. 90).  

 

Voltando para o hexâmetro praticado no tempo de Virgílio, pode-se dizer que é 

baseado “na combinação da regularidade métrica, produzida pela recorrência das linhas 

hexamétricas, do ponto retórico e de efeitos musicais resultantes do uso de pausas variadas”12 

(WINBOLT, 1903, p. 3). A regularidade métrica está na formação dos pés, podendo ser ou um 

dátilo ou um espondeu apenas, e o sexto pé, sempre um troqueu. As possíveis pausas do 

hexâmetro, proporcionam o efeito musical do verso e são responsáveis pela variação do ritmo. 

Se em um poema escrito em hexâmetro, as pausas incidirem sempre no mesmo lugar, o ritmo 

se torna recorrente e monótono. 

As possíveis pausas (ou cesuras) no verso hexamétrico são: (1) triemímera, após o 

tempo forte do segundo pé; (2) pentemímera, após o tempo forte do terceiro pé; (3) heftemímera, 

após o tempo forte do quarto pé; (4) cesura trocaica, após o primeiro tempo fraco do dátilo, 

sendo mais frequente no terceiro pé; (5) diérese bucólica, ao final do quarto pé – é muito rara 

no hexâmetro latino, e ocorre mais frequentemente quando o sentido passa de um verso ao 

seguinte (enjambement). Para bem entender o significado de cesura e diérese Hardie (1887, p. 

10-11, grifo do autor) explica: 

 

Uma cesura é um corte ou divisão (τομή) entre duas partes de um verso, uma divisão 

que não coincide com o fim do pé (para uma divisão que coincide com o fim do pé é 

conveniente usar uma outra palavra, diérese). É geralmente uma ‘pausa’, mas não uma 

pausa de duração mensurável ou fixa. Não é uma ‘pausa’ métrica; com isso se entende 

um intervalo de silêncio que pode ser medido em termos de duração de sílabas curtas 

ou χρόνοι πρῶτοι: e.g. quando um grupo de três dátilos é ‘catalético’, há uma pausa 

no final que é δίχρονος ou δίσημος (arboribusque com|ae). É uma divisão métrica na 

qual algum tipo de pausa retórica ou pausa no sentido geralmente coincidem. Se é 

duvidoso onde a cesura métrica ocorre, a dúvida deve de resto ser resolvida pelo 

sentido ou pela retórica.13  

 

O verso Aen 1.2 apresenta uma pausa de sentido após o tempo forte do segundo pé, 

ou seja, é uma triemímera: Itali|am, T fa|to profu|gus, La|uinaque |uenit. A pausa é de sentido 

                                                 
12 […] hexameter verse [is based] on a combination of metrical regularity, produced by the recurrence of 

hexameter lines, and of the rhetorical point and musical effects resulting from the use of varied pauses.  
13 A caesura is a cutting or severance (τομή) between two parts of a line, a division which does not coincide with 

the end of a foot (for a division that does coincide with the end of a foot it is convenient to use another word, 

diaeresis). It is often a ‘pause’, but it is not a pause of measurable or fixed duration. It is not a metrical 'pause'; 

by that is meant an interval of silence which can be measured in terms of the duration of short syllables or χρόνοι 

πρῶτοι: e. g. when a group of three dactyls is 'catalectic' there is a pause at the end which is δίχρονος or δίσημος 

(arboribusque com|ae). It is a metrical division with which some sort of rhetorical pause or pause in the sense 

usually coincides. If it is doubtful where the metrical caesura occurs, the doubt must be set at rest by the sense or 

the rhetoric.  
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porque Italiam (Italiam...Lauinaque uenit) é o primeiro complemento do verbo, que aparece 

somente no fim do verso. Para perceber a relação verbo-complemento, esse precisa ser 

destacado. Além da triemímera, há também nesse verso uma heftemímera: Itali|am T fa|to 

profu|gus H La|uinaque |uenit. As duas pausas isolam fato profugus, expressão passiva inserida 

no meio dos dois complementos do verbo. A expressão fato profugus é destacada tanto por 

motivo sintático como também pela importância do acontecimento que leva Eneias a errar por 

muito tempo em diversos mares, constituindo toda a primeira parte da Eneida.     

Para verificarmos outra heftemímera, vejamos o comentário de Hardie (1887, p. 11) 

ao verso Buc. 1.45: pascit(e) ut |ante bo|ues, pue|ri; H sum|mittite |tauros14. A pausa marca o 

fim de uma unidade de sentido, portanto é uma pausa de sentido. E pode ser explicada também 

do ponto de vista da pontuação, como mostra Hardie: “se a pontuação está correta, que põe 

somente uma vírgula antes de pueri e ponto e vírgula depois, a cesura é depois de pueri, é 

heftemímera [...]”15 (HARDIE, 1887, p. 11). A heftemímera era bastante incomum na poesia 

de Homero, Hesíodo e Apolônio, mas na poesia latina foi bem estabelecida no tempo dos 

primeiros poetas augustanos (WINBOLT, 1903, p. 42).  

No exemplo dado acima para explicar o que são pés dátilos e espondeus, há uma 

cesura pentemímera, também de sentido, em que o poeta destaca a proposição da obra, que é 

cantar as armas e o varão: Aen. 1.1  Arma ui|rumque ca|no, P Tro|iae qui | primus ab | oris. 

A cesura trocaica (CT), que é a pausa na segunda sílaba do terceiro pé, “era a pausa 

por excelência do metro de Homero” (WINBOLT, 1903, p. 34); essa pausa dava a seu verso 

rapidez e leveza de movimento, segundo Hardie (1887, p. 20). Já os poetas romanos, incluindo 

Virgílio, raramente usavam cesura trocaica, talvez porque haja uma maior necessidade de 

coincidência de acento e icto quando ocorre uma cesura trocaica. Como observamos nos 

exemplos abaixo, o icto do terceiro pé coincide com o acento das palavras, marcados em 

negrito: 

 

passi |graui|ora,CT da|bit deus |his quoque |finem. (Aen. 1.199) 

accipi|es se|cura; CT uo|cabitur |hic quoque |uotis (Aen. 1.290) 

matro|nae pue|rique: CT uo|cat labor |ultimus |omnis. (Aen. 9. 476) 

 

Voltando-se para a história dessa pausa, acredita-se que, no local onde ocorre a 

cesura trocaica, havia primitivamente a união de dois versos que possuíam 8 + 9 sílabas para 

formar o hexâmetro. David (2006, p. 96-97, tradução nossa) cita uma referência explícita de 

                                                 
14 Todas as citações das Bucólicas e Geórgicas serão da edição de Silvia Ottaviano e Gian Biagio Conte (MARO, 

2013). 
15 If the punctuation is right which puts only a comma before ‘pueri’ and a semicolon after it, the caesura is after 

‘pueri’, it is εφθημιμηρες […]. 
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Aristóteles no final da Metafísica (1093a29-b1) sobre detalhes da dança épica: “Alguns deles 

dizem muito haver tais [correspondências]; por exemplo, do meio [no ‘duplo’ intervalo 12:6], 

um é nove, um é oito, e o epos é dezessete – igual àqueles em número – e é marcado à direita 

com nove sílabas, e à esquerda com oito”16. David acredita que Aristóteles refere-se realmente 

à cesura trocaica que divide o verso no meio.  

A diérese bucólica (DB) era também muito comum em Homero, chegando a 

sessenta por cento de sua composição, como afirma Hardie (apud Gleditsch, 1887, p. 15). A 

diérese bucólica faz uma pausa depois do quarto pé fechando o sentido da frase, começando no 

quinto pé o sentido do verso seguinte, efeito conhecido como enjambement. Vejamos um 

exemplo em Buc. 1.7-8: 

 

Namqu(e) erit | ille T mi | hi P sem | per deus, DB illius | aram 

saepe tener nostris ab ouilibus imbuet agnus.  

 

com efeito, ele será sempre um deus para mim: um tenro 

cordeiro dos nossos redis muitas vezes ensaguentará o seu altar.17 

 

Além das cesuras triemímera e pentemímera, que destacam a palavra mihi, há no 

fim do verso a cesura bucólica, marcada pela linha dupla, após a qual começa o sentido do verso 

seguinte. 

Virgílio não fez muito uso da diérese bucólica, sendo mais frequente nas Bucólicas 

do que nas Geórgicas ou na Eneida. Considerando toda a obra deVirgílio, Hardie (1887, p. 17) 

diz que há apenas dez por cento dessa pausa, e Delgado (1963, p. 155) fala de apenas 33 

exemplos dos 830 versos das Bucólicas.  

Winbolt (1903, p. 3), diz que regras metodológicas distintas não podem ser 

formuladas sobre o lugar de incidência das pausas, uma vez que dependem principalmente de 

considerações retóricas, i. e. do ajustamento de palavras com pensamento e sentimento. Mas, 

no caso de Virgílio, o grande mestre do hexâmetro latino, existem alguns casos que ocorrem 

tão frequentemente que justifica tê-los como regra. A esse respeito, Shipley (1938, p. 153-160) 

faz um estudo dos 58 versos incompletos de Virgílio, na Eneida, para entender melhor a unidade 

de composição dos versos e dos posicionamentos preferidos de suas pausas. Desses 58 versos 

apenas um não tem o sentido completo. Dos tipos de pausas mencionados acima, é relevante 

saber que as quebras dos versos incompletos incidem na seguinte proporção, segundo Shipley 

(1938, p. 154): em posição triemímera, 13 exemplos, 22,4 por cento; em posição pentemímera, 

                                                 
16 Some of them say there are many such [correspondences]; for example, of the means [in the ‘double’ interval 

12:6], one is nine, one is eight, and the epos is seventeen—equal to them in number—and it is stepped on the right 

with nine syllables, and on the left with eight (Metafísica,1093a29-b1). 
17 Tradução de João Pedro Mendes (MENDES, 1997, p. 170). 
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18 exemplos, 31 por cento; em posição heftemímera, 17 exemplos, 29,3 por cento; diérese 

bucólica, 5 exemplos, 8,6 por cento; nenhuma cesura trocaica. Esses dados serão úteis no 

próximo subcapítulo, quando abordarmos o ritmo datílico de Nunes. Faremos a comparação 

dessas porcentagens com a frequência dessas mesmas pausas no verso hexamétrico de Nunes.   

As estatísticas de Shipley confirmam algumas informações mencionadas acima, 

como a afirmação de Winbolt (1903, p. 42), que disse que a heftemímera foi bem estabelecida 

no tempo dos poetas augustanos. Para apenas 58 versos incompletos, 29,9 por cento apresentam 

cesura heftemmímera, o que caracteriza um bom número. Outra informação relevante diz 

respeito ao raro uso da cesura trocaica pelos poetas romanos. As estátisticas de Shipley 

comprovam essa informação, pois não há nenhuma cesura trocaica na amostra. Por fim, os 

dados da diérese bucólica mostram que há apenas cinco exemplos, constituindo 8,6 por cento 

da amostra. Informamos acima que Virgílio a utiliza muito pouco na Eneida e nas Geórgicas, 

fazendo maior uso dessa pausa nas Bucólicas. Nesse caso, todavia, 8,6 por cento parece uma 

quantidade razoável para apenas 58 versos, no entanto, considerando essa baixa estatística, é 

possível que a diérese bucólica ocorra com mais frequência na Eneida do que o informado. 

 

1.2 O ritmo datílico de Carlos Alberto Nunes 

 

Carlos Alberto Nunes (1897-1990) traduziu a Ilíada e a Odisseia na década de 1940, 

e a Eneida em 1980, para ser publicada em 1981 em razão do bimilenário da morte de Virgílio. 

As três traduções têm em comum a peculiaridade do verso que procura reproduzir o metro 

original do hexâmetro datílico. O verso de Nunes tem sempre dezesseis sílabas poéticas com 

icto quase sempre coincidente com as sílabas tônicas, incidindo na 1ª, 4ª, 7ª, 10ª, 13ª e 16ª. Cada 

sílaba tônica, com exceção da 16ª, é seguida de duas átonas, formando cinco pés datílicos. O 

sexto pé é muito comumente um troqueu (duas sílabas, sendo a primeira longa e a segunda 

breve, ou uma tônica seguida de uma átona, na prosódia da língua portuguesa). A proposta 

tradutória de Nunes contempla, a priori, a reprodução da forma hexamétrica greco-latina. 

Campos considera que Odorico Mendes helenizou o português ao submeter a Ilíada à força que 

vem da língua grega, seguindo a teoria de Panwitz defendida por Benjamin. O verso de Nunes 

procura recriar em língua vernácula a prosódia da língua latina. Como Nunes submete o 

português à força que vem do latim, quanto à metrificação, poderíamos também dizer que o 

tradutor maranhense classicizou nossa língua, pelo menos no aspecto da prosódia. O leitor da 

tradução dos versos de Nunes pode sentir-se desconfortável ao ler o texto e não perceber o ritmo 

de início, ou achar que está lendo prosa. Um leitor desavisado não nota o ritmo na tradução de 
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Nunes, então esse leitor precisa ir ao encontro do escritor Virgílio, pois está diante de uma obra 

traduzida como se estivesse diante do prório original em latim, no que diz respeito ao verso. 

Essa é uma das possiblidades de tradução para Schleiermacher, porém ele próprio não a 

considera viável. Para o teórico da tradução e filósofo alemão, a melhor forma de traduzir é 

oferecer um texto como se o próprio autor tivesse escrito na língua materna do leitor. Como 

Nunes forjou um verso para aclimatar a métrica latina à lingua portuguesa, acreditamos que o 

conteúdo de seu texto será ditado pela forma, o contrário do que defendia Schäfer (2016, p. 

183). Essas questões de tradução serão melhor exploradas adiante. Nas considerações finais 

voltaremos a falar sobre a tradução de Nunes sob o ponto de vista dessas teorias.  

Nunes deixou praticamente nada que nos esclarecesse com detalhes o seu 

hexâmetro datílico vernáculo. Oliva Neto (OLIVA NETO, 2014, p. 193) observa que “Nunes 

fala muito pouco sobre o próprio hexâmetro”, enquanto outros tradutores brasileiros, como 

Odorico Mendes e Haroldo de Campos, que também traduziram obras gregas e romanas, 

deixaram uma teoria evidente. A única menção que Nunes fez sobre o assunto foi no ensaio 

sobre poesia épica que precede a obra Os Brasileidas (1962). Vejamos o que diz Nunes: 

 

Interpretando o hexâmetro em têrmos da métrica portuguesa, veremos que se trata de 

um verso longo, de dezesseis sílabas, paroxítono, com acento predominante na l.a, 

4.a, 7.a, 10.a, 13.a e 16.a sílabas e discreta cesura depois do terceiro pé: 

 

Ouve-me, Atena, também, / nobre filha de Zeus poderoso! 

 

Quando o poeta se afasta dêsse paradigma, para introduzir duas pausas no verso, que 

o dividem em três porções quase iguais, de regra volta no verso subseqüente a cair no 

ritmo inicial, que é o predominante em todo o recitativo: 

 

Dá que possamos / cobertos de glória / voltar para as naves, 

pós grande feito acabarmos / que há de lembrar sempre aos Teucros! 

 

Nas traduções êsse esquema não é observado com rigor, notando-se, ainda, a 

tendência para variar de ritmo, pelo deslocamento das pausas dentro do verso, com o 

que se evita a monotonia, de possível desagrado para o ouvido moderno. Mas com 

isso padece o estilo épico em uma de suas características essenciais (NUNES, 1962, 

p. 38-39). 

 

Nunes usa o termo “interpretar” para a adequação que ele faz do hexâmetro datílico 

em métrica portuguesa. Veremos mais à frente, no Capítulo 2, que Bettini (2012, p. 92) explica 

o  significado de diferentes verbos latinos empregados com a ideia de traduzir, dentre eles está 

o verbo interpretari aparentado com o substantivo interpres, que significa “um mediador em 

geral, não apenas linguístico”. É provável que Nunes tivesse conhecimento desse verbo e não 

o escolheu por acaso. O hexâmetro datílico criado por Nunes atua como mediador entre a 

métrica da língua latina e a métrica da língua portuguesa. Certamente, o tradutor maranhense 



33 

 

viu-se obrigado a refletir sobre os dois caminhos normalmente possíveis para a realização de 

uma tradução literária como os propugnou Friedrich Schleiermacher: 

 
Mas, agora, por que caminhos deve enveredar o verdadeiro tradutor que queira 

efetivamente aproximar estas duas pessoas tão separadas, seu escritor e seu leitor, e 

propiciar a este último, sem obrigá-lo a sair do círculo de sua língua materna, uma 

compreensão correta e completa e o gozo do primeiro? No meu juízo, há apenas dois. 

Ou bem o tradutor deixa o escritor o mais tranquilo possível e faz com que o leitor vá 

a seu encontro, ou bem deixa o mais tranquilo possível o leitor e faz com que o escritor 

vá a seu encontro (SCHLEIERMACHER, 2010, p. 57). 

 

Em sua escolha, o tradutor brasileiro de Eneida busca adaptar o hexâmetro datílico, 

o que já nos leva a entender que tinha como fito traduzir para o âmbito brasileiro a poética 

virgiliana, imitando-a o máximo possível. Desta forma, estava deixando o escritor “o mais 

tranquilo posssível”, fazendo com que o leitor fosse a seu encontro. E ao fazê-lo, Nunes também 

se aproxima de uma definição mais moderna de tradução que foi concebida por Hans J. 

Vermeer, que juntamente com Katharina Reiss criou as bases da Teoria do Escopo 

(Skopostheorie) e da abordagem funcionalista18 da tradução: 

 
Em algum lugar, defini translação como uma oferta de informação em uma língua “a” 

da cultura “A”, que imita uma oferta de informação em uma língua “f” da cultura “F” 

de forma compatível com a função (!). Isto quer dizer mais ou menos o seguinte: uma 

translação não é a transcodificação de palavras ou frases de uma língua para a outra, 

mas uma ação complexa em que alguém, sob novas condições funcionais e 

linguísticas, relata sobre um texto (situação inicial) em uma nova situação, imitando-

o, o máximo possível, também do ponto de vista formal19 (VERMEER, 1994, p. 33). 
 

Ao interpretar o modelo de versificação empregado por Virgílio, Nunes, à 

semelhança do que afirma Vermeer, imita a “oferta de informação” contida no poema criado 

em língua e cultura latina, buscando não apenas “uma transcodificação de palavras ou frases de 

uma língua para a outra”; a ação do tradutor foi, na verdade, bem mais exigente, já que tentou 

imitar, “o máximo possível”, o texto original latino do ponto de vista formal. Mais à frente, 

discutiremos se sua tentativa foi, no final, bem-sucedida do ponto de vista de suas escolhas 

tradutórias em relação à linguagem. 

                                                 
18 A esse respeito, vejamos uma explicação dada por Christiane Nord (2016, p. 22), teórica da tradução da Escola 

Alemã: “A abordagem funcional para a tradução foi primeiramente sugerida por [Katharina] Reiss ([1971]), 2000, 

p. 92), quando ela incluiu a “função especial de uma tradução” como uma categoria adicional em seu modelo de 

crítica de tradução – uma categoria que visa recolocar o critério normal de crítica baseada na equivalência nos 

casos (especiais) em que o texto alvo exercia um propósito diferente do texto fonte. Esse ponto de vista é também 

expresso por Reiss (1976a). A partir de 1978, Reiss e, particularmente, Vermeer frequentemente postularam como 

uma regra geral que o propósito do TA (texto alvo) é que deve determinar os métodos e as estratégias de tradução, 

e não a função do TF (texto fonte). Em 1978, Vermeer formulou esse postulado como skopos ([1978], 1983, p. 

54), o qual mais tarde se tornou o componente principal de sua teoria geral da tradução – Skopostheorie (REISS; 

VERMEER, 1984). Holz-Mänttäri também considera a função alvo o núcleo da “especificação do produto”, que 

é como ela se refere à descrição das propriedades e características esperadas do texto alvo (1984a, p. 114).” 
19 Definição proposta por Vermeer e traduzida por Romão (2010, p. 41).  
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O hexâmetro datílico de Virgílio não é rígido quanto à quantidade de sílabas, pode 

variar entre treze, caso os quatro primeiros pés sejam todos espondeus, e dezessete, caso os 

quatro primeiros pés sejam todos dátilos. Durante a declamação dos versos, o espondeu soa 

mais pesado devido à junção de duas sílabas longas. Com a união de dois ou mais espondeus 

no mesmo verso escuta-se sem dúvida um tom mais alto, pesado e vagaroso, que nos remete a 

solenidade. Já o dátilo, devido à junção de duas sílabas breves, depois de uma longa que marca 

o início do pé, soa mais gracioso e ligeiro. Para exemplificar esse aspecto, vejamos a passagem 

Aen. 2.201-202, momento em que o sacerdote Laocoonte imola um touro no altar de Netuno 

em reverência ao deus. A solenidade é representada tanto pela palavra solemnes abrindo o verso 

quanto pela sequência de espondeus nos quatro primeiros pés (EEEE) do verso 202: 

 

Laocoon, ductus Neptuno sorte sacerdos, 

sollem | nes tau | r(um) in gen | tem mac | tabat ad | aras. 

 

O sacerdote sorteado, Laocoonte, no altar de Netuno 

solenemente imolava o mais belo dos touros; (VIRGÍLIO, 2014, p. 149) 

 

Em outro momento, no trecho Aen. 2.225-227, duas serpentes que haviam atacado 

Laocoonte e seus filhos fogem para o santuário da deusa Palas. O verso 227 é uma 

predominância de dátilos (DDED), representado a fuga ligeira das serpentes: 

 

At gemini lapsu delubra ad summa dracones 

effugiunt saeuaeque petunt Tritonidis arcem, 

sub pedi | busque de | ae cli | peique sub | orbe te | guntur. 

 

Nesse entrementes, a par os dragões escaparam, rastreando 

Na direção do santuário de Palas severa, e se acolhem 

Aos pés da deusa, no asilo eficaz do broquel abaulado. (VIRGÍLIO, 2014, p. 151) 

 

Como o verso forjado por Nunes é composto apenas por dátilos, podemos pensar 

que não é possível variar o ritmo ou reproduzir pés ou versos mais pesados indicando 

solenidade. No entanto, para variar o ritmo e evitar monotonia, Nunes emprega pausas no verso, 

podendo incidir no terceiro pé, dividindo o verso ao meio (pentemímera), ou no segundo e 

quarto pé, dividindo o verso em três partes (triemímera e heftemímera). No primeiro exemplo 

da citação de Nunes acima, há uma cesura pentemímera: “Ouve-me, Atena, também, // nobre 

filha de Zeus poderoso!”. E no segundo exemplo há uma triemímera e heftemímera: Dá que 

possamos // cobertos de glória // voltar para as naves. Diferentemente do hexâmetro datílico 

de Virgílio, as cesuras triemímera e heftemímera ocorrem sempre juntas, resultando na divisão 

do verso em três partes. Oliva Neto (2014, p. 195) observa que a cesura pentemímera é a mais 

comum do tradutor, mesmo sem estatística acurada; e o próprio tradutor diz que essa cesura é 

“predominante em todo o recitativo”, cujo ritmo resultante é considerado o “ritmo inicial”. Com 
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isso, podemos lembrar as observações de Shipely (1938, p. 154) quanto à frequência das pausas 

nos 58 versos incompletos da Eneida, Shipley observou que a cesura pentemímera é a mais 

frequente (31%), seguida da heftemímera (29,3%). Então, nesse aspecto, o verso de Nunes 

reproduz uma característica recorrente do verso épico de Virgílio e as duas pausas, triemímera 

e heftemímera, quebram o ritmo predominante.  

No entanto essas pausas não ocorrem de forma regular, pentemímera intercalada 

por trimímera e heftemímera alternadamente. Para demonstrar o verso de Nunes, vejamos um 

trecho da Ilíada 1.1-6 com as sílabas tônicas marcadas em negrito, as cesuras por uma barra 

dupla na diagonal e as elisões sublinhadas: 

 

Canta-me a cólera – ó deusa // - funesta de Aquiles Pelida, 

causa que foi de os Aquivos // sofrerem trabalhos sem conta 

e de baixarem para o Hades // as almas de heróis numerosos  

e esclarecidos, // ficando eles próprios // aos cães atirados 

e como pastos das aves. // Cumpriu-se de Zeus o desígnio  

desde o princípio em que os dois // em discórdia ficaram cindidos. (HOMERO, 2011, 

p. 64) 

 

Observe-se que nos versos 1-3 e 5-6 todas as cesuras são pentemímeras. Em latim, 

mesmo que se repitam vários versos seguidos com cesura pentemímera, há variação no verso 

devido ao livre arranjo de dátilos e espondeus e à não coincidência do número de sílabas entre 

versos e do icto com o acento da palavra. Se todas as cesuras fossem iguais no hexâmetro de 

Nunes, não haveria possibilidade de variação, porque o verso apresentaria sempre a mesma 

quantidade de sílabas, podendo cair em monotonia. O quarto verso apresenta uma triemímera e 

uma heftemímera, duas pausas que dividem o verso em três partes. Como vimos na citação 

(NUNES, 1962, p. 38-39), Nunes considera que esse tipo de pausa afasta o poeta do paradigma 

da pentemímera, mas também reconhece que a pentemímera é “predominante”, é o “ritmo 

inicial” do verso.  

Assim, todo esforço tradutório de Carlos Alberto Nunes concentra-se na reprodução 

do hexâmetro datílico para a língua portuguesa nos moldes explicitados acima. Comparando 

essas informações sobre o hexâmetro de Nunes com as informações sobre o hexâmetro datílico 

virgiliano percebemos a variedade de características desse que não são reproduzidas na 

tradução, meramente porque a prosódia da língua portuguesa não permite tantas variações 

quanto a língua latina.   

 

1.3 Traduções do hexâmetro para o vernáculo anteriores ao trabalho de Carlos Alberto 

Nunes 
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A tentativa de recriar ou adaptar o hexâmetro para línguas vernáculas foi primeiro 

empreendida por autores do Renascimento italiano e depois por autores alemães, ingleses, 

espanhóis, franceses e portugueses (VIRGÍLIO, 2014, p. 43). No que tange à língua portuguesa, 

segundo Oliva Neto (2014, p. 189-191) e Oliva Neto & Nogueira (2013, p. 295), apenas cinco 

portugueses e um brasileiro praticaram o hexâmetro antes de Carlos Alberto Nunes, a saber: os 

portugueses José Anastácio da Cunha (1744-1787); Vicente Pedro Nolasco da Cunha (1773-

1844); José Maria da Costa e Silva (1788-1854); Júlio de Castilho (1840-1919) e Fernando 

Pessoa (1888-1935); e o brasileiro Carlos Magalhães de Azeredo (1872-1963). 

Vejamos agora como cada poeta traduziu ou compôs o hexâmetro para o português 

baseando-se no apanhado que Oliva Neto & Nogueira (2013) fazem no artigo “O hexâmetro 

datílico vernáculo antes de Carlos Alberto Nunes”. José Anastácio da Cunha traduziu em 

hexâmetro os idílios Menalca e Tírsis escritos originalmente em prosa pelo escritor suíço 

Salomon Gessner e o excerto final do livro II das Geórgicas, cujos versos 458-463, retirados 

de Oliva Neto & Nogueira (2013, p. 296), seguem abaixo. Os grifos e a marcação das cesuras 

são dos autores:  

 

Oh! quão ditosos,// se o próprio bem conhecessem  

Os lavradores!// Para quem justíssima a Terra,  

Longe da discórdia// das armas, traz no regaço  

Um sustento fácil!// Se nem excelso palácio  

Dos matutinos// cortejos com que rotunda  

Pelas altivas// portas a enchente vomita. 

 

Nesses versos das Geórgicas, nota-se através dos grifos em negrito que no primeiro 

hemistíquio (a primeira parte do verso até a cesura) o icto, na maioria das vezes, não coincide 

com a sílaba tônica. Observe que em “ditosos” a silaba tônica é -to-, mas o icto incide nas 

sílabas -di e -to-. No sexto pé, o icto sempre coincide com o acento da palavra, como em “terra”, 

“regaço”, “palácio”. Vimos no item 1.1 dessa Introdução que era comum no hexâmetro datílico 

de Virgílio a dissonância do icto com as sílabas acentuadas das palavras nos primeiros quatro 

pés do verso e a coincidência no sexto pé do icto com o acento da palavra. Sendo assim, José 

Anastácio imitava o exemplo de hexametricistas latinos, como Virgílio, que destacavam a 

chamada “cláusula hexamétrica” (OLIVA NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 296). A dissonância 

do icto com a sílaba tônica e a irregularidade métrica (variando entre doze e treze sílabas 

poéticas) mostram que Anastácio da Cunha tenta reproduzir o hexâmetro através de quantidades 

silábicas, pois, ao atribuir ictos às sílabas breves, deve-se obrigatoriamente alongá-las para 

conseguir reproduzi-las, em vez de pronunciá-las forjando tonicidade. Cabe ao leitor pronunciar 
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as sílabas alongadamente para obter o efeito pretendido por Anastácio da Cunha. Santos explica 

a composição do metro de Anastácio da Cunha dizendo que ele: 

 

supôs quantidades pela etimologia das palavras e pelas regras latinas aplicadas ao 

português. Assim, ditosos seria composto por três longas: di-, por corresponder à 

primeira sílaba de dītōsus; -to-, pelo mesmo motivo, e também por ser acentuada em 

português (todas as sílabas acentuadas são tratadas como longas por Anastácio da 

Cunha, embora não necessariamente ocupem a posição príncipe) e –sus, finalmente, 

por promover um encontro consonantal que alongaria a sílaba em ditosoS, Se 

(SANTOS, 2014, p. 27, grifo do autor). 

 

Quanto à irregularidade métrica (variando entre doze e treze sílabas poéticas), pode-

se inferir que o poeta afasta-se da tradicional preferência ou por decassílabo ou por 

dodecassílabo, procurando acomodar as sílabas em pés. Como vimos, tanto Odorico quanto 

Campos preferiram os versos tradicionais da língua portuguesa para suas traduções de epopeias. 

Isso mostra claramente que não era de interesse dos dois reproduzir a métrica latina em língua 

portuguesa, mas trabalhar o plano semântico do texto.  

Vicente Pedro Nolasco da Cunha, sobrinho de Anastácio da Cunha, escreveu dois 

poemas hexamétricos (uma epístola Ao exmo. Conde de Palmela. Epístola hexamétrica e um 

epílio (O incêndio de Moscou), bem como, duas elegias (Epicédio a uma noiva e Brasiliae 

Principi), que é um louvor a Dom João VI (OLIVA NETO, 2014, p. 190; OLIVA NETO; 

NOGUEIRA, 2013, p. 298). Elaborou “regras da métrica quantitativa na língua portuguesa, 

pois em verdade Nolasco não queria introduzir apenas o hexâmetro datílico, mas também 

metros líricos, em particular a estrofe sáfica, com os quais metros pensava melhorar a poesia 

portuguesa” (OLIVA NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 297). Diferentemente de Anastácio da 

Cunha, que “supunha quantidades pela etimologia das palavras e pelas regras latinas aplicadas 

ao português”, como já visto, a “composição métrica de Nolasco da Cunha baseia-se nas 

quantidades silábicas exclusivas do português” (SANTOS, 2014, p. 27). A seguir, como 

exemplo da metrificação de Nolasco da Cunha, o início do poema O Incêndio de Moscou:  

 

Ruínas fumegantes,// presa do Crime e da Morte,  

salve! De Moscow// extinta bem-vindos Horrores!  

Vos quadro pavoroso// aos olhos que turva de pranto  

simpática fonte,// mas formosíssima gala  

à Mente ostentais// excelsa que ufana revolve  

de indômita Virtude// feitos e d’alta Coragem (OLIVA NETO; NOGUEIRA, 2013, 

p. 298). 

 

José Maria da Costa e Silva traduziu As Argonáuticas, de Apolônio de Rodes (295-

230 a.C.), em decassílabo ou hendecassílabo solto (como ele mesmo denomina) devido ao fato 

de o poema ser pouco conhecido. Caso estivesse traduzindo um poema famoso como Ilíada, 

Odisseia ou Eneida, informa-nos Oliva Neto & Nogueira (2013, p. 299-300), teria traduzido 
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em hexâmetro, pois acredita José Maria da Costa e Silva que a língua portuguesa seja suscetível 

a esse verso “pela facilidade que admite as transposições, pela abundância das dicções datílicas 

e pela clareza e determinada acentuação de suas vogais” (COSTA E SILVA apud OLIVA 

NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 299). Oliva Neto e Nogueira dizem também que Costa e Silva 

foi o primeiro a eleger a isostiquia20 como critério de tradução. 

Em hexâmetro José Maria da Costa e Silva compôs Epicédio à morte do elegante 

poeta dramático Antônio Xavier Ferreira de Azevedo e Epístola ao doutor Vicente Pedro 

Nolasco da Cunha, do qual observamos os versos 19-26: 

 

De jugo livres,// livres d’ acento tedioso –  

ou breve ou tarda a marcha// – translado jucundo   

d’opostos Estos // d’alma d’Iliso, do Tibre,  

sublimes metros// de seus antigos Poetas  

mil, que a Modernos// Vates faltaram, recursos  

deram; por empeços// brioso o Gênio rompe;  

Klopstock, o primeiro,// ousou com planta liberta, 

saltando barreira,// correr por ínvia senda (OLIVA NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 

301). 

 

Notamos, como também observa Santos (2014, p. 27), que os versos de Nolasco da 

Cunha se parecem com os hexâmetros de Costa e Silva “com quem se correspondia” e 

acrescentamos ainda que os versos dos três poetas já citados (José Anastácio da Cunha; Vicente 

Pedro Nolasco da Cunha e José Maria da Costa e Silva) são muito semelhantes quanto à 

composição rítmica, apesar de José Anastácio da Cunha compor a métrica portuguesa 

considerando as regras latinas, diferentemente dos outros dois. O alongamento das sílabas 

átonas motivado pela dissonância da tônica com o icto, como no segundo pé (go li – em que 

“go” é átona, mas deve ser pronunciada longa por estar em posição de icto), resulta em ritmo 

pesado, assemelhando-se ao ritmo espondaico. A sílaba que é tônica por natureza passa também 

a ser pronunciada longamente. No entanto, o ritmo espondaico não dialoga com o conteúdo do 

verso, pois o verso espondeu trata, na maioria das vezes, de matéria grave ou solene. 

Para exemplificar, vejamos o verso 19 da Epístola de José Maria: “De ju|go li|vres,// 

li|vres d’a|cento te|dioso”. Os dois primeiros pés são espondaicos, e o quinto é dactílico – aliás, 

todos os três poetas em questão mantêm o quinto pé datílico e a maioria das cesuras triemímeras 

masculinas. O terceiro e quarto versos são pés troqueus, o que não corresponde propriamente 

ao ritmo hexamétrico. Quanto ao conteúdo, o verso trata de liberdade do próprio verso, então 

não deveria iniciar com dois pesados espondeus que deixam o verso lento e moroso.  

                                                 
20 Isostiquia significa traduzir com o mesmo número de versos do original. 
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Como vimos, os três autores supracitados procuraram reproduzir o hexâmetro 

datílico com metrificação quantitativa; entretanto, Feliciano de Castilho em seu Tratado de 

Metrificação Portugueza faz objeção quanto à existência de quantidade em português, como 

havia no latim (CASTILHO, 1874, p. 30). O exemplo dado por Castilho é o do pequeno excerto 

hexamétrico composto por Júlio de Castilho, filho dele, de uma paráfrase do canto IV da 

Eneida: 

 

A bruma do alto mar// some ao longe ao real foragido.  

Chora-o de pé na torre// a constante, a misérrima Dido.  

Na tormenta cruel// que lhe agita as turbadas ideias,  

Eneias brilha só:// triste Dido!, o teu mundo era Eneias!  

E Eneias vai cortando// (ímpia sorte!) as undosas campinas; 

superna mão lhe aponta// entre névoas as plagas latinas.  

Nada espera nem vê:// se interroga o cerrado futuro,  

se inquire o que lá vai,// só vê Troia abrasada no escuro.  

O marulho do oceano// os rugidos do incêndio arremeda,  

e os sibilos do vento// o estralar da fatal labareda.  

E olhando além Cartago// a sumir-se entre as sombras da tarde,  

em gemidos exala// as profundas saudades em que arde. 

(CASTILHO apud OLIVA NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 305) 

 

Nos hexâmetros de Júlio de Castilho, a quantidade de sílaba poética varia entre 

quinze e dezessete, o icto coincide com a sílaba tônica e a primeira sílaba do verso sempre 

recebe o icto, mesmo sendo átona; procura reproduzir o espondeu latino através de uma sílaba 

tônica seguida de átona, como “do alto” no primeiro verso. Para conseguir reproduzir um 

espondeu, o leitor deve pronunciar a sílaba -to- mais longamente. Isso é possível porque, apesar 

de a palavra “alto” ser paroxítona, alonga-se o -to- devido à ligação com a palavra seguinte. 

Mesmo que muito se afirme que a língua portuguesa não possui quantidade, é possível, em 

alguns casos, alongar a sílaba e obter a sonoridade de um espondeu, como na reprodução do 

troqueu “brilha”. É possível obter duas sílabas longas porque a segunda (“lha”) termina com 

vogal aberta, que dá mais possibilidade de alongamento. 

Do contrário, para formar um dátilo, há sempre o apagamento de uma sílaba quando 

a tônica é seguida de uma palavra dissilábica, como em “A bruma”; “mar some”; ou o 

deslocamento de sílaba no caso das palavras paroxítonas trissilábicas que ocupam o primeiro 

pé do verso, como em “E olhando”. 

Como o poema em questão é uma paráfrase do canto IV da Eneida, o poeta cria 

rimas do tipo AA, BB, CC, DD, EE, FF, sendo o primeiro e único a intentar tal feito. Quanto 

aos poetas anteriores, Nolasco da Cunha considerava defeito o emprego excessivo de rima e 

queria corrigir isso em sua poesia.  
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Se bem observarmos, notamos que o hexâmetro de Nunes muito se parece com o 

de Júlio de Castilho. Nunes, no entanto, inova na rigidez do icto, que, como já visto, deve 

sempre incidir nas sílabas 1ª, 4ª, 7ª, 10ª, 13ª e 16ª.   

O brasileiro Carlos Magalhães de Azeredo escreveu em hexâmetro um único 

poema, cujo título é Invernal e os primeiros versos são como segue: 

 

Era uma triste e pálida// e opaca manhã de Janeiro. 

O céu de Roma – abóbada// imensa de ardósia – não tinha                                                

nesga de azul nem raio de sol.// Recordava o céu plúmbeo                                                 

de Londres, o céu úmido// e baixo da Suécia... Nevava.                                                       

Os flocos brancos vinham,// e frígido o vento, em impulsos                                         

diversos, agitava-os;// pelo ar os erguia um momento,                                                               

de um lado e de outro, a espaços,// movia-os, quais leves penugens               

alvíssimas; e inertes por fim,// os pousava nos tetos (AZEREDO apud OLIVA 

NETO; NOGUEIRA, 2013, p. 306, grifo dos autores). 

 

Como demonstram Oliva Neto & Nogueria (2013, p. 306), o hexâmetro de Azeredo 

é a reunião de um hexassílabo e um octossílabo: o hexassílabo acentuado de maneira irregular 

na primeira, quarta e sexta sílabas e o octossílabo na segunda, quinta e oitava sílabas.  

A proposta de Azeredo é bem semelhante à de Nunes quanto à quantidade de sílabas 

e à correspondência do icto com a sílaba tônica da palavra. Notamos essa tendência a partir das 

ideias de Feliciano de Castilho e da poesia de Júlio de Castilho, na 4ª edição do Tratado de 

Metrificação Portugueza. Em edição anterior de seu tratado, Feliciano de Castilho 

(CASTILHO, 1874, p. 29-30) afirma que se podem usar em português versos de até doze 

sílabas, e nenhum outro se pode inventar; cita como exemplo a insistência de Vicente Pedro 

Nolasco de fazer versos portugueses em hexâmetros e pentâmetros. Castilho diz que a tentativa 

de Nolasco é uma quimera sem o mínimo vislumbre de possibilidade. Para ele o português 

carece de quantidade mas, como não a tem, apenas arremeda a métrica latina. Já na quarta 

edição do mesmo tratado, revista e aumentada, Castilho reflete novamente sobre o assunto e 

confessa que sua ideia anterior apresentada já não parece tão bem fundada; reafirma que não há 

quantidade em português e reconhece que os entendedores do latim não o sabem pronunciar e 

nem reconhecem as longas e breves. Mesmo assim, notam que há harmonia nos versos de 

Ovídio e Virgílio, distinguindo um metro como se fosse mal medido. Por analogia, Castilho 

acredita que se o nosso ouvido consegue apreciar os metros antigos mesmo sem a correta 

prosódia, em português pode-se achar música aceitável quando assemelhar-se à prosódia latina, 

dessa prosódia incorreta que nosso ouvido consegue perceber.  

Castilho diz ainda que esses hexâmetros e pentâmetros devem ser feitos somente 

por quem conhece bem a língua do Lácio e possua engenho para imitá-los com facilidade. Os 

hexâmetros e pentâmetros somente surtirão efeito se os leitores forem conhecedores da nova 
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métrica e do pensamento poético. Essa afirmação de Castilho vem a calhar com o trabalho de 

Nunes. Não há dúvida que o tradutor conhecia bem a língua do Lácio, no entanto muitos leitores 

atuais não compreendem sua proposta de trabalho, por isso não reconhecem a prosódia do verso. 

Na lista de poetas que simularam o hexâmetro latino em língua portuguesa, temos 

por último, mas não de menor importância, Fernando Pessoa. Érico Nogueira (2014), ao fazer 

o estudo da ode heterométrica de Ricardo Reis (pseudônimo de Fernando Pessoa), Vem sentar-

te comigo, Lídia, à beira do rio, dá-nos informações úteis sobre a composição pessoana do 

hexâmetro datílico para o português. Nogueira (2014, p. 178-179, grifo do autor) enumera os 

seguintes versos:  

(1) tradução hexamétrica do começo da Eneida, “composta à maneira de Castilho, 

isto é, simulando a longura e a brevidade silábica do original, respectivamente, pela tonicidade 

e atonicidade das sílabas vernáculas”: 

 

Armas e o varão | eu canto que vindo de Troia  

À costa italiana | primeiro impulso da sorte  

E à Lavínia chegou | em mar e terra agitada 

 

(2) “Tradução da primeira linha da Bucólica de Virgílio segundo o método de 

Castilho”: Títiro tu estendido | à sombra lá da árvore larga.  

(3) “Tradução do início da Arte Poética de Horácio segundo um método misto – o 

primeiro verso à Castilho, o segundo à Nolasco e o terceiro à Castilho de novo”: 

 

A uma cabeça humana | se juntasse um pintor  

Pescoço e penas | despois juntasse em seguida 

Membros de um animal | uns e outros de outro animal. 

 

(4) “Hexâmetros soltos compostos à Castilho. São quiçá os melhores de Pessoa”:  

 

Ondas do mar infindas | perturbadamente batendo  

Ontem hoje amanhã | fendendo rochedos e abrindo 

Verme da terra que ligas | amor aos céus e às estrelas  

Teus olhos ondeiam | mesquinhos, ó verme da terra. 

 

Observamos que Fernando Pessoa traduz apenas pequenos trechos de poemas como 

se estivesse experimentando a métrica latina em língua portuguesa, e ainda dialoga com outros 

tradutores que trilharam o mesmo caminho, principalmente com Castilho. Depois de Pessoa, o 

próximo da linhagem é o brasileiro Carlos Alberto Nunes, que aprimora o verso desenvolvido 

por Júlio de Castilho. Como visto, no verso de Júlio de Castilho a quantidade de sílaba poética 

varia entre quinze e dezessete, o icto coincide com a sílaba tônica e a primeira sílaba do verso 

sempre recebe o icto, mesmo sendo átona; procura reproduzir o espondeu latino através de uma 

sílaba tônica seguida de átona. O verso de Nunes é inspirado no verso de Júlio de Castilho, com 
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as seguintes diferenças: são dezesseis sílabas com o icto incidindo sempre na 1ª,4ª, 7ª, 10ª, 13ª, 

16ª e não reproduziu espondeus, todos os pés são datílicos. O icto sempre coincide com a sílaba 

tônica, exceto na primeira sílaba que tem sempre que ser tônica. Nesse caso, se a primeira sílaba 

não é tônica, deve ser forçada para acomodação no verso.   

Vimos, ao longo do processo de aclimatação do hexâmetro para o português, a 

grande influência da língua latina na composição do metro e gradativamente, tanto com Castilho 

pai quanto Castilho filho, a mudança de foco para o vernáculo, que influenciou não só Nunes, 

mas também os poetas e tradutores comtemporâneos. Vejamos agora como os tradutores 

contemporâneos traduzem o hexâmetro datílico.   

 

1.4 Traduções do hexâmetro para o vernáculo posteriores ao trabalho de Carlos Alberto 

Nunes 

 

Contemporaneamente três tradutores demonstraram interesse em dar continuidade 

à metrificação praticada por Nunes. Oliva Neto (2014, p. 202) nos informa seus nomes. O 

primeiro deles é “Rodrigo Tadeu Gonçalves, que liderou dez estudantes para traduzir 

coletivamente excerto das ‘Metamorfoses’ (Canto X, 1-297), de Ovídio, servindo-se do 

hexâmetro de Nunes, ampliando o emprego de certos tropos, em particular a anacruse”. 

Gonçalves et al. (2011, p. 110, grifo do autor) explicam a proposta tradutória do grupo: 

 

trata-se de aplicar um modo de traduzir o verso hexamétrico greco-latino por um verso 

vernáculo que, embora baseado na intensidade, isto é, na tonicidade e na atonicidade 

das sílabas, espelhasse a estrutura do hexâmetro, que era baseado na quantidade, isto 

é, na longura e na brevidade das sílabas. 

 

Existem algumas diferenças no verso de Gonçalves e seu grupo de tradutores que 

devem ser mencionadas para exemplificar as mudanças que o verso de Nunes vem sofrendo. 

Gonçalves et al. (2011, p. 117) preferem a anacruse21 no primeiro pé em vez de forçar uma 

tônica na primeira sílaba do verso. O coordenador da tradução dá como exemplo a Il. 1.24 na 

tradução de Nunes: “Somente ao peito do Atrida Agamémnone o alvitre desprouve”. Nesse 

verso, “somente” é paroxítona e não proparoxítona. Gonçalves et al. (2011, p. 117) consideram 

o recurso de Nunes muito forçado em vista da prosódia natural das palavras no português 

brasileiro. Vejamos quatro versos traduzidos por Gonçalves et al. (2011, p. 118, grifo dos 

autores) das Metamorfoses com destaque para a anacruse: 

                                                 
21 Anacruse é um processo de acomodação silábica em que a sílaba inicial do verso não é incluída na contagem, 

por exemplo, no verso 10.31 das Metamorfoses traduzido por Gonçalves et al. (2011, p. 118): Da vida tão cedo 

levada de Eurídice, o fio renovai. Observe que o verso tem no total de dezessete sílabas, porém a primeira não 

entra na contagem pois o padrão dos versos é de dezesseis sílabas poéticas.  
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Da vida tão cedo levada de Eurídice, o fio renovai. (X, 31)  

largaram. Ó Sísifo, e tu em tua pedra sentaste. Com lágrimas. (X, 44)  

Gigantes e raios triunfantes esparsos nos campos de Flegra. (X, 151)  

rendida ao fascínio do sol e forjada com o prumo dos dedos. (X, 285) 

 

O segundo autor é Leonardo Antunes, que traduziu trechos de elegia arcaica grega22 

para um projeto de pesquisa que culminou em uma dissertação de Mestrado (ANTUNES, 

2011). Oliva Neto (2014, p. 202) considera que Antunes “utilizou mais rigidamente o metro 

para verter os hexâmetros da elegia arcaica grega, mas com engenho criou por variação um 

interessante pentâmetro vernáculo para verter os respectivos pentâmetros gregos”. Para traduzir 

o distíco elegíaco grego, Antunes escolheu o verso de Nunes para o hexâmetro; para o 

pentâmetro usou dois hemistíquios do hexâmetro, resultando num verso de quatorze sílabas 

com acento nas 1ª, 4ª, 7ª, 8ª, 11ª e 14ª sílabas com cesura obrigatória após a sétima sílaba 

(ANTUNES, 2011, p. 35-36). O tradutor diz que para a tradução desses trechos “deu-se 

importância à sonoridade, ao ritmo e à ordenação das palavras ao longo do texto e dentro dos 

versos, bem como à relação que se cria entre estes elementos e o sentido do poema” 

(ANTUNES, 2011, p. 8). Vejamos como exemplo a tradução do fragmento 3 (1-5) de 

Arquíloco: 

 

Não se verão muitos arcos retesos, tampouco abundantes 

  Fundas, quando Ares reunir a árdua tarefa da guerra 

Sobre a planície, mas sim o trabalho aflitivo da espada. 

  Esta é a luta em que são habilidosos aqueles 

Lordes de Eubéia, que fazem sua fama no punho da lança. (ANTUNES, 2011, p. 44, 
grifo do autor) 

    

Mais tarde publicou 26 Hinos Homéricos23 na Revista Cadernos de Literatura em 

Tradução (ANTUNES, 2016), nos quais empregou novamente a solução métrica de Nunes para 

recriar o hexâmetro datílico grego em português. Antunes (2016, p. 14) diz que sua preocupação 

principal ao traduzir os hinos para o português foi a de construir um texto eufônico, buscando 

não só uma cadência agradável de sons, mas também de vocábulos que se encadeassem de 

modo natural dentro do ritmo escolhido. Vejamos um trecho do Hino Homérico 6, dedicado à 

Afrodite: 

 

Canto a formosa Afrodite, de laúreas douradas e augustas, 

Que tem por lote as cidades muradas de Chipre marinha 

Toda, onde a úmida força de Zéfiro, tendo soprado, 

Trouxe-a por cima das ondas do mar de multíplices vozes 

                                                 
22 Tirteu, fr. 12; Arquíloco, fr. 3, 4, 5; Mimnermo, fr. 1, 2, 5, 12, 14; Sólon, fr. 5, 9, 16, 24; Teógonis, Teogonídea 

217-278. 
23 Os Hinos Homéricos traduzidos foram: 6, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 26, 27, 

28, 29, 30, 31, 32, 33.  
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Dentro de espuma macia. As Horas de Frisos dourados  

A receberam gentis e a envolveram com veste ambrosina (ANTUNES, 2016, p. 14, 

grifo nosso). 

 

Percebe-se pelos comentários do autor, tanto para as elegias arcaicas quanto para 

os hinos, que sua atenção está voltada para sonoridade, ritmo e ordenação das palavras. Nota-

se que ele alcançou seu objetivo, com destaque para os Hinos Homéricos, que conseguem 

agradável melodia dentro da fôrma de Nunes. No entanto, percebe-se em Antunes preocupação 

maior com a tônica do primeiro pé, obtendo melhor resultado. Ao ler as traduções completas 

das elegias arcaicas e dos hinos, nota-se sua preferência por começar o verso com palavras 

dissilábicas paroxítonas (ex.: canto, toda, trouxe, dentro), o que evita tanto o deslocamento do 

icto para a primeira sílaba, como ocorre em Nunes, quanto a anacruse de Gonçalves et al. 

O terceiro autor é Érico Nogueira (2012), que traduziu os Idílios de Teócrito24 

espelhando-se também no exemplo de Nunes, como ele próprio bem explica: 

 

Seguindo, pois, o exemplo de Nunes, o que fizemos foi basicamente variá-lo ainda 

mais25, mantendo-nos, com isso, bastante mais fiéis à vivacidade do hexâmetro, cujas 

inúmeras possibilidades rítmico-melódicas o velho mestre elimina, de vez que 

emprega apenas tão somente o dáctilo puro, com raríssimas exceções. Ora, valendo-

nos sobretudo de células dactílicas, claro, aceitamos, porém, sem reservas a anacruse 

inicial, o cavalgamento e as células trocaicas – inclusive na quinta sede –, tratando, 

ademais os fins de verso segundo a regra de Castilho para o verso vernáculo, isto é, 

identificando-os com a última sílaba tônica. O resultado foi a fabricação, se não 

propriamente de hexâmetros, ao menos de ‘hexatônicos’ vernáculos, suficientemente 

ágeis, contudo, para seguir, em português, a exuberância do original. (NOGUEIRA, 

2012, p. 84-85).  

 

O exemplo que segue é a tradução do Idílio 1.1-6, em que podemos visualizar a 

teoria de Nogueira explicada na citação acima: 

 

Doce é o mur|múrio, ca|breiro, que o |pinho (a|quele |lá,       

junto da |fonte) sol|feja, e assim |doce tu |tocas a |tua             

siringe: de|pois de |Pã, o |prêmio de |vice le|vavas.                

Se ele esco|lhesse o |bode chi|frudo, pe|gavas a |cabra;          

mas, se ele a |cabra de |brinde pe|gasse, a |ti cabe|ria a 

cabrita: a ca|brita de |carne ma|cia, até o |dia em que a or|denhes (NOGUEIRA, 2012, 

p. 87, grifo nosso). 

 

Vejam-se: a anacruse em “siringe” (v. 3) e “cabrita (v. 6); o cavalgamento nos 

versos 1 e 2, 2 e 3, 5 e 6; o livre uso de células trocaicas, inclusive no quinto pé do primeiro 

verso; e o fim dos versos 1, 2 e 5, com última sílaba tônica, seguindo a regra de Castilho para 

o verso vernáculo. Nogueira diz ainda que  

 

                                                 
24 Idílios 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 10, 11, 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 22, 24, 26.  
25 Érico Nogueira se refere ao pentâmetro de Leonardo Antunes, que é uma variação do hexâmetro de Nunes. 
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o núcleo do programa poético de Teócrito é o condicionamento recíproco entre 

verdade e perfeição [...] então a tradução dessa poesia exige, da parte do poeta-

tradutor, a mesma honesta apreciação do próprio engenho, e o mesmo empenho 

pessoal da técnica, que distinguem os originais. (NOGUEIRA, 2012, p. 84) 
 

Percebemos com essa afirmação que o texto de partida influencia nas escolhas 

métricas de Érico Nogueira, pois deseja manter o mesmo engenho e técnica de Teócrito e a 

“vivacidade do hexâmetro”, que pode ser entendida como variedade, pois, como vimos, o 

hexâmetro apresenta várias possibilidades de agrupamento. Por isso, as regras da metrificação 

do verso de Nogueira são mais variadas, em comparação com as de tradutores contemporâneos 

já citados e com as do próprio Nunes, exemplo para todos eles. Com a leitura dos preceitos 

teóricos dos três tradutores acima citados podemos afirmar que a imitação do hexâmetro está 

se adequando à língua portuguesa. Feliciano de Castilho reconheceu e aceitou a impossibilidade 

de adequar a métrica latina à nossa língua. Modernamente, essa impossibilidade não é mais 

vista como problema, mas aceita como uma característica da língua como podemos ver nas 

citações de teóricos modernos da teoria do verso comparando o verso antigo com o verso da 

língua portuguesa moderna. Sobre isso Macambira afirma: “Na moderna prática escolar, a 

quantidade se perdeu, e a clássica alteração de sílabas longas e breves foi regularmente 

substituída pela sequência de sílabas fortes e fracas” (MACAMBIRA, 1983, p. 47). Como 

também o professor Sânzio de Azevedo, em seu livro Para uma teoria do verso: 

 

O sistema [latino] é chamado de quantitativo e se baseia na quantidade de pés. Isto 

não vai corresponder à quantidade de sílabas, uma vez que há pés de duas, de três, e 

mesmo de quatro sílabas. Em Latim, as sílabas são, como foi dito, breves e longas, o 

que corresponde, não muito rigorosamente, às átonas e tônicas do Português, 

respectivamente. (AZEVEDO, 1997, p. 11-12) 

 

Os tradutores anteriores a Castilho, os já citados José Anastácio da Cunha; Vicente 

Pedro Nolasco da Cunha e José Maria da Costa e Silva trabalharam de modo a querer ressuscitar 

a métrica antiga em língua portuguesa, provavelmente movidos pelo desejo de imitar o mundo 

clássico que ainda prevalecia no século XVIII. Entretanto, os tradutores contemporâneos, mais 

lúcidos e conscientes do trabalho que poderiam desenvolver, entenderam a impossibilidade de 

adequar a métrica antiga na língua portuguesa, vendo-a não como um defeito, mas como 

característica. Isso possibilitou que os tradutores contemporâneos trabalhassem mais livremente 

suas traduções. Por exemplo, Antunes deu mais importância à sonoridade, ao ritmo e à 

ordenação das palavras na criação do sentido do poema, e Érico Nogueira brincou com a métrica 

a ponto de criar um termo próprio para o seu verso. Em vez de hexâmetro, “hexatônico”, uma 

vez que o verso se adequa à prosódia do português. Nogueira considera seu verso 

suficientemente ágil para seguir em português a exuberância do original.  
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Como veremos no Capítulo 2, Haroldo de Campos considera Odorico Mendes o 

patriarca da tradução criativa no Brasil, porque Odorico helenizou o português com suas 

traduções homéricas, criando novos vocábulos, adequando a sintaxe portuguesa à sintaxe da 

língua grega e recriando elementos sonoros, ou seja, agindo conforme a teoria de Pannwitz que 

acredita que o tradutor deve deixar-se abalar violentamente pela força que vem da língua 

estrangeira (PANNWITZ apud BENJAMIN, 2001, p. 211). As traduções de Gonçalves, 

Antunes e Nogueira também se preocupam com os elementos dos textos de partida, 

principalmente sonoros e rítmicos. Podemos com isso pensar a princípio que os tradutores 

contemporâneos também estão submetendo a nossa língua à força da língua grega ou latina; no 

entanto é a língua portugesa que dita as regras para o novo hexâmetro, principamente com 

Nogueira, que cria o verso hexatônico. Não há uma língua que tem mais força e prevalece, há 

uma mescla de elementos com o objetivo de encontrar melhor resultado. 

Em virtude do que foi mencionado, a história da aclimatação do hexâmetro ao 

português pode ser dividida em duas fases: a fase inicial no século XVIII, com a produção 

pioneira de José Anastácio da Cunha, continuando no século XIX com Vicente Pedro Nolasco 

da Cunha, José Maria da Costa e Silva e Carlos Magalhaes de Azeredo, representante do século 

XX; a segunda fase, que se inicia nos anos quarenta do século XX com as traduções da Ilíada 

e Odisseia por Carlos Alberto Nunes, cujos princípios de metrificação orientam pesquisadores 

e poetas contemporâneos na adaptação ou recriação da métrica antiga para o português 

(NOGUEIRA, 2012, p. 84). 
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2 PERCURSO HISTÓRICO DA TEORIA E PRÁTICA DA TRADUÇÃO E A TEORIA 

TRADUTÓRIA DE HAROLDO DE CAMPOS 

 

2.1 Percurso histórico da teoria e prática da tradução 

 

Como muitos equipamentos e utensílios que temos hoje, que foram criados ou 

desenvolvidos pelas atividades humanas a partir de uma necessidade, a prática da tradução 

também se desenvolveu a partir das necessidades e atividades humanas. Por exemplo, o homem 

sempre precisou, por motivos diversos, percorrer grandes distâncias. A partir dessa necessidade 

desenvolveu meios de locomoção, como carroça, carro, avião, trem, navio, que facilitaram o 

deslocamento. Podemos afirmar que tudo o que o homem criou e aperfeiçoou foi devido a uma 

necessidade prática do cotidiano. Do mesmo modo ocorreu com a tradução: foi desenvolvida 

para suprir mais uma das necessidades dos seres humanos. Não se pode especificar quando e 

onde foram feitas as primeiras traduções, pois como sabemos, desde muito cedo, homens de 

diversas partes do mundo interagem por motivos de comércio, o que deve ter favorecido a 

prática de traduções ou interpretações. Assim como a carroça evoluiu para carros mecânicos e 

elétricos, a prática da tradução passou, ou tem passado, por diversas fases acumulando ao longo 

do tempo teorias que contribuem para seu aperfeiçoamento.  

A título de exemplo procuraremos fazer uma abordagem diacrônica de povos ou 

nomes importantes que contribuíram para a teoria e prática da tradução, antes de chegarmos ao 

Brasil, especificamente no período de Haroldo de Campos.  

No período helenístico, Grécia dos séculos III e II a. C., por exemplo, tradução era 

usada como sinônimo de domínio de uma civilização, como nos conta a história da biblioteca 

de Alexandria, no Egito. Neste período surgiram bibliotecas nacionais em todas as capitais 

helênicas. O rei Ptolomeu (366 – 283 a. C.) pretendia guardar na biblioteca de Alexandria um 

exemplar de todos os livros de todos os povos da terra. O plenipotenciário da biblioteca – 

Demétrio – sugeriu ao rei que era conveniente também adquirir os livros da lei judaica, no 

entanto era preciso traduzi-los para o grego, pois estavam escritos em hebraico, uma língua 

totalmente diferente. Ao saber disto, Ptolomeu enviou uma missão para Jerusalém para 

conseguir bons tradutores. Segundo Canfora (1989, p. 27), um tratadista bizantino informa que 

“de cada povo recrutaram-se doutos que, além do domínio sobre sua língua, conheciam 

profundamente o grego; a cada grupo foram confiados os respectivos textos, e assim preparou-

se uma tradução grega de tudo”. Canfora conclui dizendo que:  
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Os gregos não aprenderam a língua de seus novos súditos, mas compreenderam que, 

para dominá-los, era preciso entendê-los, e que para entendê-los era necessário 

traduzir e reunir seus livros. Assim, nasceram bibliotecas reais em todas as capitais 

helênicas: não apenas como fator de prestígio, mas também como instrumento de 

dominação. Nessa obra sistemática de tradução e aquisição, coube um lugar de 

destaque aos livros sagrados dos povos dominados, por ser a religião, para quem 

pretendia governá-los, como que a porta de suas almas (CANFORA, 1989, p. 28). 

 

No período das grandes conquistas de Alexandre Magno, iniciadas por seu pai, 

Felipe II da Macedônia, tradução era um instrumento de dominação, pois a partir dela conhecia-

se “a alma” dos povos dominados, ou seja, sua cultura, religião, crenças, comportamento, modo 

de pensar e agir. 

Depois da morte de Alexandre Magno, em 323 a. C., o vasto império por ele 

conquistado começou a se desfacelar, ficando a península grega sob o domínio dos Romanos a 

partir de 146 a. C. Para não deixar de citar a famosa frase de Horácio, graecia capta ferum 

victorem cepit26, ou seja, a cultura grega foi absorvida pelos romanos, principalmente na 

literatura. No período do latim arcaico, século III até o final do século II a. C., já sob o domínio 

cultural helenístico, o escravo grego Lívio Andrônico traduz tragédias e comédias gregas e faz 

a primeira tradução da Odisseia para o latim, para finalidades educacionais (GONÇALVES; 

BASSO, 2010, p. 23). Para traduzir a riqueza rítmica e vocabular da obra homérica, “o tradutor 

só dispunha [...] de uma língua ainda sem tradição a que se arrimasse, e de um verso muito 

alheio à cadência do hexâmetro datílico do original: o satúrnio” (PEREIRA, 2002, p. 63). 

Tempos depois, o poeta e teatrólogo Névio (270 – 201 a. C.) compõe em hexâmetro datílico a 

primeira epopeia romana, Guerra Púnica. Pereira (2002, p. 65) considera que Névio deu um 

importante passo em frente, pois muito contribuiu para o aperfeiçoamento da língua latina. Com 

isto, os feitos romanos passaram a ser exaltados pela onda sonora do hexâmetro datílico. A 

comédia latina do período republicano representada por Plauto e Terêncio são em sua maioria 

versões de originais gregos, principalmente de Menandro. Então, diante destas afirmações, é 

certo que a literatura latina nasce a partir de traduções, como reforça Brunno Vieira: “Uma vez 

reconhecida a excelência da expressão literária grega, coube ao romano imitá-la e traduzi-la, 

até que construísse sobre as pegadas dos colossos helênicos uma tradição literária latina” 

(VIEIRA, 2006, p. 23). 

Marco Túlio Cícero (106-43 a.C.), filósofo, orador e político romano, foi quem mais 

contribuiu com a teoria de tradução em seu período, tendo suas ideias retomadas por outros 

nomes importantes posteriores a ele, como São Jerônimo e Aretino, abordados em seguida. Do 

mesmo modo que a literatura latina foi enriquecida pela literatura grega, os estudos sobre 

                                                 
26 A Grécia capturada capturou o feroz vencedor [Roma] (Horácio, Epistolas, II, 1, 156, tradução nossa). 
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retórica e filosofia também o foram. Isto fica claro na obra de Cícero, pois quando escreve sobre 

determinado assunto, seja sobre filosofia, seja sobre retórica, sempre tece considerações sobre 

as dificuldades encontradas em aproximar a terminologia grega ao vocabulário latino e em 

alguns casos opta por não traduzir a palavra, apenas transcrevê-la em caracteres latinos. Como 

vemos, por exemplo no prefácio à tradução dos discursos de Ésquines e Demóstenes pró e 

contra Ctesifão. A causa era a seguinte: existia uma lei em Atenas que dizia que era proibido 

fazer condecorações da coroa a um magistrado sem antes prestar contas. E ainda, aqueles que 

fossem condecorados pelo povo deveriam receber a honraria numa assembleia e aqueles que 

fossem condecorados pelo Senado, deveriam receber a honraria no Senado. Demóstenes 

reformou os muros da cidade às suas próprias custas. Como não havia contas a prestar, Ctesifão 

emitiu um decreto dizendo que a coroa fosse dada a Demóstenes no teatro, na presença do povo. 

Ésquines levou Ctesifão a julgamento, alegando que ele teria legislado contra as leis, pois não 

prestou contas da reforma do muro e nem promoveu a condecoração numa assembleia. Então, 

sobre a tradução dos discursos pró e contra Ctesifão, Cícero diz o seguinte: 

 

E não os traduzi como um tradutor, mas como um orador, usando os mesmos 

argumentos, tanto na sua forma quanto nas suas figuras de linguagem, em termos 

adequados à nossa cultura. Para tanto, não considerei verter palavra por palavra, mas 

mantive inteiro o gênero das palavras e sua força expressiva27 (CÍCERO, De optimo 

genere oratorum, 14). 

 

Cícero afirma que não traduziu os dois textos como tradutor, mas como orador. 

Provavelmene “traduzir como orador” significa empregar as técnicas retóricas no texto, do 

mesmo modo como foram empregadas em grego, no entanto, buscando os termos pertinentes à 

cultura latina. No texto latino, Cícero usa o termo orator para “orador” e interpres para 

“tradutor”. Vieira (2006, p. 28) explica que traduzir como orator é usar os termos conveninentes 

ao gênero discursivo do texto, o estilo e força expressiva praticado pelo autor; e, quanto ao 

termo interpres, esclarece-o através da nomenclatura de Jakobson (1995, p. 64-65) das três 

espécies de tradução:  

 

Interpres designa o fazer tradutório daqueles tradutores ocupados em tornar 

comunicável e compreensível o conteúdo de uma determinada mensagem: seja no 

nível intralingual, interpretando signos verbais por meio de outros signos da mesma 

língua, legis interpretes [intérpretes da lei] (CÍCERO, De legibus, II, 62); seja no nível 

interlingual, interpretando signos verbais a partir de alguma outra língua, interprete 

non ad linguam Graecam [interpretar a partir de uma língua que não seja a grega] (cf. 

supra); seja no nível intersemiótico, interpretando signos não-verbais por meio de 

signos verbais, tal como em interpres portentorum [intérprete de presságios] e, em 

                                                 
27 Nec conuerti ut interpres, sed ut orator, sententiis isdem et earum formis tamquam figuris, uerbis ad nostram 

consuetudinem aptis. In quibus non uerbum pro uerbo necesse habui reddere, sed genus omne uerborum uimque 

seruaui. Tradução de Brunno Vieira e Pedro Zoppi (CÍCERO; VIEIRA; ZOPPI, 2011, p. 11). 
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outro passo, interpres somniorum [intérprete de sonhos] (CÍCERO, De Diuinatione, 

I, 39,11; 132, 6) (VIEIRA, 2006, p. 27). 

 

Ressaltamos a preocupação de Cícero com o tipo de texto que ele deseja entregar 

ao público leitor: um texto com termos adequados à cultura latina; isto mostra quão consciente 

era Cícero sobre o modo de traduzir. Se um povo usa um texto estrangeiro para aprender sobre 

algum assunto, que seja a partir de sua própria língua e não priorizando a língua do outro, desde 

que a língua alvo tenha terminologia para expressar-se com a mesma fluência que se expressa 

a língua fonte, como é o caso da língua latina. Segundo Cícero, a língua latina é mais abundante 

em palavras do que a língua grega: “nós não apenas não somos vencidos pelos gregos em 

abundância de palavras, mas somos mesmo superiores nessa característica28” (CÍCERO, De 

finibus III. 2, 5). 

Maurizio Bettini (BETTINI 2012, p. VII), escritor e professor da Universidade de 

Siena, recorre a uma etimologia errônea atribuída à palavra latina lepus (lebre) por Preconino, 

gramático e filólogo romano (154 – 74 a.C.), para elucidar o surgimento do termo tradução. 

Certa feita, Preconino afirmou que lepus provinha de levis pes (pé ligeiro), o que logo provocou 

uma reação de seu discípulo Varrão, para quem o termo era originalmente grego. No século II 

d.C., Aulo Gélio relata esse acontecimento, asseverando que Varrão se equivocara ao considerar 

latino um vocábulo grego que fora introduzido (traductum) na língua dos romanos. Bettini 

relata essa discussão da seguinte forma: 

 

Portanto, segundo Varrão, lepus seria um vocábulo “introduzido” (traductum) em 

Roma pela língua grega, um empréstimo. O que tem a ver essa antiga polêmica entre 

discípulo e mestre com os destinos da tradução? Muito, ou pelo menos assim 

pareceria. Suspeita-se, na verdade, que Leonardo Bruni, o célebre humanista 

florentino, tenha entendido mal aquele traductum de Gélio, como se quisesse dizer 

não “introduzido”, “emprestado”, mas sim “traduzido”. Talvez tenha confundido 

traductum com translatum, um termo efetivamente usado pelos romanos para dizer 

“traduzido”? Seja como for, em seu próprio latim, ele começou a usar traducere no 

sentido de “traduzir”, atribuindo a tal verbo, na verdade, um significado que, na língua 

de Roma, nunca houvera. O sucesso dessa nova acepção de traducere, junto ao do 

substantivo traductio no sentido de “tradução” foi extraordinário. Seria esta, então, a 

origem do italiano tradurre, do francês traduire, do espanhol traducir e do português 

traduzir? Se assim fosse, quereria o capricho do destino que a palavra usada para 

“traduzir” em algumas das principais línguas ocidentais tivesse nascido por um erro 

de tradução. Mas talvez não seja necessário chegar a tanto. Podemos simplesmente 

supor que Bruni necessitasse um termo novo para comunicar as ideias, igualmente 

novas, que o Humanismo lhe sugeria em matéria de tradução e, por isto, não tivesse 

tido escrúpulo em cometer um solecismo.29 (BETTINI 2012, p. VII-VIII). 

                                                 
28 Tradução de Sidney Calheiros de Lima (LIMA, 2009, p. 422).  
29 No original italiano: Dunque secondo Varrone lepus sarebbe stato un vocabolo “introdotto” (traductum) a 

Roma dalla lingua greca, un prestito. Cosa a che fare questa antica polemica fra allievo e maestro con i destini 

della traduzione? Molto, o almeno cosí parrebbe. Si sospetta infatti che Leonardo Bruni, il celebre umanista 

fiorentino, avesse frainteso quel traductum di Gellio come se volesse dire non “introdotto”, “prestato”, ma 

“tradotto”. Forse aveva confuso traductum con translatum, un termine effetivamente usato dai Romani per dire 

“tradotto”? Sia come sia, nel suo proprio latino egli cominciò a usare traducere nel senso di “tradurre”, 
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Bettini também explica o significado de outros verbos latinos que foram 

empregados ao longo do tempo (uertere, transferre e interpretari) com a ideia de traduzir. 

Segundo o autor (BETTINI, 2012, p. 36), transferre significava transferir do mundo grego ao 

romano as engenhosidades dos filósofos gregos, enquanto que uertere era a ação dos tradutores 

que provocavam uma mudança radical em um texto ou em um discurso realizado numa língua 

dada. Tal transformação se dava na forma e na aparência externa do texto. Por outro lado, o 

verbo latino interpretari, era aparentado com o substantivo interpres (“um mediador em geral, 

não apenas linguístico”), como afirma Bettini, 2012, p. 92. 

O período Imperial (27 a. C. – 479 d. C.) e a Idade Média (476 - 1492) herdaram 

do período clássico romano, século I a. C., o estudo das Artes Liberais como essencial para a 

formação de homens doutos. Neste período, há a fundação e propagação das doutrinas da Igreja 

Católica. Neste cenário surge São Jerônimo (347-420) que traduziu a Bíblia do grego para o 

latim no século IV. Como o povo daquela época não entendia o latim do período clássico, a 

Bíblia foi traduzida para o latim vulgar com o objetivo de aproximar o texto do modo de falar 

do povo, por isso foi chamada Vulgata. Jerônimo envolveu-se certa vez em uma contenda por 

causa de uma carta que traduziu a pedido de Eusébio de Cremona. A carta fora escrita pelo 

Bispo de Constância para o Bispo de Jerusalém. Jerônimo a traduziu, do grego para o latim, 

para uso exclusivo do solicitante. Entretanto, dezoito meses depois, a carta é furtada e publicada 

em Jerusalém, desencadeando acusações de Rufino, rival e ex-amigo de Jerônimo. Rufino acusa 

Jerônimo de ter deturpado o sentido e a forma da carta. Em resposta às acusações de Rufino, 

Jerônimo escreve a Carta a Pamáquio, sobre os problemas da tradução (JERÔNIMO, 1995), 

atualmente considerada o documento fundador da teoria cristã da tradução. 

Na carta a Pamâquio, Jerônimo diz que traduz textos, que não sejam as Escrituras 

Sagradas, ao modo do mestre Túlio (Cícero): não é palavra a palavra, mas o sentido que 

exprime. Também cita Horácio, na Arte Poética: “não curarás de verter palavra a palavra, como 

transpositor linear30”.  

                                                 
attribuendo cioè a tale verbo un significato che, nella lingua di Roma, non aveva mai avuto. Il sucesso di questa 

nuova accezione di traducere, assieme a quello del sostantivo traductio nel senso di “traduzione” fu 

straordinario. Sarebbe dunque questa l’origine dell’italiano tradurre, del francese traduire, dello spagnolo 

traducir e del portoghese traduzir? Se cosí fosse, il gioco della sorte vorrebbe che la parola usata per “tradurre” 

in alcune delle principali lingue occidentali fosse nata da un errore di traduzione. Forse però non c’é bisogno 

di arrivare a tanto. Possiamo semplicemente supporre che Bruni avesse bisogno di un termine nuovo per 

comunicare le idee, altrettanto nuove, che l’umanesimo gli suggeriva in materia di traduzione, e per questo non 

si fosse fatto scrupolo di commettere un solecismo (Tradução de ROMÃO, 2015, p. 186-187). 
30 HORÁCIO, Ars Poetica, 133, tradução de Aires A. Nascimento (JERÔNIMO, 1995, p. 63). 
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No período entre 1420 a 1426, Leornado Bruni Aretino (1374 – 1444) escreveu o 

texto De interpretatione recta. Aretino traduziu do grego para o latim os textos de Aristóteles 

escritos a Nicômaco. Em sua tradução acrescentou um prefácio no qual enumerou diversos 

erros que um tradutor antigo do mesmo texto houvera cometido. As repreensões de Aretino ao 

tradutor antigo não foram bem recebidas, para isso ele escreveu o texto De interpretatione recta 

para justificar sua crítica. Esse texto é de suma importância devido às considerações que Aretino 

faz sobre a tarefa de traduzir. Furlan diz que “Esse famoso texto é considerado o primeiro 

tratado moderno em apresentar de forma independente reflexões sobre a tarefa do traduzir, em 

especial sobre a tradução literária” (ARETINO; FURLAN, 2011, p. 16). Para Aretino tradução 

“consiste em que o que tenha sido escrito em uma língua seja traduzido corretamente a uma 

outra” (ARETINO; FURLAN, 2011, p. 21).  

Dentre os preceitos propostos por Aretino para que se traduza corretamente, 

constam: além de traduzir corretamente o tradutor precisa (1) ter apurado conhecimento da 

língua de partida para não cometer erros quanto ao estilo do autor, uso de tropos e figuras de 

linguagem; (2) dominar a língua de chegada, conhecer acuradamente a força e a natureza das 

palavras, o modo de dizer dos escritores e as figuras de dicção usadas por eles; (3) estar atento 

à harmonia e ao ritmo do texto de partida. Somente será considerado um bom tradutor aquele 

que conservar os ensinamentos e a ornamentação; (4) manter o estilo de escrita do autor 

imitando o seu modo de dizer, por exemplo. 

As regras de Aretino para um bom tradutor dialogam com a observação de Cícero 

sobre a tradução dos discursos de Demóstenes e Ésquines. Cícero diz que traduziu como um 

orador, não como um tradutor “usando os mesmos argumentos tanto na sua forma quanto nas 

suas figuras de linguagem, em termos adequados à nossa cultura”. Vemos aí o tradutor 

preocupar-se com a forma e ornamentação do texto e o modo de dizer em sua cultura, exigidos 

por Aretino. 

No século XIX escreve Schleiermacher (1768 – 1834) o famoso ensaio “Sobre os 

diferentes métodos de tradução” de 1813. O pensamento de Schleiermacher se aproxima do 

pensamento de Aretino quando aquele diz que somente quem adquiriu a arte da compreensão 

do discurso livre e superior31 “por meio de esforços solícitos com a língua e por meio do 

                                                 
31 Schleiermacher acredita que o pensamento dos homens está moldado pela língua que ele fala, por isso não pode 

pensar livremente fora dos limites da língua. No entanto, homens de livre pensar e espiritualmente espontâneo 

moldam também a língua. Entende-se por discurso livre e superior aquele produzido pelos homens de livre pensar 

e espiritualmente espontâneos. Homens de livre pensar são aqueles que se dedicam às artes racionais em oposição 

às artes mecânicas. Este pensamento existe desde Platão que “no livro III da República distingue as logikai tecnai 

das bánausoi tecnai, isto é, as artes racionais próprias dos homens livres, e as artes mecânicas ou servis, próprias 

dos trabalhadores manuais ou escravos” (NUNES, 1975, p. 3). 
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conhecimento rigoroso da vida histórica completa do povo32 [...]” (SCHLEIERMACHER, 

2010, p. 53) é que pode transmitir ao seus contemporâneos a compreensão das obras primas da 

arte e da ciência. Como vimos há pouco Aretino diz que o bom tradutor deve conhecer bem as 

duas línguas; conhecer acuradamente a força e a natureza das palavras. Ambos exigem erudição 

do tradutor.  

Schleiermacher (2010, p. 53) acredita que o homem de livre pensar deve aprender 

o espírito da língua do autor e intuir seu pensar e sentir. Para isso, o homem de livre pensar só 

pode oferecer a si mesmo e sua própria língua, que nunca coincide propriamente com a do autor. 

Considerando isto, Schleiermacher questiona se a tradução não pareceria um empreendimento 

insensato. Este homem de livre pensar, que está apto a atuar como tradutor, tem função de 

intermediar o contato do autor com o leitor. Este tradutor, por ser um homem douto e conhecer 

“os dois lados da moeda”, pode oferecer ao leitor uma leitura como se ele estivesse lendo o 

original em grego, por exemplo, ou oferecer ao leitor um texto como se o próprio autor estivesse 

escrito na língua materna do leitor. Acreditamos que o primeiro tipo de tradução causa 

estranhamento ao leitor, pois sua língua materna não será expressa fluentemente. Este tipo de 

tradução altera muitas vezes a sintaxe e vocabulário da língua alvo, porém não garante que o 

leitor perceba a língua fonte como ela realmente é ou foi. Quando leitor e escritor estão muito 

distantes no tempo e no espaço é impossível tornar similar a recepção do texto. Os leitores 

contemporâneos ao autor perceberam a obra de modo que nenhuma outra geração posterior 

perceberá, porque aqueles compartilharam a mesma língua e cultura. Para o teólogo, filósofo e 

tradutor alemão, a melhor solução seria, como já foi indicado em um trecho anterior deste 

trabalho, “deixar o mais tranquilo possível o leitor e fazer com que o escritor vá a seu encontro”, 

ou seja, moldar a língua fonte à língua alvo.  

Schleiermacher diz que em uma tradução não se podem alterar os dois métodos 

propostos, pois resultaria em incompreensão. E estes dois métodos são os únicos possíveis ao 

traduzir. Tudo o que se disse sobre tradução segundo a letra, segundo o espírito, traduções fiéis 

ou livres reduzem-se aos dois métodos mencionados. Defende que o primeiro tipo de tradução 

– aquela que privilegia a língua fonte – é a mais adequada quando um povo não tem experiência 

mais profunda com línguas estrangeiras, assim despertará gosto pelo que é de fora. Diz também 

que por mais sem travas que seja uma tradução, se deve sempre notar a diferença entre a língua 

que o texto está escrito e a sua língua materna (SCHLEIERMACHER, 2010, p. 53).  

                                                 
32 Tradução de Celso R. Braida. 
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No ano de 1839, Johann Karl Albrecht Schäfer (1800 – 1862) escreve o ensaio 

Sobre a tarefa de traduzir (SCHÄFER, 2016, p. 182-200) rebatendo as duas únicas 

possibilidades de métodos de tradução apresentadas por Schleiermacher. De início Schäfer 

apresenta dois tipos de atividade literária: o “livre criar” e o “reproduzir obras estrangeiras”. Na 

Alemanha contemporânea a Schäfer, a apropriação do elemento estrangeiro era mais praticada 

do que o livre criar, pelos seguintes motivos: a cultura alemã foi desde seus primórdios baseada 

na cultura dos gregos e romanos; as instruções humanísticas do povo alemão foram conduzidas 

por produções científicas de povos vizinhos; a Alemanha estava localizada no coração da 

Europa e, portanto, convivia com tráfego contínuo de informação em todas as direções. O 

teórico acredita que ao trazer o elemento estrangeiro para sua nação, enriquece-se a cultura e 

enobrece-se o espírito. O processo de compartilhamento e apropriação da cultura do outro 

através da tradução não se dá como o livre criar que se faz de forma quase inconsciente e 

involuntária. No processo de apropriação não se deve sacrificar a forma em nome do conteúdo 

nem o conteúdo em nome da forma. Schäfer defende que uma parte deve vir ao encontro da 

outra, que determinados aspectos sejam sacrificados e outros permutados. Para Schleiermacher 

curvar a língua materna à semelhança da língua estrangeira é a principal tarefa do tradutor, 

enquanto para Schäfer é um trabalho arbitrário. Este exige que “a ordem das palavras nas frases, 

a construção dos períodos, a combinação de orações, o uso de modos, bem como a formação 

de palavras, a elocução, a escolha da metáforas e imagens [...] só se pode depreender do campo 

da língua alemã” (SCHÄFER, 2016, p. 194), enquanto aquele sacrifica esta exigência para por 

em prática sua teoria. Se transpusermos a ideia de língua alemã para qualquer vernáculo, 

entenderemos que a formulação de Schäfer é, antes de tudo, voltada para a defesa de qualquer 

língua materna. 

Das diferentes, mas não tão divergentes, ideias apresentadas sobre o que é traduzir,  

e qual a melhor maneira de traduzir estamos de acordo com o pensamento de Aretino e Schäfer, 

da mesma maneira que consideramos ajuizadas as ideias de preservação do sentido, defendidas 

por Cícero e São Jerônimo, em detrimento de uma tradução meramente literal. Uma tradução 

deve priorizar as características sintáticas e semânticas da língua de chegada de forma mais 

eficiente possível, e para isso o tradutor deve conhecer muito bem as duas línguas e estar atento 

à harmonização do texto. A frase de J. Salas Subirat “Traduzir é a maneira mais atenta de ler”33 

                                                 
33 A frase original de Salas Subirat, como consta no prefácio da primeira edição de sua tradução do “Ulisses” de 

Joyce, é esta: Traducir es el modo más atento de leer, y en realidad el deseo de leer atentamente es el responsable 

de la presente versión (JOYCE, 1966) Traduzir é o modo mais atento de ler, e na realidade o desejo de ler 

atentamente é o responsável da presente versão (tradução nossa). 
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(apud CAMPOS, 2013, p. 14) expressa exatamente o que pensamos sobre o significado de 

traduzir. Entretanto, não temos intenção de adotarmos uma atitude radical como Schleiermacher 

e afirmar que apenas um modo de traduzir é possível. Acreditamos que em algumas situações 

aspectos da cultura do outro não devem ser apagadas em função da recriação de elementos 

poéticos, como faz Haroldo de Campos. Como veremos mais a frente Campos deixa de usar a 

palavra Kvas, nome de uma bebida popular na Rússia, para criar uma rima. Sabemos que 

culturas são diferentes, mas não podemos ficar isolados dentro da nossa própria cultura. Não se 

trata de enriquecer uma cultura com a cultura estrangeira, como queria Schleiermacher, mas de 

termos consciência da nossa própria cultura através da interação com o outro. A cultura do outro 

pode manifestar-se numa tradução pelo vocabulário, por exemplo, como é o caso de Kvas do 

poema russo. 

 

2.2 A teoria tradutória de Haroldo de Campos 

 

Após breve levantamento dos principais nomes que contribuíram para a teoria e 

prática da tradução ao longo dos tempos, passamos agora a expor a teoria tradutória de Haroldo 

de Campos, bem como um pouco de sua prática. Primeiramente exporemos sua teoria tradutória 

e as ideias de alguns teóricos que serviram como base para seus pensamentos; em seguida 

exemplificaremos como Campos trabalha a linguagem, a partir dos seus próprios comentários 

às traduções do Canto I da Ilíada34 (HOMERO, 1994, p. 19-28), do poema Sierguéiu Iessiêninu 

de Vladímir Maiakóvski (CAMPOS, 1976, p. 58-79) e da última estrofe do poema The Raven 

de Edgar Allan Poe (CAMPOS, 1976, p. 23-41); e por último enumeraremos os principais 

critérios que Campos considerou para uma tradução criativa, para então, no capítulo 3, 

compará-los com a tradução de alguns trechos da Eneida, traduzidos por Carlos Alberto Nunes, 

com a finalidade de investigar seu trabalho com a linguagem.  

Como dito na Introdução, o ponto de partida desta investigação é o comentário de 

Haroldo de Campos sobre a tradução da Ilíada de Carlos Alberto Nunes. Haroldo de Campos 

inicia seu artigo “Para transcriar35 a Ilíada” (HOMERO, 1994, p. 11-28) dizendo: 

                                                 
34 A tradução completa do Canto I da Ilíada de Haroldo de Campos está disponível no ANEXO 4.  
35 Ainda sobre o significado do processo de “transcriação”, Cláudio Weber Abramo, no prefácio da obra em que 

analisa diferentes versões do poema The Raven, de Edgar Allan Poe, afirma: “Como reconhecido em todas as 

épocas, a tradução é parte integrante do processo de formação e transformação das línguas. A expressão literária 

tem na tradução uma de suas principais fontes de inovação, na medida em que importa dimensões sintáticas e 

semânticas e as refunde no cadinho da língua de chegada. ‘Transcriar’ é forçar arbitrariedades idiossincráticas 

sobre essa transformação, muni-la de acelerações artificiais e desconexas. Protegidos pela complacência, 

tradutores irresponsáveis e/ou ignorantes destroem (“desconstroem”) todos os dias a língua portuguesa” 

(ABRAMO, 2011, p. 23). 
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Em matéria de traduções homéricas, somos privilegiados no Brasil. Tivemos no 

passado, a extraordinária contribuição de Odorico Mendes (1799-1869), que recriou 

em nossa língua a Ilíada e a Odisseia. Contemporaneamente, contamos com outro 

esforço digno de consideração: o de Carlos Alberto Nunes, que repetiu o feito de 

Odorico, traduzindo, novamente, ambos poemas homéricos. (HOMERO, 1994, p. 11). 

 

Campos põe Odorico Mendes e Nunes lado a lado como tradutores de Homero no 

Brasil. No entanto nota-se um certo desequilíbrio na comparação dos dois tradutores: a 

contribuição de Odorico foi extraordinária, enquanto para Nunes, “o esforço” foi digno de 

consideração.  

Seguindo com a leitura do artigo, Campos considera Odorico o patriarca da 

tradução criativa no Brasil por ser o primeiro a helenizar o português, de acordo com o que diz 

Rudolf Pannwitz, citado por Walter Benjamin em a Tarefa do Tradutor, que quem traduz deve 

deixar-se abalar violentamente pela língua estrangeira (PANNWITZ apud BENJAMIN, 2001, 

p. 211). Mais adiante, serão tecidos alguns comentários no contexto do ensaio A Tarefa do 

Tradutor, de W. Benjamin.  

Quanto à tradução de Nunes, Campos diz que é uma empreitada incomum que 

merece respeito e admiração, embora não possa ser enquadrada na categoria de “transcriação”; 

e no plano prosódico destaca a “interessante solução de buscar no verso de dezesseis sílabas o 

equivalente, em métrica vernácula, do hexâmetro homérico” (HOMERO, 1994, p. 12-13). Para 

Campos, o grande problema da tradução de Nunes não está na métrica adotada, mas na 

linguagem: “No que se refere à linguagem, todavia, não é um empreendimento voltado para 

soluções novas, com a estampa da modernidade. Trata-se, antes, de uma tradução acadêmica, 

de penhor ‘classicizante’, que retroage estilisticamente no tempo” (HOMERO, 1994, p. 13).  

Já explicamos na Introdução que Campos entende linguagem no conceito de 

Jakobson e a explora na poesia e prosa criativa, em que a mensagem é centrada em si mesma, 

resultando na ornamentação do texto. Para exemplificarmos o trabalho da linguagem por 

Campos na esteira de Jakobson, abordamos agora a sua teoria tradutória e os teóricos que 

serviram como base para seu pensamento, a saber: Albrecht Fabri (1911 – 1998), Max Bense 

(1910-1990), Ezra Pound (1885 – 1972), Walter Benjamin (1892 - 1940), Roman Jakobson 

(1896 - 1982) e Paulo Rónai (1907 - 1992).  

O ensaísta alemão Albrecht Fabri escreveu algumas notas sobre o problema da 

linguagem artística para a revista literária Augenblick. Nessas notas, Fabri diz que o próprio da 

linguagem é a “sentença absoluta”, aquela “que não tem outro conteúdo senão sua estrutura”, a 

“que não é outra coisa senão seu próprio instrumento”. Essa “sentença absoluta” ou “perfeita” 

não pode ser traduzida, pois “a tradução supõe a possibilidade de se separar sentido e palavra”. 
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Para Fabri a tradução é o caráter menos perfeito ou menos absoluto (menos estético) da 

sentença. Ele afirma que “toda tradução é crítica”, pois nasce da deficiência da sentença”. “Não 

se traduz o que é linguagem num texto, mas o que não é linguagem” (FABRI apud CAMPOS, 

2013, p. 1-2). 

Outro estudioso influenciador da teoria de Campos foi o filósofo e crítico alemão 

Max Bense, que fala da impossibilidade de uma “codificação estética”. Max Bense estabelece 

distinção entre “informação documentária”, “informação semântica” e “informação estética”. 

“Informação é todo o processo de signos que exibe um grau de ordem”. Para exemplificar o 

que Bense quer dizer com “informação documentária”, Campos (2013, p. 2-3) dá o exemplo da 

sentença “A aranha tece a teia”, que “reproduz algo observável, é uma sentença empírica, uma 

sentença registro.” A “informação semântica” transcende a documentária, “acrescenta algo que 

em si mesmo não é observável, um elemento novo, como, por exemplo, o conceito de falso ou 

verdadeiro: ‘A aranha tece a teia é uma proposição verdadeira’”. Tanto a “informação 

documentária” como a “informação semântica” admitem diversas codificações. A “informação 

estética” transcende a semântica quanto à ‘imprevisibilidade, à surpresa, à improbabilidade da 

ordenação de signos’, por isso Bense fala na impossibilidade da codificação estética” e, Campos 

traz como exemplo poema de João Cabral de Melo Neto: 

 

A aranha passa a vida 

tecendo cortinados 

com o fio que fia 

de seu cuspe privado  

 

A informação estética no poema citado é, por exemplo, a predominância da vogal 

“a” no primeiro verso; a sequência das consoantes “t”, “n”, “d” em cada palavra do segundo 

verso: “tecendo” e “cortinados”; aliteração de “fi” no terceiro verso e a difícil pronuncia de 

“p” seguido de “pr” no quarto verso, levando ao leitor do poema a quase cuspir. A informação 

estética é, para Bense, intraduzível para outra língua, pois é inseparável de sua realização. “Em 

outra língua será outra informação estética, ainda que seja igual semanticamente” (BENSE 

apud CAMPOS, 2013, p. 3).  

Campos (2013, p. 4) chama de “textos criativos” tanto a poesia quanto a prosa que 

dá grande importância ao tratamento da palavra como o Macunaíma de Mário de Andrade e o 

Grande Sertão: Verdas de Guimarães Rosa. “Texto criativo” encerra a “sentença absoluta” de 

Fabri e a “informação estética” de Max Bense. Então, admitindo a impossibilidade da tradução 

desse tipo de texto, Campos propõe a recriação como possiblidade de tradução. Na análise dos 

trechos da Eneida, no Capítulo 3, faremos a exposição daquilo que Fabri chama “sentença 
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absoluta” e Max Bense de “informação estética” por meio da análise da elocução do texto de 

partida em comparação com a tradução de Nunes.  

Paulo Rónai (1907 – 1992), intelectual húngaro radicado no Brasil, também 

contribuiu com a tese de recriação de Campos. Rónai diz em sua Escola de Tradutores que 

tradução é arte e que o objetivo de toda arte é exprimir algo impossível: “O objetivo de toda 

arte não é algo impossível? O poeta exprime (ou quer exprimir) o inexprimível, o pintor 

reproduz o irreproduzível, o estatuário fixa o infixável. Não é surpreendente, pois, que o 

tradutor se empenhe em traduzir o intraduzível” (RÓNAI, 1987, p. 14). Então, para Paulo 

Rónai, tradução é arte porque objetiva exprimir algo impossível. No entanto, a compreensão de 

arte para Walter Benjamin (1892 - 1940) é diferente desta. Uma obra é considerada arte quando 

é produzida sem pressupor o respectivo público receptor, como ele afirma “a arte pressupõe a 

natureza corporal e espiritual do homem, mas, em nenhuma de suas obras, pressupõe sua 

atenção. Pois nenhum poema dirige-se ao leitor, nenhum quadro, ao espectador, nenhuma 

sinfonia, aos ouvintes” (BENJAMIN, 2001, p. 189). Dito isto, Benjamin contesta o caráter de 

arte de uma tradução por ser dirigida a leitores que não compreendem o original. Para Benjamin 

a tradução é uma forma cuja lei reside no original. E a “tarefa do tradutor” é “redimir na própria 

língua a pura língua, exilada na estrangeira, liberar a língua do cativeiro da obra por meio da 

recriação [Umdichtung]” (BENJAMIN, 2001, p. 211).  

“Pura língua” é a totalidade de todas as línguas quanto ao significado. Benjamin 

explica o termo dando como exemplo as palavras “Brot”, em alemão, e “pain”, em francês. No 

modo de designar ambas as palavras possuem diferentes significações quanto ao objeto 

designado, para um alemão e para um francês, mas, em termos absolutos elas significam a 

mesma coisa. Explicando de forma prática: quando um alemão pensa ou escuta a palavra Brot 

a imagem mental que se forma é diferente da imagem mental que se forma para o francês que 

pensou ou escutou pain. O próprio “Google imagens” nos ajuda a entender o que Benjamin 

quer dizer. Se buscarmos as palavras “Brot”, “bread” e “pão”, alternadamente, as primeiras 

imagens são distintas, representando um tipo de “Brot”, “bread”, “pão” em cada língua, alemão, 

inglês e português. Vale ressaltar ainda que “pão” em português brasileiro é diferente de “pão” 

em português europeu. No entanto, na “pura língua” significam uma única e mesma coisa, algo 

como uma ideia representativa. Vejamos a primeira figura que aparece no “Google imagens” 

na busca pelas palavras “pão” em diferentes línguas-cultura: 

 

Fig. 2: busca no Google Imagens por Brot (pão em alemão) 
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     Fonte: Pixabay/artemtation 

 

Fig. 3: busca no Google Imagens por bread (pão em inglês)  

 

                                          Fonte: Michelle/Brown Eyed Baker. 

 

Fig. 4: busca no Google Imagens por “pão” 

 

              Fonte: Letícia Fonseca  

 

Fig. 5: busca no Google Imagens por “pão de Portugal” 

https://www.google.com/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwjsoK2Toa3fAhWBEpAKHWJJDuUQjRx6BAgBEAU&url=https://www.merkur.de/leben/genuss/schluss-schimmel-lagern-brot-besten-9652358.html&psig=AOvVaw0HsoPxEVTAK7Vq8dboCQub&ust=1545355791923038
https://www.google.com/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&ved=2ahUKEwim-qHYoq3fAhVHS5AKHT7JB4EQjRx6BAgBEAU&url=https://www.tudogostoso.com.br/receita/2658-pao-frances.html&psig=AOvVaw0zOOFLhIs5t7lu1wjBOUqj&ust=1545356218919671
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              Fonte: Taste of Lisboa 

 

Voltando à ideia de recriação, a língua da obra original está presa no cativeiro desta 

obra, cabe ao tradutor liberá-la por meio da recriação, rompendo “as barreiras apodrecidas da 

própria língua”. O “romper de barreiras” de Benjamin é semelhante à ideia de Schleiermacher 

de enriquecer a língua alemã através do conteúdo das línguas estrangeiras. Porém, Benjamin 

apoia-se em Pannwitz (apud BENJAMIN, 2001, p. 211) para explicar o verdadeiro significado 

desta liberdade: Pannwitz considera erro fundamental do tradutor apegar-se à própria língua, 

ao contrário, deve deixar-se abalar pela força violenta da língua estrangeira, ou seja, em vez de 

germanizar o sânscrito, o grego, o inglês, deve-se sanscritizar, grecizar, anglicizar o alemão. 

No Brasil, temos o já citado exemplo de Odorico Mendes que helenizou as traduções da Ilíada 

e Odisseia de Homero, considerado por Campos o fundador da tradução criativa, claramente da 

prática, pois a Haroldo de Campos cabe o título de fundador da teoria, já que foi o primeiro no 

Brasil a abordar o assunto e usar os termos sinônimos “recriação”, “tradução criativa”, 

“transcriação”, embora tenha importado a ideia de outros teóricos. Como vimos, Benjamin 

emprega o termo “recriação” (Umdichtung) antes de Haroldo de Campos. Além disto, tivemos 

Ezra Pound com o termo make it new e Jakobson com a “transposição criativa”, ambos 

explicados em seguida. 

Campos considera Ezra Pound (1885 – 1972) o exemplo máximo de tradutor-

recriador. Pound foi poeta e crítico literário americano; figura importante para o movimento de 

poesia modernista americana do início do século XX. Em seus Literay Essays, Ezra Pound 

considera que a crítica tem duas funções, que são:  

 

1) tentar teoricamente antecipar a criação; 2) a escolha; ‘ordenação geral e expurgo 

do que já foi feito; eliminação de repetições[...]; a ordenação do conhecimento de 

modo que o próximo homem (ou geração) possa o mais rapidamente encontrar-lhe a 

https://www.google.com/url?sa=i&rct=j&q=&esrc=s&source=images&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwi2h-e2o63fAhUKgZAKHT1wDCkQjRx6BAgBEAU&url=https://www.tasteoflisboa.com/pt/blog/top/article/137&psig=AOvVaw1ZaSTenr4Em_KCqaAzgz_N&ust=1545356417254694
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parte viva e perca o menos tempo possível com questões obsoletas’ (CAMPOS, 2013, 

p. 6).  

 

Seguindo seus propósitos sobre a função da crítica, Pound traduz poemas chineses 

e nô japonês36, orientando-se pela crítica dos manuscritos do orientaliasta Ernest Fenollosa 

(1853 - 1908); traduz a poesia toscana de Guido Cavalcanti (1255 - 1300); traduz os simbolistas 

franceses Laforgue e Rimbaud; reescreve Propércio em vers de société37 e Thrachiniae de 

Sófocles no falar coloquial americano. Pound dá nova vida ao passado literário através da 

tradução, por isso, seu lema é make it new. Ao traduzir Propércio em vers de société e 

Thrachiniae de Sófocles no falar coloquial americano, Pound está cometendo o erro que 

Pannwitz considera fundamental: “apegar-se ao estado fortuito da sua própria língua”. Caso 

seguisse os preceitos de Pannwitz, Pound deveria submeter a língua inglesa à força violenta que 

vem do latim e grego respectivamente.  

Roman Jakobson também proclama, em Linguística e Comunicação (2014, p. 63-

72), o dogma da impossibilidade da tradução de poesia. Jakobson explica que o significado das 

palavras é um fato linguístico, ou mais precisamente um fato semiótico. Sempre que maior 

clareza for requerida para a melhor compreensão do significado de um signo linguístico, faz-se 

a tradução de um signo por outro signo mais desenvolvido, por exemplo o termo “solteiro” pode 

ser designado mais explicitamente em “homem não casado”. Jakobson distingue três maneiras 

de interpretar o signo verbal: (1) pode ser traduzido em outros signos da mesma língua, chamada 

tradução intralingual ou reformulação; (2) em outra língua, chamada tradução interlingual ou 

tradução propriamente dita; (3) em outro sistema de símbolos não verbais, chamada tradução 

intersemiótica. Tanto no nível da tradução intralingual quanto interlingual não há equivalência 

completa entre os códigos. No caso da tradução intralingual pode-se usar uma palavra sinônima 

ou um circunlóquio. E no caso da tradução interlingual que abrange pelo menos dois códigos 

diferentes, há uma interpretação ou recodificação das mensagens, tornando-as equivalentes. 

Portanto, a tradução, para Jakobson, envolve duas mensagens equivalentes em dois códigos 

diferentes. As mensagens são equivalentes porque “toda experiência cognitiva pode ser 

traduzida e classificada em qualquer língua existente” (JAKOBSON, 2014, p. 67). Se houver 

                                                 
36 Nô é uma secular representação teatral japonesa em que o elemento mais importante é movimento corporal 

embalado pela poesia sintonizada com música.  
37

 Vers de société significa “poesia leve escrita com particular sagacidade e polidez, direcionada para uma 

audiência limitada e sofisticada. Floresceu em sociedades refinadas, particularmente em círculos de corte e salões 

literários, no tempo do poeta grego Anacreonte (século VI). O tom é irreverente ou suavemente irônico. Assuntos 

banais são tratados de modo subjetivo e intimista [...].” Fonte: https://www.britannica.com/art/vers-de-societe, 

tradução nossa.  

https://www.britannica.com/art/vers-de-societe
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alguma deficiência na transmissão da mensagem, essa pode ser entendida por meio de 

empréstimos, calcos, neologismos, transferência semântica e circunlóquio. Entretanto, 

considerando a poesia, essa mensagem, ou equações verbais, é mais elaborada e possui uma 

significação própria, tornado-se assim intraduzível. Quanto a isso o linguista russo diz que: 

 

As categorias sintáticas e morfológicas, as raízes, os afixos, os fonemas e seus 

componentes (traços distintivos) – em suma, todos os constituintes do código verbal 

– são confrontados, justapostos, colocados em relação de contiguidade de acordo com 

o princípio de similaridade e de contraste, e transmitem assim uma significação 

própria. A semelhança fonológica é sempre sentida como um parentesco semântico. 

O trocadilho, ou, para empregar um termo mais erudito e talvez mais preciso, a 

paronomásia, reina na arte poética; quer esta dominação seja absoluta ou limitada, a 

poesia, por definição, é intraduzível.  (JAKOBSON, 2014, p. 72).  

 

Na poesia, considerando as inúmeras possibilidades de elaboração da língua, não 

há possibilidade de empréstimos, calcos, neologismos, transferência semantica e circunlóquio, 

“só é possível a transposição criativa”. Essa teoria de Jakobson é totalmente assimilada por 

Haroldo de Campos, no entanto, empregando outros termos como recriação, transcriação e 

transposição criativa. Campos estende essa teoria para mais além, para ele a recriação deve ser 

feita também na prosa poética: “quando se consideram obras de arte em prosa que conferem 

primacial importância ao tratamento da palavra como objeto, ficando, nesse sentido, ao lado da 

poesia” (CAMPOS, 2013, p. 4, grifo do autor). Então, obra como Grande Sertão: Veredas, deve 

ser recriada, pela elaboração da linguagem do original.   

Conforme observamos, Haroldo de Campos trabalha com um conjunto de preceitos 

até certo ponto semelhantes, que convergem para a mesma ideia de que a tradução de poesia ou 

de textos criativos somente é possível através da recriação, ao se transpor um texto poético de 

uma língua para outra. Todos os preceitos abordados contribuem com a formação de seus 

princípios sobre o modo de traduzir e justificam as traduções que ele se empenhou em fazer. 

Para irmos além da teoria e entendermos o que é para Campos “empreender a 

linguagem com soluções novas e com estampa de modernidade”, vejamos como exemplo do 

método de trabalho de Campos seus comentários às traduções do Canto I da Ilíada, ao poema 

russo Sierguéiu Iessiêninu (ANEXO 1) de Vladímir Maiakóvski e à última estrofe de The Raven 

de Edgar Allan Poe. Haroldo de Campos as considera recriações ou transcriações porque as 

trabalhou no âmbito da linguagem. Na transcriação da Ilíada, Haroldo de Campos destaca 

aspectos como a etimologia dos nomes, a posição de palavras, o plano fônico do texto grego, 

os epítetos, aliteração, assonância, o plano retórico. O tradutor transcriador explica que está 

“empenhado em recriar, em nossa língua, quanto possível, a forma de expressão (no plano 
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fônico e rítmico-prosódico) e a forma do conteúdo (a “logopéia”, o desenho sintático, “a poesia 

da gramática”) do Canto I da Ilíada (HOMERO, 1994, p. 14). 

No já citado artigo Para transcriar a Ilíada, Campos comenta sua “operação 

transcriadora” para alguns versos do Canto I da Ilíada. Nos versos 456 e 605 destaca a escolha 

pela etimologia dos nomes gregos. Para o verso 456 Campos observa a palavra aeikéa loigón 

(a peste que aflige os Aqueus):  

 

é descrita como mal (loigós) que não tem semelhança com nada (aeikés, de a e eikós, 

“sem similar”, “inverossímil”, “a-icônico”, poder-se-ia dizer). [...] Procedi a uma 

retomada etimológica (“mal sem cara”), deixando a cargo do substantivo “praga” a 

recolha dos outros aspectos semânticos que escapam à concretude dessa transposição 

(HOMERO, 1994, p. 23).   

 

Para o verso 605, Campos observa as palavras lamprón (brilhante) e fáos (luz) e diz 

que procedeu a uma “retomada etimológica, de eficácia também no plano sonoro: ‘lâmpada 

brilhante’” (HOMERO, 1994, p. 28).   

O que mais chama atenção nas notas de Haroldo é a preocupação em transcriar o 

plano fônico do texto grego. Como ele próprio diz: “Procuro estar atento à microtessitura fônica, 

em pontos que geralmente escapam às demais traduções” (HOMERO, 1994, p. 20). Veja-se, 

para exemplificar, a transcriação dos versos 1.282-283:  

 

Dá uma pausa à IRA, Atreide. Eu próprio – eu – 

sou quem te rogo: TIRA teu furor de sobre 

 

Vê-se, acima, que ele destaca a rima entre “ira” e “tira” informando que a mesma 

“visa reproduzir um efeito de orquestração interna do original: paûe teòn MENos (‘faz cessar 

tua IRA’; ou, na tradução: ‘dá uma pausa à IRA’, com ‘pausa’ respondendo a paûe) / methéMEN 

kholon (‘deixa de lado a cólera’; ou, na tradução: ‘TIRA o teu furor de sobre’)”. 

Para o verso 282 destaca também a preservação do “‘eu’ (egó) enfático, que, no 

original, é acentuado por sua posição em fim de verso e pela partícula ge (égoge) [...]” 

(HOMERO, 1994, p. 20), como podemos ver no texto original: Ἀτρετοη, συ δε παθε τεον μενος 

αυταρ εγωγε38. 

No verso 290 “Se é bom de lança, dom dos deuses”, estabelece um jogo fônico entre 

bOM / dOM e assOMa, no verso 291 “não lhe cabe assomar-se em arroubos de insulto”, para 

compensar aquele que há no original entre éTHEsan THEoí (fizeram os deuses) e proTHÉousin 

(de prothéo protheîn, no sentido de lançar-se para além; assomar-se). E ainda, segundo o 

                                                 
38 Texto adotado por Haroldo de Campos (HOMERO, 1994, p. 30-73). Fonte do texto grego não é citada.  
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tradutor, “bom de lança” é uma expressão aproveitada do coloquialismo (HOMERO, 1994, p. 

20). 

“Mais calafrios”, no verso 325 “meus homens; isso vai-lhe dar mais calafrios!” 

traduz rhígion, comparativo neutro de rhîgos, que significa “mais frio”, na acepção de causar 

“mais temor”. Campos acredita que sua tradução mantém a concretude da expressão e a 

compara com a tradução de Nunes que traduziu o termo rhígion por “o que será pior para 

Aquiles” (HOMERO, 1994, p. 22).  

Nos versos 433-434 recupera o “saliente jogo sonoro do original” histía... històn 

d’histodóke com a paronomásia em “lastro” e “mastro”. O significado dessas palavras está 

voltado para termos de embarcação como “vela”, “mastro” e “receptáculo do mastro”. A 

tradução de Campos para os dois versos é a seguinte: “faz recolher as velas sobre a nave negra, 

/ um lastro quase, e o mastro faz abater, soltas” (HOMERO, 1994, p. 22-23). 

Nos versos 472-474, Campos diz que procurou reorquestrar a tessitura fônica do 

“original”, onde ressaltam as palavras mélpo, mélpein, “cantar”, “dançar”; molpé, “dança”, 

“canto” e paiéon, “peã” (HOMERO, 1994, p. 24). Vejamos a tradução dos versos 472-474: 

 

                               [...]. Por todo dia cantam   

os Dânaos, aplacando o deus – peã belíssimo! –,  

dança de jovens para o Arqueiro, alegre a ouvi-los. 

 

O verso 572 Metrì fíle epì êra féron, leukoléno Hére traz o jogo fônico entre êra e 

Hére. Campos procura reconfigurá-lo na tradução “(era um sinal de amor a Hera, braços bancos, 

/ mãe querida [...])”, com o jogo fônico entre “era” (do verbo ser) e “Hera”, nome da deusa. 

Destaca também a forma participial fÉRon traduzido pelo adjetivo “querida” (HOMERO, 1994, 

p. 26).  

Em outros versos, Campos transcria a aliteração do texto de partida, como podemos 

também observar nos comentários. A aliteração do verso 342 ê gàr hó g’ oloiêsi fresì thýei é 

transcriada para “Ele ferve em fúria”. Nesse comentário, Campos aborda também a tradução de 

Nunes: “que o rei por completo se encontra enfurecido” e a tradução de Odorico Mendes, que 

considera econômica: “Que furor cego...” (HOMERO, 1994, p. 22), ambos descartam a 

aliteração. 

No verso 397 ocorre aliteração em kelaineféï Kroníoni, Campos transcria kelaineféï 

por “nuvem turvo” fazendo assonância com Saturno (Krónos), desse modo: (verso 398) 

“sozinha, ao filho de Saturno, nuvem-turvo,”. E no verso 429, Campos diz que “coração 

colérico” é uma tradução sintético-alternativa de koómenon katà thymón (HOMERO, 1994, p. 

22).  
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Para os epítetos, Haroldo de Campos explica o critério para transcriação: “quando 

não encontro para o epíteto uma equivalente e eficaz composição de palavras, consiste, via de 

regra, em justapor ao nome qualificado, sem conexão prepositiva, concisamente, as palavras 

resultantes da análise do compósito original” (HOMERO, 1994, p. 24). Assim, Campos 

transcria o epíteto da Aurora (Eós), no verso 477, erigéneia... rhododáktylos Eós como “menina 

da manhã”, solução que considera revitalizadora. O tradutor chama a atenção também para a 

solução de Odorico Mendes: “Aurora dedirósea”, considerada um de seus mais belos achados 

neológicos. 

No plano retórico temos como exemplo os comentários aos versos 436-439 e 579. 

Para os versos 436-439, Campos (HOMERO, 1994, p. 23) diz que fez questão de manter a 

exagerada epanáfora, a repetição enfática da preposição ek (fora):  

 

fora lançam a âncora, as amarras pendem; 

fora saem todas mais – na areia o mar rebenta; 

fora a hecatombe sacra expõem a Apolo Arqueiro; 

fora da nave singradoro, eis, sai Criseida (HOMERO, 1994, p. 61). 

 

Campos explica que a repetição da preposição ek (fora) é um recurso do magno 

poeta, Homero, para indicar urgência, rapidez e progresso. E acredita também que a repetição 

cria expectativa em torna da aparição de Criseida, última a sair da nave. 

No verso 579 [...] sýn d’ hemîn daîta tarakse, o termo hemîn daîta (nosso banquete) 

é colocado entre o prefixo (sýn) e o tema verbal (tarakse) desmembrando a ordem sintática e 

reproduzindo a imagem do banquete interrompido. Para transcriar essa característica da sintaxe 

grega, Campos insere “outra vez” entre o prefixo (dis) e o tema verbal (turbar), deste modo: “e 

não dis (outra vez!) turbe o nosso banquete! (HOMERO, 1994, p. 26).  

Percebe-se através dos comentários de Campos para o Canto I da Ilíada que ele 

cumpre o preceito de Pannwitz ao deixar-se abalar pelos aspectos do poema em grego, 

principalmente sonoros, em alguns momentos pela sintaxe. E como veremos a seguir na análise 

do poema em russo de Maiakóvski e do poema em inglês de Poe, o tradutor transcriador também 

busca recriar aspectos visuais, rítmicos e sonoros dos poemas de partida. Até agora podemos 

enumerar alguns critérios da tradução criativa de Campos para, mais tarde, compará-los com a 

tradução da Eneida de Carlos Alberto Nunes. Então, na transcriação dos versos do Canto I da 

Ilíada, Campos se empenhou em recriar: a etimologia dos nomes; a posição das palavras; os 

epítetos, o plano retórico; a forma da expressão, no plano fônico e rítmico-prosódico; e a forma 

do conteúdo, a logopeia, o desenho sintático e a poesia da gramática.  
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Vistos alguns aspectos dos critérios de transcriação adotados por Haroldo de 

Campos para o Canto I da Ilíada, vejamos agora os comentários à transcriação do poema russo 

Sierguéiu Iessiêninu de Vladímir Maiakóvski. Aspecto curioso é que Haroldo de Campos 

começou a traduzir o referido poema após pouco mais de três meses de estudo do idioma russo. 

Mesmo assim, o tradutor transcriador acredita que não se propôs a uma tarefa absurda, pois do 

mesmo modo Ezra Pound traduziu poemas chineses e nôs japonenses sem ao menos ter iniciado 

os estudos nas duas línguas. Ezra Pound valeu-se dos manuscritos de Ernest Fenollosa (1853 – 

1908) sobre os poemas chineses e nôs japoneses, enquanto Campos valeu-se de duas traduções 

de Sierguéiu Iessiêninu: uma em prosa, em espanhol, de Lila Guerrero e outra em alemão de 

Karl Dedecius (CAMPOS, 1976, p. 43-44). 

O poema Sierguéiu Iessiêninu (ANEXO 1) de Maiakóvski é uma “sepultura poética 

honrosa” ao poeta russo Sierguéiu Iessiêninu (1895 - 1925) que numa crise de niilismo cometeu 

suicídio, segundo nos informa Campos (1976, p. 56-57). O poema é uma sequência de dezenove 

quartetos espacialmente fragmentados por propósito rítmico. Serguei Eisentein (1898 – 1948), 

importante cineasta russo, compara cada fragmento do verso com o shot fílmico para explicar 

o processo de construção fílmica a qual se assemelha a poesia de Maiakóvski (EISENTEIN 

apud CAMPOS, 1976, p. 59). Campos (1976, p. 50) diz que “Maiakóvski é um poeta espacial, 

no sentido que concebe seu poema como uma partitura de leitura, em que os ictos da emoção 

são escandidos graficamente no branco do papel [...].”  

Ao que parece, o poema de Maiakóvski é uma arquitetura fônica; contudo, 

percebemos nos comentários à tradução, que Haroldo de Campos muito se empenhou para 

recriar os elementos sonoros de Sierguéiu Iessiêninu. Campos comenta a tradução completa das 

dezenove estrofes, no entanto não reproduziremos todos os seus comentários porque as soluções 

são quase exclusivamente no plano sonoro, portanto achamos que será repetitivo mostrar 

soluções iguais para o mesmo problema. Mostraremos alguns exemplos daquelas mais 

interessantes ou menos recorrentes.  

No primeiro quarteto, destaca a palavra “vácuo” isolada “como palavra única e que 

caracteriza a paisagem celeste”, de acordo com o propósito de Maiakóvski (apud CAMPOS, 

1976, p. 59). Manteve as rimas terminais no primeiro e quarto versos usando consonância 

(mUNDO/fUNDO) e no segundo e terceiro versos usando de assonância (estrELAS/moEDAS). 

Estabeleceu ‘harmonizações’ e contrastes fônicos: o /v/ aliterando na vertical em Você / Vácuo 

/ Você / Vôo, ‘coliterando’ com /f/ de fundo; sons sibilantes em “sobe / Sóbrio”; reduplicação 

de consoantes e vogais em EnTREmEAdo ÀS ESTRELAS; por último uma rima interna, de 

aparência irregular, entre “vácuo” e “álcool” (CAMPOS, 1976, p. 59).  
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No segundo quarteto há assonância nas três primeiras linhas nas palavras finais 

(trOçA / mOfA / frOUxAs). A úlima palavra do quarto verso “ossos” rima com “posso” do 

segundo segmento do primeiro verso e apresenta semelhança sonora às outras três já citadas e 

ainda recebe apoio fônico nas palavras “OlhO” e “invÓlucrO”. No original, diz Campos, há um 

jogo aliterativo e coliterativo e uma rima interna quase homófona em “v GÓrlie / GÓrie 

KÓmom”, que ele tenta replicar nas correspondências assonantais entre “bOcA / mOfA”; 

“lAscA / amArgA” e na coliteração em /k/ - /g/ em “boCa”, “lasCa” e “amarGa”. No terceiro 

quarteto vale dar atenção apenas para a tentativa de manter o escopo semântico da estrofe na 

qual há uma alusão à arte poética do suicida, como explica Haroldo de Campos (1976, p. 61): 

“Iessiênin nesse campo, era capaz de fazer o que para outros seria impossível. Ou seja, um 

aceno à capacidade factiva e ao talento criativo do poeta morto, em contraste com o niilismo de 

seu gesto final. Creio que respeitei o escopo semântico”. Já na quarta estrofe, Campos diz que 

essa foi uma das mais difíceis de solucionar devido a uma reduplicação interrogativa e uma 

ironia aguda. Como vemos na tradução criativa de Campos, há dupla interrogação no primeiro 

verso (Por que? Para que?) e ironia ao modo especulativo da crítica sobre o comportamento do 

poeta morto, que atribui o fim desse ao vinho e à cerveja.  

No quinto quarteto segue a ironia iniciada no anterior. No terceiro verso há a 

pergunta em tradução literal: “Pois sim! E a classe mata a sede com kvas?” que Haroldo de 

Campos traduziu por “E a classe mata a sede com xarope?”. No nosso entender a tradução de 

kvas por “xarope” muda o sentido da pergunta, mas a intenção do tradutor foi manter a rima 

terminal entre “nOrtE” e “xarOpE” e assonância pela metátese do /r/. Kvas é uma bebida 

tradicional muito polular na Russia, de pouco teor alcóolico. A relação das pessoas com essa 

bebida não é como a relação dos brasileiros com o xarope, está mais para a cerveja. Na pergunta 

do poeta “Pois sim! E a classe mata a sede com kvas?” Implica que a classe também bebe, não 

o kvas, que é uma bebida popular, certamente bebe algo mais refinado. “Xarope” não remete à 

ideia de bebida comum presente no dia-a-dia do povo, mas de remédio caseiro. A sétima estrofe 

começa com “RemÉDIO”, retomando o campo semântico de ‘xarope”. No entanto, Campos 

explica que a introduziu para harmonizar com “despauTÉRIO" e “TÉDIO”. Certamente 

Campos não quis sacrificar as rimas do texto de partida para exaltar um aspecto da cultura russa. 

Entendemos com isso que Campos não pretende russianizar o português, pois quando demostra 

esmero para com os elementos sonoros é meramente por questões de recriação, que nada revela 

da língua e cultura russa. Os elementos sonoros recriados são uma tentativa de reprodução da 

poesia no verso russo, mas o leitor brasileiro não sente que aquele poema tem seu “original” 

em outra língua. Isto implica que a recriação de Campos não é arrebatar a língua de chegada 
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com a força que vem da língua de partida, como exigia Pannwitz; está mais próximo do make 

it new de Ezra Pound, que traduziu a tragédia grega Thrachiniae de Sófocles, escrita no século 

V a. C., no falar coloquial americano, como já vimos. Percebemos este aspecto para o poema 

russo, no entanto, no poema grego, a Ilíada, os comentários de Campos nos conduzem a pensar 

que ele pretendeu helenizar o português.  

Outro exemplo é a tradução da expressão “no Posto” no primeiro verso da sexta 

estrofe. No original em russo o termo usado “napostóv” é uma criação vocabular, significando 

tanto “Na postu” quanto “na postu”. O primeiro é o nome da revista com a qual Maiakóvski 

polemizava e o segundo significa a recriação “dos posteiros” com duplo sentido: aqueles que 

pertencem à revista Posto e a conotação de “vigias”, sendo os “posteiros” os zeladores da norma 

proletária. O termo “no Posto” não recupera nenhuma nem outra explicação de Campos. A 

preposição “no” seguida de “Posto” com “p” maísculo faz pensar em algum lugar, sendo 

“Posto” o nome próprio do lugar. Talvez o uso da expressão “na Posto” teria conduzido o leitor 

para um dos significados, “na revista Posto”. No entanto, Campos pretende novamente ressaltar 

os elementos sonoros do poema, como explica nos comentários: “no Posto” rima com 

“Dorônin”, no quarto verso, “numa assonância imperfeita, facultada pela reiteração de vogais 

velares (/o/, /u/)” (CAMPOS, 1976, p. 64). Campos atenta para o nin átono de “Dorônin” e a 

terminação de “patrono” e da partícula “no” que precedem “no Posto” seguindo o exemplo de 

Maiakóvski que rima napostóv com po stó (em número de cem) e a rima imperfeita de Dorônin 

com odariônniei (mais dotado). 

Passamos agora para exposição dos comentários de Campos sobre sua tradução da 

estrofe final de The Raven de Poe cujos versos apresentamos abaixo: 

 

And the Raven, never flitting, still is sitting, still is sitting 

On the pallid bust of Pallas just above my chamber door; 

And his eyes have all the seeming of a demon’s that is dreaming, 

And the lamp-light o’er him streaming throws his shadow on the floor; 

And my soul from out that shadow that lies floating on the floor 

Shall be lifted—nevermore! 

 

Para recriar estes versos, Campos baseou-se na análise do trecho feita por Jakobson 

no ensaio Linguística e Poética (JAKOBSON, 1995, p. 118-162). Como a estrofe é curta, de 

apenas seis versos, vamos citá-la antes da análise para termos uma visão geral da tradução de 

Campos: 

 

E o corvo, sem revôo, pára e pousa, pára e pousa 

No pálido busto de Palas, justo sobre meus umbrais; 

E seus olhos têm o fogo de um demônio que repousa, 

E o lampião no soalho faz, torvo, a sombra onde ele jaz; 

E minha alma dos refolhos dessa sombra onde ele jaz 
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Ergue o vôo – nunca mais! (CAMPOS, 1976, p. 30). 

 

Campos explica que sua tradução é uma tentativa consciente de reproduzir em 

português os principais efeitos fônicos e a escrita regressiva de Poe, que é um fenômeno de 

anagramatização, como no poema The Raven, “NeVeR” é a imagem invertida especular de 

“RaVeN”. No primeiro verso, a dupla sequência aliterante “still is sitting” foi traduzida pela 

sequência verbal “pára e pousa” e a aliteração em “p” projeta-se na linha seguinte em 

“pálido...Palas”. Os verbos “pára” / “pousa”, paroxítonos dissilábicos correspondem aos ictos 

trocaicos: “still is” / “sitting”. Jakobson (1995, p. 152) mostra que “O poleiro do corvo, the 

pallid bust of Pallas, funde-se mercê de paronomásia ‘sonora’ /ˈpæləd/ - /ˈpæləs/ num todo 

orgânico [...]”. Campos mantém a paronomásia salientada por Jakobson no segundo verso com 

as palavras “PÁLido” e “PALas” que se fundem; e “jUSTO” envolve “bUSTO”, que por sua 

vez começa pelo “B” de “soBre”; os fonemas “U” e “B” estão ainda em “UmBrais”. Desta 

forma, os vocábulos “jUSTU”, “soBre” e “UmBrais” atam-se e solidarizam-se na palavra 

“BUSTU”. O jogo de luz e sombra, “EYES” (3o verso) e “LIES” (5o verso), do original 

provocado pela rima em eco deslocada é reproduzido por “OLHOS” (3o verso) e “refOLHOS” 

(5o verso). Campos diz que o problema mais difícil de resolver foi o da escrita regressiva 

encontrado em “NeVeR” e “RaVeN”. Algumas soluções encontradas foram em “ReVÔO” e 

“cORVO” em que este é uma tentativa de redistribuição anagramática daquele; em “ERgue o 

VÔO”, invertendo a figura fônica inicial de “REvôo” replicada nos fonemas de “cORVO”. 

O estudioso Walter A. Kock (apud Campos, 1976, p. 36) cria uma terminologia 

especial para explicar o poema de Poe. Segundo Kock, cada estrofe do poema é uma hiperbase39 

constituída por quatro diferentes tipos de base. Cada base exibe quatro constituintes que são: 

número de sílabas, número de acentos, cólon, sílaba foneticamente similar. A combinação de 

dois destes constituintes já forma uma base, conferindo ao poema de Poe alto nível de 

redundância. Os versos de The Raven têm como padrão recorrente dois cólons de oito sílabas, 

com três acentos e uma sílaba rimante cada um deles, como explicado a seguir a partir do 

primeiro verso da estrofe em questão: 1º cólon (8 sílabas com 3 acentos): Ánd the Rá ven, né 

ver flít ting; 2º cólon (8 sílabas com 3 acentos e rima de sitting com flitting do 1º cólon): stíll is 

sít ting, stíll is sít ting. Os quatro tipos de base, representados pela sílaba rimante no final do 

cólon, são assim configurados segundo os critérios de Kock: 1º verso AA (flitting/sitting); 3º 

verso BB (seaming/dreaming); 4º verso BC (streaming/floor); o 5º verso projeta-se 

                                                 
39 Hiperbase é um complexo estratificado e entreligado de síndromas. Síndroma é um conjunto de duas ou mais 

coincidências recorrentes; o mínimo conjunto ininterrupto identificado num dado texto chama-se base.  
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ritmicamente no sexto verso formando uma rima do tipo CC (floor/nevermore); o 2º e 5º versos 

carecem ambos de sílaba rimada no fim do primero cólon. Campos resolveu este especial 

esquema rimando internamente “olhos” (3º verso) com “refolhos” (5º verso); “faz” (4º verso) 

com as sílabas terminais correspondentes: “umbrais”, “jaz” e “mais”; “corvo” (1º verso) rima 

com “torvo” (4º verso). Veja que Campos não conseguiu reproduzir igualmente as rimas 

internas dos cólons, no entanto, o tradutor transcriador explica que fez valer a “lei da 

compensação” vigente na tradução de poesia.  

Leiamos nas próprias palavras de Campos o significado da “lei da compensação”: 

“na tradução de poesia vige a lei da compensação: vale dizer, onde um efeito não pode ser 

exatamente obtido pelo tradutor em seu idioma, cumpre-lhe compensá-lo com outro, no lugar 

onde couber” (CAMPOS, 1976, p. 39). É interessante notar também que Campos respeitou o 

longo verso de Poe, reproduziu o ritmo conforme o original, baseando-se na tradução de 

Fernando Pessoa, que traduziu o poema inteiro em verso de quinze sílabas. O verso de quinze 

sílabas é a união dos dois cólons, sendo o primeiro cólon formado por oito sílabas (ou sete mais 

uma átona); e o segundo cólon é um heptassílabo (sete sílabas até a tônica final), por exemplo, 

o primeiro verso da última estrofe em questão: 1º cólon: E o corvo sem revoo; 2º cólon: par(a) 

e pousa, par(a) e pousa. Sobre a tradução de Pessoa, Abramo (2011, p. 106) faz, dentre outras, 

as seguintes observações: 

 

O esforço de replicação da métrica original força o emprego de palavras curtas e ideias 

sintéticas – tudo o que o inglês tem por excelência e o português, também muito 

caracteristicamente, não tem. O resultado é que as ambientações ricas, as imagens 

pungentes, as frases pronunciadas do fundo da alma, as repetições por meio das quais 

o narrador busca as palavras, tudo isso desaparece para dar lugar a uma esqualidez 

telegráfica – isso quando não se desvirtuam inteiramente as imagens do original, em 

direta contradição com o critério dele [de Pessoa] próprio, de “manter-se fiel ao tipo 

de imagem”. Pessoa escreveu um poema a partir das definições métricas de Poe, como 

um engenheiro que executa um projeto de fundação desenhado numa planta. 

 

Examinando-se as palavras de Abramo supracitadas, pode-se facilmente concluir 

que, durante a tradução de poesia, se o foco estiver centrado especificamente na tentativa de 

reedição da métrica estrangeira no vernáculo, isso poderá ter, dependendo do parentesco entre 

os dois sistemas linguísticos e de versificação, consequências que de certa forma afetarão outros 

ambientes do texto poético, tais como a escolha do léxico.  

Ainda acerca da tradução do célebre poema de Poe, vale ressaltar um fragmento da 

última estrofe traduzido por Augusto de Campos, que recebe o título de Transcorvo. Como o 

próprio título informa, o poema é recriado. Nesse processo de recriação, especial atenção é dada 

ao material fônico, mas também à imagem: 
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Fig. 6: Transcorvo Augusto de Campos (1992) 

 

Fonte: CAMPOS, 1994 

 

Como critérios de recriação para os dois poemas Sierguéiu Iessiêninu e The Raven 

percebemos a insistente preocupação de Campos com os elementos sonoros. Para o poema 

russo, Campos deu ênfase para a arquitetura fônica como as rimas terminais e aspectos visuais 

e espaciais, marcante na poesia de Maiakóvski. Em The Raven os aspectos fônicos, tanto na 

tradução de Haroldo quanto na tradução de Augusto de Campos, recebem grande atenção, as 

rimas internas do primeiro cólon, e a escrita regressiva, que se caracteriza por ser de aspecto 

visual.  

Reiteramos que nos comentários feitos às três traduções, evidencia-se a importância 

dada a elementos sonoros e visuais. O poema de Maiakóvski é marcadamente espacial e sonoro. 

Campos deu relevo às essas características e empenhou-se para transcriá-las. A teoria e prática 

de Campos faz parte de um grupo de pensadores modernos que observam o texto como objeto 

linguístico, contrapondo-se a teóricos-práticos predecessores que consideravam o texto por um 

viés filológico. Por outro lado, Carlos Alberto Nunes, contemporâneo de Campos, traduziu os 

dois poemas homéricos, Ilíada e Odisseia, e a Eneida de Virgílio evidenciando a reprodução 

do hexâmetro datílico da poesia grega e romana filiando-se à antiga discussão sobre a 

possibilidade de reproduzir o metro dos antigos nas línguas vernáculas modernas. De forma 

resumida e abrangente concluímos o capítulo com a definição de recriação pelo próprio de 

Haroldo de Campos que abarca todo o exposto neste subcapítulo: 

 

[recriação] implica a reconfiguração do idioma de chegada da forma significante do 

poema (obra de arte verbal de origem). Todos os constituintes formais do plano da 

expressão (nível fônico e prosódico) e do plano do conteúdo (ou seja, o que Hjelmslev 

chamava ‘forma de conteúdo’, a qual, a meu ver inclui os problemas do que Ezra 

Pound entendia por ‘logopeia’ e do que Roman Jakobson procurava enfocar na sua 

‘poesia da gramática’), todos esses constituintes devem ser levados em conta e 

micrologicamente ponderados pelo tradutor-recriador (transcriador), para o fim de 

reconfigurá-los em sua língua, ainda que tenha de levá-lo ao excesso e à desmesura 

(CAMPOS, 2011, p. 138, grifo do autor). 
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Tendo isso em mente passamos à análise da elocução de trechos da Eneida na 

tradução de Nunes para investigar se a afirmação de Campos, que diz que Nunes não trabalha 

a linguagem, que sua tradução é acadêmica e classicizante, é absolutamente verdadeira.   
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3 A TRADUÇÃO DA ENEIDA NA PERSPECTIVA DA LINGUAGEM 

 

Nessa parte do trabalho, exporemos as decisões tradutórias de Carlos Alberto Nunes 

através da comparação da elocução do texto de partida com a linguagem do texto de chegada. 

O estudo do processo tradutório de Nunes tem como ponto de partida a análise da elocução de 

Virgílio nos trechos escolhidos: Aen. 2.3-68 (ANEXO 2) e Aen. 2.199-227 (ANEXO 3); ao 

mesmo tempo serão feitos comentários da tradução observando a negociação proposta pelo 

tradutor entre texto de partida e texto de chegada. Em alguns momentos, recorreremos a teorias 

da tradução para fundamentar nossos comentários e as escolhas tradutórias de Nunes. 

Existe um crescente interesse na academia pelo trabalho de Nunes, no entanto os 

estudos estão voltados para as implicações métricas do haxâmetro praticado pelo tradutor. Na 

nossa proposta de trabalho voltamos os olhos para o processo de tradução – o que consideramos 

igualmente relevante. A obra de Virgílio é grandiosa e de extrema importância, por isso uma 

tradução dessa obra deve também receber a devida atenção. Considerando o que diz Heinze 

(2004, p. 210) sobre a elaboração e a recepção do texto de Virgílio: “se o poeta preocupou-se 

com cada palavra, o ouvinte também deve apreciar cada palavra; isso requer atenção especial, 

precaução, receptividade e participação concentrada, tudo no mais alto grau”40, por que não 

dizer o mesmo sobre o tradutor? Espera-se que o(s) tradutor(es) da Eneida tenha(m) se 

preocupado com cada palavra e dado especial atenção ao texto de Virgílio, tudo no mais alto 

grau.  

Recordem-se aqui as já citadas palavras do tradutor argentino de Joyce, J. Salas 

Subirat, que tão bem ressaltou o valor da leitura atenta que deve servir de base a toda tradução. 

A esse respeito, observe-se aqui igualmente a importância dada a três importantes fases do 

processo de tradução segundo Wilss, teórico alemão que concebeu a seguinte definição de 

tradução: 

 

O ato de traduzir é um sistema de processamento textual e de reverbalização textual 

que conduz de um texto original a um outro, o mais equivalente possível, no idioma 

de chegada e que pressupõe a compreensão temática e estilística do texto-fonte. 

Portanto, a tradução é, de per si, um processo articulado que compreende duas fases 

principais: uma fase de compreensão, em que o tradutor analisa o texto original quanto 

a seu sentido e a seu estilo, e uma fase de reconstrução verbal, em que o tradutor 

reproduz o texto original previamente analisado quanto a seu sentido e a seu estilo, 

dando especial atenção a aspectos de equivalência comunicativa (WILSS, 1977, p. 

72)41. 

                                                 
40 [...] if the poet has taken care with every single word, the listener too should appreciate every single word; this 

requires careful attention, alertness, receptivity, and concentrated involvement, all to the highest degree (2004, p. 

210, tradução nossa). 
41 Tradução de ROMÃO (2010, p. 39-40). 
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Combinando as ideia de Heinze e Salas Subirat com a definição de Wills, é mister 

afirmar que se deve, por um lado, ter consciência da importância de cada palavra dentro de um 

texto e, por conseguinte, de cada sentido que elas representam; mas, por outro lado, também é 

necessário estar cônscio do compromisso do tradutor em realizar uma leitura profunda, 

perspicaz e, portanto, realmente muito atenta do material a ser traduzido, para também poder 

corresponder aos aspectos estéticos e estilísticos com que o leitor do original ornou sua obra. 

No tocante ao campo da equivalência, sabe-se que este é um campo muito vasto, 

que admite diversas interpretações e classificações. Para a presente dissertação, serão adotados 

os dois tipos de equivalênca propostos por Nida (1964), nomeadamente, equivalência formal e 

equivalência dinâmica. A equivalência formal tem como foco principal a mensagem, de modo 

que o tradutor se preocupa em encontrar a correspondência mais próxima possível, ou seja, a 

mais literal possível, entre o texto-fonte e o texto-alvo. Por outro lado, a equivalência dinâmica 

concentra-se na naturalidade da expressão, tentando relacionar o receptor do texto-alvo com 

aspectos e modos de comportamento relevantes no contexto de sua própria cultura. Segundo 

Nida (1964), a tradução baseada na equivalência formal deixa-se orientar, em princípio, pela 

língua-fonte, que serve como referencial e como base para as escolhas tradutórias a serem feitas, 

de forma tal que revele o máximo possível da forma e do conteúdo da mensagem original. No 

lado contrário, encontra-se a tradução orientada pela equivalência dinâmica; nesse 

procedimento, as escolhas tradutórias têm seu foco de atenção concentrado na língua-alvo e nas 

possíveis reações do receptor, ou seja, dos leitores do texto-alvo. Uma tradução orientada pela 

equivalência dinâmica deverá refletir sobremaneira a naturalidade que se encontra em um texto 

original, como se este tivesse sido gerado na própria língua do receptor, a ponto de o consumidor 

final do texto alvo poder inclusive afirmar: “é deste modo que nós diríamos isso” 42 (NIDA 

1964, p. 166). 

A partir das noções sobre equivalência formal e equivalência dinâmica propostas 

por Nida, é possível supor que, para a análise de excertos da Eneida de Virgílio na tradução de 

Nunes, se devam levar em conta, a depender do grau de complexidade de cada excerto uma 

interação entre ambas as equivalências. Uma obra poética de estrutura estético-estilística 

exigente como a Eneida normalmente contém aspectos formais que necessitarão de uma 

tentativa de aproximação do idioma no qual ela seja vertida; mas, por outro lado, também não 

se podem excluir as necessidades de adaptação, de acordo com a perspectiva linguístico-cultural 

                                                 
42 That is the way we would say it (tradução nossa).   
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dos leitores finais da obra traduzida, que uma tradução de um texto tão complexo venha a 

demandar. 

Para a elaboração da poética, foram escolhidos os seguintes excertos da Eneida: 

2.3-68 e 2.199-227. Para entender o texto de partida, examinaremos a elocução de Virgílio por 

meio de comentários e outros estudos da Eneida que serão mencionados ao longo do texto. Para 

a análise da elocução do trecho 2.3-68, fundamentamo-nos nos comentários de R. G. Austin 

(MARONIS, 1964) e Nicholas Horsfall (2008) e para a análise da elocução do trecho 2.199-

227, no estudo de Vasconcellos (2014, p. 92-112). 

 

3.1 Estudo do trecho 2.3-68 

 

Iniciamos agora o estudo de trechos da Eneida, bem como os comentários da 

tradução de Nunes a fim de perceber como a linguagem é trabalhada. O primeiro trecho 

estudado da Eneida 2.3-68 refere-se ao momento em que Eneias narra para a rainha Dido os 

acontecimentos finais da destruição de Troia após o cavalo, presente dos gregos, ter atravessado 

os muros da cidade. Justifica-se a escolha desse trecho por ser uma longa fala de Eneias, quando 

o poeta concede voz ao próprio personagem. A fala de Eneias está marcada tanto pela emoção 

do momento quanto pela emoção de relembrar a ruína de sua pátria e de sua gente, como mostra 

Austin no comentário acerca do livro II:  

 

Eneias tomado de profunda emoção e gratidão para com Dido (mas, não ainda, 

apaixonado por ela), Dido ainda quase incrédula que ele estivesse lá pessoalmente, 

extasiada com sua estranha realização de ideal romântico, ávida para ouvir sua 

história, ao mesmo tempo horrorizada e fascinada pela imaginação do que ele tinha 

para contar43 (MARONIS, 1964, p. 27, tradução nossa). 

 

Por isso, acreditamos que na passagem Aen. 2.3-68 a subjetividade está refletida na 

elocução. Do verso 2.3-8, Eneias, relutante, começa a falar, fazendo considerações sobre a 

ordem da rainha:  

 

Infandum, regina, iubes renouare dolorem,  

Troianas ut opes et lamentabile regnum  

eruerint Danai, quaeque ipse miserrima uidi 

et quorum pars magna fui. Quis talia fando  

Myrmidonum Dolopumue aut duri miles Vlixi  

temperet a lacrimis? 

 

Mandas, rainha, contar-te o sofrer indizível dos nossos, 

Como os aquivos a grande potência dos teucros destruíram, 

                                                 
43Aeneas filled with deep emotion and gratitude towards Dido (but not, as yet, in love with her), Dido still almost 

incredulous that he is there in person, entranced with his strange fulfilment of a romantic ideal, eager to hear his 

tale, at once horrified and fascinated by the thought he has to tell. (MARONIS, 1964, p. 27). 
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reino infeliz, espantosa catástrofe que eu vi de perto, 

e de que fui grande parte. Quem fora capaz de conter-se  

sem chorar muito, mirmídone ou dólope ou cabo de Ulisses? 

(VIRGÍLIO, 2014, p. 135). 

 

Nesse trecho, palavras como Infandum ... dolorem; lamentabile regnum; miserrima 

e lacrimis mostram de início a dor e emoção de Eneias ao relembrar (renouare) os fatos 

passados, os quais ele próprio viu e deles fez parte. Horsfall (2008, p. 48) diz que o adjetivo e 

o substantivo (Infandum ... dolorem) que cercam o verso 2.3 são proeminências dadas ao peso 

da dor44. O adjetivo infandum, um molosso45, abre o verso com um tom pesado. Austin 

(MARONIS, 1964, p. 28) afirma que essa palavra é frequentemente usada para algo 

monstruoso, anormal e horrendo. No entanto, pode-se pensar também em aquilo que não se 

pode falar ou mencionar, in + fandus, pois fandus significa aquilo que pode ser dito. Nunes 

traduz infandum ... dolorem por “sofrer indizível” resgatando o matiz etimológico: “o que não 

pode ser dito”.  

Esse procedimento de resgatar ou manter o matiz etimológico da palavra é também 

adotado por Haroldo de Campos, como, por exemplo, nos versos Il. 1.241-242 e Il. 1.286. Nos 

versos Il. 1.241-242, Campos procura explicitar a etimologia do nome Akhilleús, que ele traduz 

por “Aquiles, Dor-do-Povo!”: “Segundo Gregory Nagy (The best of the the Achaeans), o nome 

do herói da Ilíada procederia (conjecturalmente) de Akhí-lauos, significando: ‘aquele cujo 

povo/exército (laós) tem (padece) de dor (ákhos)’” (HOMERO, 1994, p. 19). No verso Il. 1.286, 

Campos traduz κατὰ μοῖραν por “como os fados mandam”. “Não quis perder o matiz 

etimológico alusivo ao destino (Moîra) nesta expressão” (HOMERO, 1994, p. 20), afirma 

Campos, para justificar sua escolha tradutória.    

As demais palavras que expressam a dor e emoção de Eneias são traduzidas por 

Nunes desse modo: lamentabile regnum por “reino infeliz” como aposto de “a grande potência 

dos teucros” em latim, troianas opes; misserima por “espantosa catástrofe”. Notamos que há 

na passagem do texto de partida uma relação de “tema e variação”, característica do estilo 

virgiliano que, segundo Vasconcellos (2014, p. 102), significa introduzir uma ideia semelhante 

(variação) ao que já foi dito antes (tema), como acontece na passagem Aen. 2.10-11: 

 

sed si tantus amor casus cognoscere nostros 

et breuiter Troiae supremum audire laborem.  

 

mas se tamanho é o desejo de conhecer nossos infortúnios 

                                                 
44 The verse enclosed by adj. (a molossus) and noun: all prominence given to the weight of grief. (HORSFALL, 

2008, p. 48). 
45 Molosso é uma palavra de três sílabas longas. No exemplo do verso 2.3, Infandum, as duas primeiras sílabas 

formam o primeiro pé, um espondeu (infan); e a última sílaba (dum) é a primeira sílaba do segundo pé.    
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e brevemente ouvir de Troia o derradeiro sofrimento46  

(VASCONCELLOS, 2014, p. 102, grifo nosso) 

 

No trecho supracitado, “derradeiro sofrimento” é a variação para o tema “nossos 

infortúnios”. Sendo assim, “espantosa catástrofe” (variação) recupera todo o verso anterior (v. 

4) “como os aquivos a grande potência dos teucros destruíram”. Não há no texto de partida 

relação de tema e variação nos versos 2.4-5 em questão. Portanto, ao criar a relação tema-

variação para os versos 4-5, Nunes compensa outras passagens do texto de partida onde a 

variação ocorre e não é evidenciada no texto de chegada. Por exemplo, os versos 2.10-11 

mostrados acima para ilustrar o significado de tema-variação, são traduzidos da seguinte forma: 

“Mas, se realmente desejas ouvir esses tristes eventos, / breve relato do lance postremo da 

guerra de Troia”. Casus nostros é traduzido por “tristes eventos”, no entanto, falta no verso 

2.11 a recuperação semântica desse termo. Desse modo, acreditamos que Nunes cumpre a lei 

de compensação defendida por Campos, como vimos na recriação do esquema de rimas 

presente na estrofe de The Raven, de onde retomamos as palavras do tradutor transcriador: “na 

tradução de poesia vige a lei da compensação: vale dizer, onde um efeito não pode ser 

exatamente obtido pelo tradutor em seu idioma, cumpre-lhe compensá-lo com outro, no lugar 

onde couber” (CAMPOS, 1976, p. 39). 

No tocante à “lei da compensação” ou, mais precisamente, ao termo compensação 

entendido como procedimento de tradução propriamente dito, cumpre explicar que no final dos 

anos 1950, o linguista canadense J. P. Vinay e o linguista francês J. Darbelnet (197747), em uma 

obra de estilística comparada do francês e do inglês, na qual apresentavam diferentes 

procedimentos técnicos de tradução, apresentavam esta definição do termo em epígrafe: 

“COMPENSAÇÃO – Procedimento estilístico que visa a preservar a tonalidade do conjunto, 

estabelecendo em um outro ponto do enunciado a nuance que não pôde ser reproduzida no 

mesmo trecho em que se encontrava no original”48. Nos Estados Unidos, Gerardo Vázquez-

Ayora publicou em 1977 um livro sobre tradutologia em cuja segunda parte se dedica aos 

chamados “procedimentos técnicos [de tradução]”, dentro os quais também figura a 

“compensação”. Ao tratar especificamente da compensação de elementos de conteúdo, o autor 

assim define esse procedimento técnico da prática tradutória:  

 

                                                 
46 Tradução de Paulo Sérgio de Vasconcellos. 
47 Aqui utilizamos a edição revista e corrigida editada na França em 1977, embora Vinay & Darbelnet tenham 

publicado sua primeira versão original de seu método de tradução francês-inglês no Canadá em 1958.  
48 Nossa tradução deste trecho original em francês: Compensation – procédé stylistique qui vise à garder la tonalité 

de l’ensemble en rétablissant sur un autre point de l’énoncé la nuance qui n’a pu être rendue au même endroit 

que dans l’original. (VINAY; DARBELNET, 1977, p. 6) 
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A compensação de elementos de conteúdo. Nesta perspectiva, toda ‘perda de 

significado’ que se produza em um segmento ou unidade de tradução deve compensar-

se em outro ponto do texto, e não por outra razão se deu a este método o nome de 

compensação. A compensação é um procedimento desconhecido entre os tradutores 

praticantes; mas, para dizer a verdade, os linguistas mal começaram a estudá-lo 

sistematicamente. Não é mencionado sequer nas outras obras sobre teoria ou prática 

da tradução. Sem dúvidas, consideramo-lo de enorme importância, já que penetra em 

todos os aspectos da disciplina, em todos os níveis linguísticos, no plano da situação 

e no metalinguístico, e quase em todos os demais procedimentos que estudamos até 

agora, pois todos contribuem para o equilíbrio da mensagem. A razão fundamental 

reside em que, de acordo com as diversas teorias, entre elas a das visões do mundo, a 

dos planos de representação linguística, a do gênio das línguas, não há 

correspondências perfeitas entre duas línguas que se comparem. A estilística 

comparada nos indica precisamente os contrastes que há entre elas, e a tradução vê-se 

às voltas, muito frequentemente, com uma série de perdas e ganhos, vantagens e 

desvantagens, concentrações e diluições, economias e amplificações, que somente se 

podem resolver graças à ‘compensação’, já que os mesmos mecanismos conceituais 

podem aparecer nas duas línguas sob perspectivas diferentes.49 (VÁZQUEZ-

AYORA, 1977, 376-377) 

 

Vale ressaltar que, embora dê uma definição muito semelhante àquela muito antes 

concebida por Vinay e Darbelnet, Vázquez-Ayora traz à baila a temática da compensação como 

procedimento técnico de tradução como se fosse algo totalmente novo nos campos da 

Linguística e, também, da Tradutologia ou, empregando-se o nome da disciplina batizada em 

197250, dos Estudos da Tradução. Da mesma maneira, parece ignorar que tradutores, como 

ocorreu com Haroldo de Campos, já sempre fizeram uso dessa técnica como forma de fazer 

aparecer no texto traduzido, mesmo que em outro trecho, uma especificidade marcante da obra 

original. 

Voltando ao texto da Eneida, observe-se que, nos versos 2.8-9: Et iam nox umida 

caelo / praecipitat, T suadentque cadentia sidera somnos, Eneias dá mais uma razão para não 

querer iniciar a narrativa. Eis suas palavras, na tradução de Nunes: “A úmida noite do céu já 

                                                 
49 Nossa tradução deste trecho original em espanhol: La compensación de elementos de contenido. En esta 

perspectiva, toda ‘pérdida de significado’ que se produzca en un segmento o unidad de traducción debe 

compensarse en outro punto del texto, y no por outra razón se ha dado a este método el nombre de ‘compensación. 

La compensación es un procedimiento desconocido entre los traductores practicones; pero a decir verdad, apenas 

lo empiezan a estudiar sistemáticamente los lingüistas. No se menciona siquiera en las obras sobre teoría o 

práctica de la traducción. Sin embargo, la consideramos de enorme importancia, puesto que penetra todos los 

aspectos de la disciplina, todos los niveles lingüísticos, el plano de la situación y el metalingüístico, y casi todos 

los demás procedimientos que hemos estudiado hasta ahora, pues todos contribuyen al equilibrio del mensaje. La 

razón fundamental está en que de acuerdo con las diversas teorías, entre ellas la de las visiones del mundo, la de 

los planos de representación lingüística, la del genio de las lenguas, no hay correspondencias perfectas entre dos 

lenguas que se comparen. La estilística comparada nos señala precisamente los contrastes que hay entre ellas, y 

la traducción se enfrenta muy a menudo con una serie de pérdidas y ganancias, ventajas y desventajas, 

concentraciones y diluciones, economías o amplificaciones, que sólo pueden resolverse gracias a la 

‘compensación’, ya que los mismos componentes conceptuales pueden aparecer en las dos lenguas bajo 

perspectivas diferentes. (VÁZQUEZ-AYORA, 1977, 376-377) 
50 O nome Estudos da Tradução (Translation Studies em inglês) surgiu em um artigo intitulado The name and the 

nature of translation studies [O nome e a natureza dos estudos de tradução], escrito por James Holmes (HOLMES, 

1972). O artigo era, na verdade, uma versão publicada de um documento que Holmes originalmente redigira em 

1970, na seção de tradução do Terceiro Congresso Internacional de Linguística Aplicada em Copenhague. 
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descamba, e as estrelas, caindo / devagarinho no poente, os mortais ao repouso convidam.” No 

texto latino há um complexo jogo de som, como diz Horsfall (2008, p. 53); aliteração em “s” e 

assonância “ent”; também o ritmo conduz ao sono devido a pausa de sentido no início do 

segundo pé (triemímera), dividindo os dois verbos. Somnos no acusativo plural significa, 

segundo Austin (1964, p. 31), conforto e deleite em vez de sono propriamente dito.  

A tradução de Nunes não trabalha os jogos sonoros de aliteração e assonância, mas 

consegue manifestar morosidade através do agrupamento não canônico (SVO) das palavras, do 

enjambement, e da longa palavra “devagarinho” abrindo o verso. No verso 9, com exceção de 

“convidam” (em latim, suadent), todas as palavras são acréscimos ao texto latino. De modo 

geral esses acréscimos, recorrentes na tradução de Nunes, são criticados, mas exclusivamente 

no verso 9 contribuem para a expressividade do texto. “No poente” completa o sentido de 

“caindo”; “mortais” (mortalis) aparece usualmente nos textos latinos em contraste com 

divindades, astros ou manifestações da natureza, lembrando ao homem de sua condição 

humana51. O acréscimo de “mortais” na tradução contrasta com “estrelas” (sidera) marcando o 

contraste entre seres eternos e não eternos; e “repouso” resgata o sentido de somnos, acima 

explicado.  

No verso 2.13 Eneias inicia propriamente a narração dos últimos acontecimentos 

da destruição de Troia. O verbo incipiam (principiarei, na tradução) abre o verso no texto latino, 

bem como na tradução de Nunes. Austin (MARONIS, 1964, p. 32) chama atenção para a 

composição em parágrafos de Virgílio, parando o ritmo quando o pensamento está completo. 

O bloco de pensamento se inicia no verso 2.10 Sed si tantus amor... e termina no verso 2.13 

com uma cesura triemímera em incipiam T. Nunes traduz o bloco 2.10-13 completamente sem 

quebrar o sentido do “parágrafo” de Virgílio:  

 

Mas, se realmente desejas ouvir esses tristes eventos, 

breve relato do lance postremo da guerra de Troia, 

bem que a lembrança de tantos horrores me deixe angustiado, 

principiarei (VIRGÍLIO, 2014, p. 135). 

 

Horsfall (2008, p. 56) comenta ainda que esta pausa é “perceptivelmente mais 

dramática, porque é um pouco inesperada, até mesmo abrupta, deixando o resto do verso livre 

para ter início o grande desenrolar da narrativa”52. Gransden diz que esta é uma marca registrada 

do estilo épico de Virgílio:  

 

                                                 
51 Elencamos aqui alguns exemplos da Eneida: 1.328; 542; 2.142; 268; 605; 3.56; 4.277; 5.64; 6.50; 7.771; 9.95; 

101; 657; 10.274; 375-376; 759; 861; 11.182; 12.740; 797; 850; 882. 
52 […] indeed here it is perceptibly more dramatic, because it comes a little unexpectedy, even abruptly with the 

rest of the line left free for the great roll of narrative proper to begin. (HORSFALL, 2008, p. 56). 
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Ao compor a Eneida, Virgílio desenvolveu uma estrutura ‘periódica’ na qual o sentido 

está difundido por duas ou três linhas, em uma série de sentenças ligadas ou ‘cola’. 

Isso não quer dizer, entretanto, que ele usou sintaxe complexa com muitas orações 

subordinadas; ao contrário, sua sintaxe é largamente paratática, composta por 

sentenças paralelas53 (VIRGIL, 1976, p. 46-47, tradução nossa).   

 

“Quando uma unidade de discurso ou frase está completa, a quebra de sentido as 

vezes ocorre não no final da linha, mas tanto no final do primeiro pé da linha ou na cesura do 

segundo pé”54 (VIRGIL, 1976, p. 47), como ocorre no verso 2.13 com a palavra incipiam, no 

qual o sentido termina após o tempo forte do segundo pé. O primeiro pé é um dátilo composto 

pelas sílabas incipi. Na tradução desse trecho Nunes está atento à construção formal do verso, 

imitando o modo de compor em parágrafos de Virgílio.   

Outro exemplo de composição em parágrafo é o trecho 2.21-24. Nesse caso, o 

sentido do parágrafo termina no fim do verso 24, que chama atenção por sua estrutura em 

parataxe: no texto latino, a primeira oração huc se prouecti está em parataxe com a segunda 

deserto in litore condunt, separadas por uma cesura pentemímera. Notamos que Nunes atentou 

para a parataxe do verso 24, mas quebrou o sentido do bloco 2.21-24 encerrando o parágrafo 

no no verso 23, deixando o verso 24 isolado: 

 

Tênedo, ilha famosa se encontra defronte de Troia, 

rica no tempo em que o império de Príamo ainda existia, 

ora uma enseada de pouco valor ou nenhum para as naves.    

Prestes mudaram-se os dânaos; na praia deserta se ocultam (VIRGÍLIO, 2014, p. 137). 

 

Nos dois trechos analisados, 2.10-13 e 2.21-24, vê-se Nunes reproduzindo em sua 

tradução a estrutura do texto latino, tanto a composição em parágrafo quanto a parataxe. 

Voltando para a definição de Nida sobre equivalência formal e dinâmica podemos observar que 

Nunes deixa-se orientar em princípio pela língua fonte quando reproduz a estrutura em 

parágrafos e a parataxe do texto latino e dispõe no verso a ilha Tênedo defronte de Troia, 

explorando aspectos visuais do texto, tão bem explorados por Virgílio e bastante praticado por 

Campos devido às suas influências concretistas. Um leitor moderno do português brasileiro 

pode encontrar alguma dificuldade, ainda que mínima, em compreender a dinâmica de trechos 

como o 2.10-13, nos quais a oração principal: “Mas, se realmente desejas ouvir esses tristes 

eventos, / principiarei” é quebrada por uma sequência de dois versos. Esse tipo de retomada ao 

                                                 
53 In composing the Aeneid Virgil developed a ‘periodic’ structure in which the sense is diffused through two or 

three lines in a series of linked sentence or ‘cola’. This does not mean, however, that he used a complex syntax 

with many subordinate clauses: on the contrary, his syntax is largely paratactic, consisting of parallel sentences 

[…]. (VIRGIL, 1976, p. 46-47).  
54 When a unit of discourse or period is completed, the sense-break sometimes occurs not at the end of the line but 

either at the end of the first foot of the line or at the second-foot caesura […]. (VIRGIL, 1976, p. 47, tradução 

nossa). 
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texto latino põe o leitor moderno em contato com o dizer épico, ou seja, com o modo épico de 

se expressar, elaborando o texto no mais alto grau.  

Depois da pausa, em incipiam (2.13), Eneias segue contando que os gregos 

construíram um cavalo como voto de regresso para suas terras de origem e ofereceram-no aos 

troianos como presente. No verso 2.17 Nunes diz: “Voto de pronto regresso era a máquina, 

todos diziam”. Em latim lê-se simplesmente uotum pro reditu simulant; ea fama uagatur. “voto 

em prol do regresso executam; assim corre a fama55.”  A palavra “máquina” é um acréscimo ao 

texto latino, tornando o verso mais significativo tanto ao reiterar as características físicas do 

cavalo: instar montis equum “um cavalo igual a uma montanha56”, quanto por trazer a ideia de 

destruição inserida no campo semântico de “máquina”. Como Austin (MARONIS, 1964, p. 33) 

diz, instar é substantivo indeclinável, implica equivalência em peso, tamanho e tipo. Então, o 

cavalo é grande como uma montanha. 

No livro II, Virgílio usa a palavra machina sempre com o sentido de objeto de 

destruição, como em 2.46 aut haec in nostros fabricata est machina muros, “esta máquina foi 

fabricada para derrubar nossas muralhas57”; em 2.151 Quae religio aut quae machina belli? “[o 

cavalo] É objeto de culto ou máquina de guerra?58”; e em 2.237 scandit fatalis machina muros 

“transpôs as muralhas a máquina fatal59”.  

Sabe-se no decorrer da narrativa que o cavalo serviu de pretexto para que soldados 

dânaos entrassem em Troia e a destruíssem. Sendo assim, podemos comparar “máquina” com 

palavras do texto latino que anunciam presságios. Por exemplo, como veremos mais à frente, 

no verso 2.204, o aparecimento das duas serpentes (angues) é um presságio para a queda da 

cidade de Troia; bem como no verso 2.210 os adjetivos que qualificam os olhos das serpentes 

– ardentes, sanguine e igni – são prenúncios de que a cidade arderá em sangue e fogo. Pensando 

desse modo, a palavra “máquina” atua também como um anúncio da destruição da cidade ilíada.  

Horsfall (2008, p. 37) e Austin (MARONIS, 1964, p. 63) destacam o som aliterativo 

dos versos 2.18-20. O som predominante de consoantes duras nas palavras caeco lateri, 

cauernas ingentes e uterum, sugere o tinido dos homens subindo no cavalo. Nunes traduz esses 

versos deste modo:  

 

Nessa medonha caverna, tirados por sorte, os guerreiros 

de mais valor ingressaram, num ápice enchendo as entranhas  

daquele monstro, com armas e gente escolhidas de guerra  

                                                 
55 Tradução nossa. 
56 Tradução nossa. 
57 Tradução nossa. 
58 Tradução nossa. 
59 Tradução nossa. 
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(VIRGÍLIO, 2014, p. 137, grifo nosso). 

 

Se no texto latino, a dureza do vocabulário está representada nos sons consonantais 

/k/, /g/ e /r/, encontramos esses mesmos sons na tradução de Nunes, nas palavras grifadas na 

citação acima: “caverna”, “tirados”, “guerreiros”, “ingressam”, “entranhas”, “daquele”, 

“monstro”, “armas” e “guerra”. Aqui há de se recordar que, na recriação de Haroldo de Campos, 

o plano fônico do texto é um dos aspectos de maior importância, principalmente naqueles em 

que o poeta do original construiu o poema valorizando aspectos sonoros como Maiakóvski e 

Poe. No verso 2.22 há uma aliteração em “p” no texto latino: opum Priami e na tradução de 

Nunes há reprodução da aliteração: “império de Príamo”.  

No verso 2.21 percebemos que Nunes reproduz visualmente a cidade de Troia e a 

ilha Tênedo frente a frente ao dispor “Tênedo” no início do verso e “Troia” no final do verso. 

No texto latino a palavra “Tenedos” está no meio do verso e Troia não é mencionada, pois como 

Eneias narra a história de Troia, subentende-se que esta está in conspectu Tenedos. A disposição 

visual das palavras no verso, chamada de mimese de conteúdo é característica bastante comum 

no texto latino. Esta mimese de conteúdo empreendida por Nunes consiste na chamada “lei da 

compensação” de Campos, já mencionada, que significa compensar um efeito em outro lugar 

quando não pode ser igualmente obtido no mesmo lugar.  

No verso 2.26 há aliteração em l no quiasmo longo soluit ... luctu reforçado pelo 

verbo. Na tradução de Nunes há dupla aliteração em l e p: “Com isso a Têucria respira mais 

leve no luto penoso”, mas não há reprodução do quiasmo, pois em português não é possível 

separar o adjetivo do substantivo sem alterar a sintaxe da frase. O encadeamento em r de 

“TeucRIA RespIRA”, a terminação em RIA – IRA anagramática e a aproximação das surdas 

oculsivas “t” e “p” são figuras fônicas destacadamente orquestradas que provocam um 

movimento de aceleração na primeira parte (a Têucria respira mais leve) e desaceleração na 

segunda parte (no luto penoso).  

No verso 2.44 do texto latino há a aliteração dona ... dolis Danaum. Nunes traduz 

por “ou que seus dons sejam limpos?” sem propor uma solução para o efeito sonoro do texto 

latino. No verso 2.45 e na abertura do verso seguinte, há, segundo Austin (MARONIS, 1964, 

p. 46), um lento efeito deliberado de espondeus, como vemos na escanção do verso 2.45 aut 

hoc| inclu|si lig|n(o) occul|tantur A|chiui com a sequência de espondeu nos quatro primeiros 

pés e 2.46 aut haec |in nos|tros fabri|cat(a) est| machina| muros com espondeus no primeiro e 

segundo pé. Observamos também a elisão pictorial em lign(o) occultantur, ilustrando a 

ocultação dos gregos no ventre do cavalo.  
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Como já vimos, o verso forjado por Nunes para recriar o hexâmetro datílico resulta 

numa sequência de seis pés datílicos que proporcionam, quando lido corretamente60, uma leitura 

ritmada, porém sempre ligeira, sem possibilidade de alternância entre o ritmo pesado e ligeiro 

do hexâmetro datílico da poesia latina. Por esse motivo acredita-se ser impossível recuperar em 

língua portuguesa o ritmo pesado do pé espondaico. Quando se trata da interpretação da 

prosódia latina em língua portuguesa podemos pensar na equivalência formal de Nida, não 

porque o tradutor tenha como foco principal a mensagem, mas a equivalência entre os versos, 

mesmo que a prosódia latina não seja recuperada por completo no verso forjado por Nunes.  

Campos empenhou-se em recriar a forma da expressão no plano fônico e rítmico-

prosódico (CAMPOS, 1994, p. 14), mas não menciona nos comentários ao Canto I Ilíada a 

importância para o plano fônico das combinações entre pés datílicos e espondaicos. Campos 

recorre ao metro dodecassílabo para transcriar a Ilíada. Com isso, acredita ele ter evitado o 

prosaísmo de um verso mais alongado, como fez Carlos Alberto Nunes, e a concisão do 

decassílabo, como fez Odorico Mendes (CAMPOS, 1994, p. 13-14). Vimos nos comentários à 

tradução da Ilíada que Campos manteve a exagerada epanáfora nos versos 436-439, a repetição 

enfática da preposição ek (fora) para recriar o mesmo recurso de urgência, rapidez e expectativa 

existente no verso de Homero. Assim, Campos está se redimindo por não ter voltado sua 

atenção para o hexâmetro datílico homérico. O tradutor consegue recuperar o efeito retórico de 

urgência, rapidez e progresso através da repetição da palavra “fora”, sem trabalhar propriamente 

o arranjo métrico. 

Seguindo com a análise, no verso 2.47 Austin (MARONIS, 1964, p. 47) destaca 

uma assonância em inspectura ... uentura ... urbi. Na tradução de Nunes escuta-se também uma 

assonância, não com o som de /ur/, mas em de /s/: “e devassar nossas casas... cidade”. No verso 

2.48 há uma pausa em error. Horsfall (VIRGIL, 2008, p. 87) diz que esta pausa sugere 

fortemente que devemos parar diante dos erros. Austin aponta que o verso tem ritmo homérico 

devido a predominância de dátilos (DDDE) e divisão principal em error dividindo o verso em 

dois hemistíquios com a mesma quantidade de sílabas. Na tradução de Nunes para o verso 2.48: 

“Qualquer insídia contém. Não confieis no cavalo, troianos!”, há uma pausa na sétima sílaba, 

átona.  

O trecho 2.42-49 é a fala ardorosa de Laooconte contra a entrada do cavalo pelos 

muros de Troia. Depois de dar voz a Laooconte, o narrador nos conta no trecho 2.50-53 que o 

                                                 
60 Ler corretamente o hexâmetro datílico de Nunes significa estar atento para a elevação da voz nas cinco sílabas 

tônicas que iniciam cada pé seguidas de duas átonas descendentes. Representando em uma figura a entonação da 

leitura do hexâmetro de Nunes teremos o seguinte:  
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sacerdote lançou uma lança no ventre do cavalo, que solta um gemido. Certamente a lança foi 

atirada com muita força, pois o sacerdote estava furioso com a ideia de outros companheiros 

permitirem a entrada do cavalo. Para ilustrar esta força, o verso 2.52 começa com um molosso: 

contorsit representando o baque da arma; e o verso 2.53 é, segundo Austin (MARONIS, 1964, 

p. 49), uma linha barulhenta, de assonância ecoante, como pode-se perceber através dos sons 

de /r/, /k/, /g/, /w/: insonuere cauae gemitumque dedere cauernae. A tradução de Nunes para 

todo o trecho 2.50-53 é bastante interessante quanto ao plano fônico. Em todas as linhas 

predominam aliterações que contribuem mais ainda para a velocidade da leitura, representado 

a pressa da lança que atinge o ventre do cavalo. No meio dos sons ligeiros há encontros 

consonantais que travam a fluidez da leitura no momento em que a lança tem o curso 

interrompido ao atingir o vente do cavalo de madeira. Leiamos o trecho com as aliterações e 

encontros consonantais destacados, mimetizando o curso da lança interrompido: 

 

Disse, e arroJou com puJança Viril um VenaB’lo dos grandes 

conTRa os costados e o VenTRe aBaulado do monsTRo da PRaia 

no qual se enCRaVa a TRemer; sacudida com o Baque, a caVerna 

solta um gemido, aBaladas no fundo as enTRanhas do monsTRo (VIRGÍLIO, 2014, 

p. 139, grifo nosso). 

 

Nos versos 2.57-68 Eneias anuncia a chegada do jovem Sinão, trazido de mãos 

atadas por pastores troianos. Sinão era membro da armada grega e havia ficado em terra para 

convencer os troianos de que os gregos haviam realmente partido e que o cavalo era um presente 

da deusa Minerva. Austin (MARONIS, 1964, p. 53) mostra que uma rara série de elisões no 

trecho 57-62 retrata a violência grosseira da cena do grego Sinão sendo trazido pelos pastores 

troianos; o “impassível ritmo espondaico [verso 58] sugere a cruel determinação dos pastores 

quando eles empurram [Sinão] implacavelmente; e o forte conflito de icto e acento sugere a 

força que eles usaram”, como se observa abaixo: 

 
Éccè mà|nús iùuè|n(em) ínté|réa póst |térgà rè|uínctum DDEE 
pástó|rés mág|n(o) ád ré|gém clá|mórè trà|hébant EEEE 
Dárdànì|dáe, quí |s(e) ígnó|túm uènì|éntìbùs |últro, DEED 
hóc íp|s(um) út strùè|rét Tró|iámqu(e) àpè|rírèt À|chíuis, EDED 
óbtú|léràt, fì|déns ànì|m(i) átqu(e) ìn ù|trúmquè pà|rátus, EDDD 
séu uér|sárè dò|lós séu |cért(ae) óc|cúmbèrè |morti. EDEE 
 

Vejamos agora como Nunes traduz os versos (57-62) em questão. As sílabas tônicas 

estão destacadas em negrito, e as elisões, sublinhadas: 

 

Nesse entre/tanto, uns pas/tores tro/ianos com /grande ala/rido 

tra/zem ao /rei um man/cebo com as /mãos amar/radas nas /costas; 

desconhe/cido, entre/gara-se aos /nossos, a /fim de seus /planos 

levar a /cabo e fran/quear os por/tões da ci/dade aos a/quivos, 

no valor /próprio con/fiado e igual/mente dis/posto a va/ler-se 
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das arti/manhas na/tivas ou a /morte enfren/tar deci/dido (VIRGÍLIO, 2014, p. 139). 
 

Há no trecho muitas elisões para a acomodação das sílabas no verso, mas esta é 

uma característica muito recorrente nos versos de Nunes, portanto não podemos considerá-las 

raras como no texto latino.  

 

3.2 Estudo do trecho Aen. 2.199-227 

 

No estudo desse trecho faremos a análise da elocução com base no estudo já 

existente de Vasconcellos (2014, p. 92-112) e, quando possível, proporemos uma tradução, 

sempre mantendo as mesmas características do verso de Nunes.    

Apesar de contar fatos passados, “a narrativa virgiliana emprega o presente 

histórico ou narrativo que apresenta com vivacidade os acontecimentos como se estivessem 

ocorrendo diante dos olhos do leitor” (VASCONCELLOS, 2014, p. 97). No trecho há o total 

de 27 verbos, sendo 20 deles casos de presente histórico ou narrativo. Dos 20 casos de presente 

histórico, Nunes traduz dezenove verbos também no presente, com diferença para “turbat” (v. 

200), que é traduzido no infinitivo como complemento do verbo “aparece” (obicitur). Os verbos 

obicitur e turbat estão, no texto de partida, alinhados em oração coordenada pela conjunção 

atque, porém no texto de chegada apresentam relação de subordinação acrescentado ainda o 

verbo “toldar”, sinônimo de “abalar”, que não consta no texto latino. Então, o verso 200 

(obicitur magis, atque improuida pectora turbat) é traduzido por “aparece / para toldar e 

abalar as improvidas mentes dos teucros.” A outra diferença está nos verbos legit e sinuat (v. 

208), que expressam o movimento da serpente, “dobra” e “ondula”, respectivamente, são 

traduzidos por um único verbo “barafustava”, no pretérito imperfeito, que significa “movia-se 

de maneira desordenada”.  

O verbo horresco (v. 204) é o único presente não narrativo; expressa o horror que 

a cena ainda provoca em Eneias mesmo anos depois: “horrorizo-me ao contar.” 

Na passagem em estudo (2.199-227) Laocoonte é apresentado como sacerdote de 

Netuno. Ele é conhecido por ser sacerdote de Apolo, no entanto, como explica Horsfall (2008, 

p. 188), foi escolhido para sacerdote de Netuno por sorteio, o que implica aprovação divina. O 

verso 201 (Laocoon, ductus Neptuno sorte sacerdos,) exibe a palavra Laocoon na ponta 

esquerda do verso sendo conduzido até o altar de Netuno.  Neptuno está bem ao centro do verso 

representando o próprio altar do deus para onde Laocoon é conduzido. A palavra é destacada 

inclusive na metrificação ao ocupar sozinha o quarto pé datílico. A solenidade do momento é 

representada tanto pela sequência de espondeus que antecedem a palavra Neptuno quanto no 
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verso seguinte (202), que além de trazer uma sequência de espondeus nos quatro primeiros pés 

(EEEE) começa com o adjetivo sollemnis atribuido à Laocoonte. 

Eis como Nunes traduz os versos 201 e 202: “O sacerdote sorteado, Laocoonte, no 

altar de Netuno / solenemente imolava o mais belo dos touros; eis quando –”. As palavras 

destacadas em latim não têm o mesmo destaque no texto de chegada, no entanto podemos 

considerar que “Laocoonte” no centro do verso está destacado, mas não representa muito para 

o contexto apresentado, muito menos “Netuno” no fim do verso. O verso 202 traz 

“solenemente” no início, mas não poderá em momento algum recuperar a sequência de 

espondeus, pois, como sabemos, o verso de Nunes tem todos os pés datílicos.  

O momento do sacrifício é interrompido por um prodígio, que Eneias expressa 

exatamente em suas palavras com um ecce autem (“eis porém”), abrindo o verso 203; porém 

não revela de imediato qual é o prodígio. Antes, prossegue com a descrição do mar tranquilo e 

mais uma vez interrompe a narrativa com uma interferência subjetiva dizendo horresco 

referens, abrindo o verso 204. Finalmente, depois do suspense, revela o prodígio: “serpentes de 

imensas esferas avançam para o litoral”.  

Nunes, atento à intenção de Virgílio, termina o verso 202 dizendo “eis quando” e 

deixa em suspense o anúncio do que interrompeu o momento em que Laocoonte imolava o 

touro. É interessante notar que a escolha de Nunes por antecipar a expressão “eis quando” para 

o fim do verso 202 representa bem a aparição do prodígio interrompendo a imolação. A 

expressão interfere na narrativa da mesma forma que o prodígio interfere na hecatombe.  

Ao volver os olhos até o começo do verso 203, o leitor não é informado ainda sobre 

que aconteceu; Eneias diz “só de contar me horrorizo!” e continua narrando: “à flor d’água de 

Tênedo nadam”; finalmente, no início do verso 204, revela as “duas serpentes de voltas imensas 

por baixo do espelho”.  

Vasconcellos (2014, p. 101) chama atenção para os detalhes do corpo das serpentes, 

que são enunciados no texto na medida em que elas avançam mais para perto de Eneias e seu 

grupo. Eneias vê mais amplamente angues (v. 204), em seguida pectora e iubae (v. 206) e terga 

(v. 208) quando elas estão ainda no mar aproximando-se da terra. Quando elas chegam à terra, 

Eneias vê com mais detalhes oculos (v. 210), linguis e ora (v. 211). Nunes apresenta as 

serpentes na mesma ordem de Virgílio, promovendo o efeito da aproximação do ponto de vista 

de quem narra.  

A descrição de Virgílio se destaca pelos adjetivos atribuídos a cada parte do corpo 

das serpentes. Vejamos as descrições de Virgílio seguidas pela tradução de Nunes: immensis 

orbibus angues / “serpentes de voltas imensas”; pectora arrecta / “peitos erguidos”; iubae 
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sanguineae / “a crista sanguínea”; immensa uolumine terga / “o resto do corpos com roscas 

tamanhas”; ardentis oculos / “os olhos medonhos”; linguis uibrantibus / “língua silva e sibila”; 

sibila ora / “goela disforme”. Angues representa um tipo de presságio caracteristicamente 

romano; com os adjetivos atribuídos, Virgílio quer enfatizar o vasto tamanho das serpentes e o 

perigo que elas representam; quanto a isso, Nunes mantém a mesma ideia. Podem-se notar nos 

versos 206-208, através de verbos e adjetivos, a fúria e o vigor com que as serpentes atravessam 

as ondas. Através da escolha exata para verbos e adjetivos, é possível destacar o resultado 

tradutório obtido por Nunes:  

 

pectora quorum inter fluctus arrecta iubaeque 

sanguineae superant undas, pars cetera pontum 

pone legit sinuatque immensa uolumine terga. 

 

Peitos erguidos, a crista sanguínea por cima das ondas 

as ultrapassam; o resto do corpo com roscas tamanhas 

barafustava no fundo, a avançar pelas águas furiosas61.  

 

Destacamos ainda a dupla hipálage criada no verso 208 ao acrescentar o adjetivo 

“furiosas”, que se refere tanto às águas quanto às serpentes do verso 204. O tradutor cria um 

efeito impressionístico para o observador, pois este vê tanto as serpentes furiosas quanto as 

águas furiosas. Em outras passagens veremos que há hipálage no texto de partida, porém o 

tradutor não a reproduz. Considero essa hipálage criada por Nunes um efeito de compensação, 

“regra de ouro da tradução criativa”, defendido por Haroldo de Campos (HOMERO, 1994, p. 

16).  

O aparecimentos das serpentes é um presságio para a queda da cidade de Troia. 

Todo o verso 210, com destaque para as palavras ardentis, sanguine e igni, é um prenúncio de 

que a cidade logo estará ardendo em sangue e fogo; e esse prenúncio está refletido nos olhos 

das serpentes. Nunes traduz ardentes oculos como “olhos medonhos”, criando uma assonância 

em “injetados os olhos medonhos”.  

O verso 209 têm forte efeito aliterativo, imitando o sibilar das serpentes e da espuma 

do oceano. No verso 209 (fit sonitus spumante salo; iamque arua tenebant), o efeito aliterativo 

em /s/ está no primeiro hemistíquio. Não há um consenso da crítica sobre o que produz o som, 

se a calda das serpentes ou se a espuma do oceano. Independente disso, não parece difícil para 

Nunes reproduzir o mesmo som, traduz por “Troa o mar bravo e espumoso; já já se aproximam 

da praia”. A aliteração em /s/ é desprezada, mas surge, da repetição dos encontros das 

consoantes em “troa” e “bravo” outro som pesado que anuncia uma tragédia. O adjetivo 

                                                 
61 Todos os grifos serão nossos; quando não, será informado. 
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“bravo” não está no texto latino, mas mantém coerência com o verso anterior, que fala das 

“águas furiosas”.  

O verso 211 (sibila lambebant linguis uibrantibus ora) tem aliteração em /s/, /l/, /b/, 

começando com o adjetivo sibila e terminando com o substantivo ora, assim o longo assobio 

estende-se por todo o verso. Nunes consegue reproduzi-lo com os verbos “silva” e “sibila” no 

início do verso: “a língua / silva e sibila na goela disforme, a lamber-lhe os contornos”. 

“Contornos” corresponde à boca, e “goela disforme” não está no texto latino. Nunes começa 

bem o verso com o “silva” e “sibila”, mas destoa no restante da tradução. Com esforço, 

procuramos notar uma aliteração em /s/ e /l/, mas não está tão clara, na verdade, nota-se 

claramente uma mimese de conteúdo com o verso tão disforme quanto a goela, pois começou 

com a aliteração e perdeu o rumo.  

Queremos destacar nestes três versos 209-211 o efeito cinematográfico causado 

tanto pela assonância e aliteração quanto pelas escolhas de vocábulos. Citamos o trecho por 

completo: 

 

Troa o mar bravo e espumoso; já já se aproximam da praia; 

de fogo e sangue injetados os olhos medonhos, a língua 

silva e sibila na goela disforme, a lamber-lhe os contornos. (VIRGÍLIO, 2014, p. 149) 

 

A abertura do verso 209 com os sons consonantais pesados “tr” e “br” causa 

suspense na cena representado o momento em que Laocoonte vê as serptentes e fica de algum 

modo abalado. O suspense se desfaz com a introdução dos sons aliterativos nos versos 

seguintes, como já explicado acima. A aliteração representa o rápido deslizar das serpentes se 

aproximam e o aquietamento de Laocoonte momento depois do susto. Com essa observação e 

com o que ja foi demonstrado até aqui chegamos à conclusão de que a tradução de Nunes não 

tem a “estampa da modernidade” como defendia Campos, no entanto não podemos concordar 

com a opinião do crítico tradutor que a tradução de Nunes é acadêmica, classicizante e que 

retroage estilisticamente no tempo. Entendemos que uma tradução acadêmica e classicizante 

seria do tipo filológica que procura imitar a gramática normativa da língua e fazer considerações 

sobre o autor e sua era. No texto Píndaro, Hoje (CAMPOS, 2010, p. 109-119), em que Campos 

traduz e comenta a “Primeira Ode Pítica”, há a seguinte consideração sobre tradução feita por 

filólogos e transcriação feita por um poeta:  

 

Naturalmente essa tradução não é para filólogos ensimesmados em suas 

especialidades como em tumbas de chumbo, indesejosos de comércio com os vivos. 

É uma tradução para os que se interessam por um texto de poesia como poesia, e não 

como pretexto para considerações sapientes em torno do autor e de sua era, ou para 

escavações de paleologia linguística, coisas todas essas úteis e necessárias, 
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respeitáveis como as que mais o sejam, mas que, em si mesmas, nada têm a ver com 

a função poética do texto. 

O poeta que traduz – ou melhor, transcria – um poema clássico leva, de saída, uma 

vantagem considerável sobre o erudito não-poeta que translada o mesmo texto. Para 

me valer de uma observação de Décio Pignatari, direi que o repertório de língua do 

erudito (o conhecimento da língua do texto a ser vertido) é incomensuravelmente 

maior que o do poeta (quando este é nela apenas um iniciado em estágio preliminar), 

mas, em compensação, o repertório de linguagem do poeta de ofício (seu estoque de 

formas, seu domínio das possibilidades de agenciamento estético da língua para a qual 

o texto é traduzido) é infinitamente superior ao do scholar que faz as vezes de poeta. 

‘Em poesia’ – adverte Roman Jakobson – ‘as equações verbais são promovidas à 

disposição de princípio construtivo do texto, donde só ser possível traduzir poesia 

através da ‘transposição criativa’’ (CAMPOS, 2010, p. 109-110).  

 

Nunes é um “poeta que traduz”, ou para fazer um trocadilho como o de Cícero, 

Nunes traduz como poeta e não como filólogo, pois percebe a informação estética do texto e a 

reproduz. No entanto, a necessidade de preencher o verso longo é que dita as regras de sua 

tradução. Não há dúvida que Nunes fez uma escolha pelo verso com o objetivo de naturalizar a 

métrica antiga no vernáculo e aperfeiçoar o que já havia sido feito por outros tradutores.  

Voltando à análise do texto, procuramos reproduzir o prenúncio e os sons dos versos 

209-211, sugerimos a seguinte tradução dentro do mesmo padrão rítmico de Nunes: 

 

Faz-se sonido n’oceano espumoso, / alcançam o chão 

olhos ardentes / tingidos de sangue / de fog(o) incendiados 

línguas ligeiras / lambiam vibrantes / as bocas sibilas. 

 

No verso 209 há aliteração em /s/ no primeiro hemistíquio do verso. No texto latino 

iamque não introduz uma oração temporal, indica simplesmente o próximo acontecimento. 

Como somente encontramos traduções para iamque que indicam tempo, optamos por dispor as 

orações justapostas. A pausa depois de “espumoso” e os dois verbos no início de cada oração 

transmitem a ideia de que um evento sucedeu o outro.  

No verso 210 procuramos manter o adjetivo “ardentes” e os substantivos “sangue” 

e “fogo” devido ao significado que imprimem, como já explicado. Com 14 sílabas conseguimos 

traduzir todo o verso latino; no entanto, para preencher o verso de Nunes, precisamos 

acrescentar mais uma palavra: “incendiados”. Refere-se aos olhos ardentes, mas como o verso 

é um presságio de que a cidade será incendiada, reforça também o presságio.  

Por fim, é bem notável no verso 211 a aliteração em /s/, /l/ e /b/. “Ligeiras” é 

também um acréscimo, como no verso anterior, mas está de acordo com o contexto apresentado, 

pois o som sibilante é produzido por “línguas ligeiras” além de “vibrantes”. No texto latino, 

Virgílio dispõe sibila no início do verso e ora no final, prolongando o assovio por todo o verso. 

Em nossa tradução, dispomos “línguas... sibilas”. Apesar de “sibilas” não referir-se diretamente 

a “línguas”, mantemos pelo menos o aspecto visual do substantivo em uma ponta e o do adjetivo 
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em outra. Em nossa tradução procuramos manter mais proximidade com o vocabulário,  

gramática e efeitos sonoros do texto latino. A tradução de Nunes é menos servil quanto aos 

aspectos de gramática e vocabulário, sendo menos fiel ao texto de origem.  

Nos versos 213-215 as serpentes, tendo alcançado a terra, prendem-se aos dois 

filhos de Laocoonte e os dilaceram com mordidas. A ordem das palavras reproduz o 

enlaçamento das crianças nos nós das serpentes: 

 

                            et primum parua duorum 

corpora natorum serpens amplexus uterque 

implicat et miseros morsu depascitur artus ;  

 

Na tradução de Nunes: 

 

                                                     Primeiro, os corpinhos 

dos dois meninos enredam no abraço das rodas gigantes 

e os tenros membros retalham com suas dentadas sinistras. (VIRGÍLIO, 2014, p. 151) 

 

Colocando letras minúsculas nos adjetivos e maiúsculas nos substantivos, 

destacamos o trecho parua (a) duorum (b) corpora (A) natorum (B). Os adjetivos parua e 

miseros mostram como as crianças são indefesas ao ataque das serpentes, o que eleva o páthos 

da cena, pois o emprego da palavra “corpinhos” no diminutivo enfatiza a vulnerabilidade dos 

corpos. 

Notamos que na tradução, Nunes posiciona “Primeiro, os corpinhos” no fim do 

verso 213 e “dos dois meninos” no início do verso 214. Essas palavras ocupam a mesma posição 

que estão no texto de partida, apesar de não fazer a alternância de adjetivos e substantivos, pois 

essa ordem não teria sentido em português. Esse jogo de palavras, viável em latim, é 

gramaticalmente impossível em português. Se a ordem expressiva não funciona em português, 

pelo menos a posição das palavras foi mantida. Parece, então, que estamos diante de um caso 

que pertence à “categoria do indizível” ou “intradutibilidade de natura”, a que se refere 

Laranjeira (2003, p. 60, grifo do autor). Dizemos “parece” porque acreditamos que a lei da 

compensação pode ser aplicada em casos como esse. No entanto, a solução de Nunes é bem 

aceita diante de tamanha dificuldade.  

“Rodas gigantes” não está no texto latino. Mais uma vez tem a função de preencher 

o longo verso. No entanto já vimos que Virgílio pretende destacar o tamanho das serpentes com 

os termos immensis orbibus (v. 204) e immensa uolumine (v. 208), spiris ingentibus (v. 217) 

por isso “rodas gigantes” contribui para expressar a dimensão das serpentes.  

Miseros artus é traduzido por “tenros membros”. Como já dito, miseros eleva o 

páthos da cena ao enfatizar que as crianças são indefesas. Consideramos que na escolha de 
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“corpinhos”, “tenros” e “gigante” há um contraste entre o indefeso e o poderoso que pode 

suscitar páthos no leitor.   

Os verso seguintes (216-227) caminham para o desfecho da cena. Laocoonte tenta, 

em vão, salvar os filhos. As serpentes enrolam-se nele, tiram-lhe a vida e vão esconder-se no 

altar de Palas. O verso 216 (post ipsum auxilio subeuntem ac tela ferentem) começa com post 

ipsum, que está em correlação com et primum do verso 213, indicando a ordem dos 

acontecimentos. Como mostrado, Nunes, já no fim do verso 213, diz “primeiro os corpinhos” 

e, no começo do 216, diz “Logo a ele investem”, indicando a ordem dos acontecimentos.  

Horsfall (2008, p. 197) estima que a novidade nesse verso é a escolha do verbo 

subeuntem, de subire, em vez do padrão auxilio uenire. O verbo indica “ir para”, “avançar para 

algo”, “atacar”. Laocoonte não é um infirmus auxiliator, ele vai decidido a enfrentar as 

serpentes e salvar os filhos, portanto o verbo subire exprime o ímpeto do sacerdote. Nunes 

traduz por “corria / no auxílio de ambos”.  

No verso 217 corripiunt é um verbo energético62, um composto potente muito ao 

gosto de Virgílio (HORSFALL, 2008, p. 197), usado provavelmente para expressar a força 

energética com que as serpentes prendiam Laocoonte. Spiris ingentibus é mais uma variação 

para a descrição dos corpos das serpentes. Há uma pausa expressiva depois de ingentibus, 

raramente encontrada após o quinto pé. A pausa ocorre após a grande exaltação da cena de 

Laocoonte sendo atacado pelas serpentes no momento em que tenta salvar os filhos, aguçada 

pelos dois monossílabos longos. Todo o verso é uma sequência de dátilos e espondeus (DEDE): 

corripiunt spirisque ligant ingentibus; et iam. Consta na tradução de Nunes o verso 217 da 

seguinte forma: “no auxílio de ambos; nas dobras enormes o apertam, e havendo”. Apenas a 

parte em negrito corresponde ao verso 217 efetivamente. O verbo energético é traduzido por 

“apertam”, ao passo que o sintagma “dobras enormes” corresponde a spiris ingentibus.  

O verso 218 traz a anáfora bis...bis que remete à quantidade das serpentes e pode 

tanto significar que ambas rodearam Laocoonte, como variante de amplexus uterque (v. 214), 

ou que cada serpente o rodeou duas vezes. A tradução de Nunes mantém a repetição associada 

à quantidade das serpentes, deste modo: “por duas vezes o corpo cingido, o pescoço outras 

duas”.  

No verso 219 o verbo superant indica a vitória da serpentes sobre Laocoonte, as 

quais tiveram de fazer algum esforço para dominá-lo: diferentemente das crianças, Laocoonte 

                                                 
62 Traduzimos o termo do inglês energetic por não haver um vocábulo correspondente em língua portuguesa. O 

verbo corripiunt é o composto de cor = cum e rapio (tomar, agarrar, prender) de acordo com o dicionário latino-

português de F.R. dos Santos Saraiva (2006). 
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é relutante ao aperto dessas. No abraço aos meninos, o verbo é simplesmente implicat, que não 

denota esforço. O mesmo verbo, superant, já havia aparecido no verso 207, no sentido de 

“atravessar”, superant undas. Nunes traduz como: “muito por cima as cabeças lhes sobram”, 

sem resgatar o sentido do verbo latino. E em seguida, para terminar o verso, “os colos altivos” 

imprime melhor a ideia de que as serpentes venceram, estando no alto como triunfantes.  

Na sequência de verso (220-224), vemos Laocconte relutando, em vão, para soltar-

se dos nós e por fim ser comparado a um touro que escapa do sacrifício. Os versos anteriores 

(217-219) estiveram voltados para a ação das serpentes, e agora voltam-se para Laocoonte e 

sua reação relutante. O verso 220 começa com ille, enfocando o sacerdote. Manibus tendit 

diuellere nodos expressa o desejo de libertar-se do forte aperto. Os nodos são formados pelas 

várias voltas que dão as serpentes, sugerindo que são muito grandes. Na tradução de Nunes: 

“Tenta Laocoonte os fatídicos nós desmanchar, sem proveito”. O nome do sacerdote vem em 

segundo lugar na ordem das palavras, mas não parece perder destaque; ao contrário, por estar 

após o verbo, ganha ênfase porque responde imediatamente à pergunta: “Quem tenta?”. No 

entanto, Virgílio não usou o nome do sacerdote diretamente, mas o pronome.  

Como já vimos, os adjetivos usados para os corpos das serpentes dão sempre ideia 

de grandeza. Na tradução desse verso, Nunes inclui “fatídicos”, que não está no texto latino 

nem qualifica o tamanho dos corpos das serpentes. O adjetivo reforça quão letais elas são. A 

tradução “tenta... desmanchar” equivale ao texto de partida expressando o desejo do sacerdote; 

por fim, “sem proveito” é um acréscimo que nos confirma que Laocoonte não foi bem sucedido 

na luta com as gigantes. 

No verso 221 (perfusus sanie uittas atroque ueneno), o sangue do sacerdote é 

derramado (perfusus) nas fitas que porta na cabeça. No entanto, não é sanguis comum, mas 

sanies, que é o sangue corrompido pelo atro ueneno. As fitas (uittas) são adornos que enfeitam 

a vítima do sacrifício. No começo do episódio de Laocoonte, o touro era a vítima, e agora o 

próprio sacerdote é que está sendo sacrificado, sendo as uittas o ponto focal da transformação. 

Essa imagem se confirma nos versos 223-224, quando os gritos do sacerdote são comparados 

com o mugir de um touro. A tradução de Nunes não indica o sangue corrompido, lê-se “sangue 

a escorrer e veneno anegrado das vendas da fronte”. Sangue e veneno escorrem separadamente, 

de acordo com a tradução, sendo que o sangue escorre misturado ao negro veneno, por isso 

corrompido, impuro.  

O texto de partida não especifica onde exatamente estão as fitas provavelmente 

porque o leitor da época de Virgílio tinha conhecimento do lugar onde eram usadas durante o 

sacrifício; já Nunes diz que estão na fronte do sacerdote. Desse modo o tradutor acrescenta ao 
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texto de chegada uma informação cultural, permitindo a aproximação do leitor moderno ao 

texto latino, como preferia Schleiermacher. 

A ação do verso 222 (clamores simul horrendos ad sidera tollit) ocorre em 

simultaneidade com a ação do verso 220, emparelhados por simul. Nunes traduz bem essa 

relação, como podemos ver na correlação dos dois versos: no verso 220, temos “Tenta 

Laocoonte os fatídicos nós desmanchar, sem proveito”; no 222, “ao mesmo tempo que aos 

astros atira clamores horrendos”. Esse é o momento mais terrível da narrativa, pois reproduz o 

clímax da batalha corporal.  

No verso seguinte (223), Virgílio não descreve exatamente a morte do sacerdote, o 

faz através do curto símile que compara Laocoonte ao touro do sacrifício. O verso começa com 

um qualis, típico dos símiles, acompanhado de mugitus, que é comparado com clamores 

horrendos (v. 222); os clamores horrendos do sacerdote são como os mugidos do touro. Ambos 

estão equilibrados em som e sentido devido à aliteração em /s/ no fim de cada palavra; estão no 

início do verso no acusativo plural completando o sentido do verbo tollit: horrendos simul 

clamores... tollit / qualis mugitus. Da mesmo forma que o sacerdote estava ferido tendo as fitas 

banhadas de sangue, o touro fugira ferido (saucius) do altar. Horsfall (2008, p. 201) diz que a 

fuga do touro no símile não significa a fuga de Laocoonte; no entanto a fuga de um animal 

prestes a ser imolado é um símbolo de presságio desfavorável, sem dúvida indicando novamente 

a queda de Troia, como no verso 210. O verso 224 é o segundo e último do símile; explica que 

o boi, ao fugir, derrubara do pescoço o machado de golpe infirme. Et coordena os dois verbos 

fugit et excussit.  

Vejamos agora a tradução de Nunes para os dois versos do símile: “Tal como o 

touro do altar a fugir, o cutelo sacode / que o sacerdote imperito na dura cerviz assestara.” O 

verso 223 começa com o símile da mesma forma que o texto latino: “atira clamores horrendos” 

(v. 222) / “tal como o touro a fugir”. No entanto faz falta mugitus, que está equilibrado em som 

e sentido com os clamores horrendos; e saucius que representa as feridas do próprio Laoconte.  

Horsfall (2008, p. 202) afirma que o animal do sacrifício, em Roma, recebia 

primeiro uma pancada na cabeça com um machado (securis) para ficar atordoado e evitar berro 

e/ou fuga, que eram sinal de mau augúrio, e em seguida era morto com uma faca (culter). Se 

Virgílio usou securis em vez de culter, provavelmente Laocoonte estava executando a primeira 

parte do sacrifício quando foi atacado pelas serpentes, tanto que o boi conseguiu fugir, decerto 

por poder recuperar-se da pancada. E o adjetivo incertam foi empregado para o substantivo 

securim talvez porque o sacerdote foi surpreendido no momento em que dava a pancada na 

cabeça do boi e estremeceu ao ver as serpentes gigantes se aproximando. A tradução de Nunes 
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para securim é “cutelo”, uma espécie de faca, que só poderia ser usada no segundo momento 

do sacrifício. No texto de partida, o machado é caracterizado como incerto (incertam securim), 

no texto de chegada essa qualidade é transferida para o sacerdote (“sacerdote imperito”). E 

ainda, o adjetivo “dura” acrescido à “cerviz” não está no texto de partida, porém está no 

contexto do trecho em estudo.  

O pretérito perfeito empregado nos verbos que indicam as ações do boi, fugit (v. 

223) e excussit (v. 224), é também de grande importância para a narrativa. Já havíamos 

comentado que a passagem é narrada no presente histórico ou narrativo para dar mais 

vivacidade e vigor à narração. O pretérito perfeito em latim indica uma ação que acabou de 

acontecer. Para ações que aconteceram mais remotamente no tempo usava-se o pretério-mais-

qu-perfeito. Nunes traduz os dois verbos no mesmo verso desse modo: “tal como o touro, do 

altar a fugir, o cutelo sacode” e no verso seguinte, 224 do texto de chegada, diz: “que o 

sacerdote imperito na dura cerviz assestara”, com o verbo no mais-que-perfeito marcando a 

ação posterior aquele momento.  

Nota-se claramente na tradução desse par de versos o conteúdo trabalhado em 

função do verso rígido adotado por Carlos Alberto Nunes. Como já mostrado, três palavras do 

verso 223 são omitidas, enquanto outras duas são acrescidas no verso 224.   

Considerando os comentários da tradução de Nunes, sugerimos agora uma tradução 

para o trecho 220-224: 

 

Tanto ele tenta / co’as mãos desatar / as robustas laçadas, 

sangue anegrado / com podre veneno os / enfeites banhando, 

quanto ele lança / com fúria clamores / horrendos aos céus 

como os mugidos / do boi que do altar / golpeado fugiu 

e rápido e bambo / tirou da cerviz / o machado aturdido. 

 

A simultaneidade dos versos 220 e 222 está expressa na correlação “tanto...” / 

“quanto...”. Optamos pelo pronome “ele”, conforme o texto latino, deixando-o em segundo 

lugar na ordem das palavras do mesmo modo que faz Nunes com o vocábulo “Laocoonte”. O 

desejo do sacerdote é expresso em “tenta co’as mãos desatar” acrescido ainda da palavra 

“mãos”, que Nunes não traduz. É importante traduzir manibus do texto de partida porque 

reforça quão desejoso estava o sacerdote de se libertar e também sua força. No texto latino 

consta apenas nodos, que traduzimos por “laçadas”; e incluímos o adjetivo “robustas” tanto 

para preencher o verso quanto para reforçar a grandeza das serpentes, complementando os 

outros termos que já foram usados para descrever quão grade são as serpentes. 

No verso 221 do texto de partida, o veneno é negro, porém transferimos essa 

qualidade para o sangue a fim de mostrar a especificidade deste, que, como já dito, é corrompido 
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ao misturar-se com o veneno. E acrescentamos o adjetivo “podre” a “veneno”, que serve tanto 

para preencher o verso quanto para justificar o sangue anegrado do sacerdote. Quanto a uittas, 

traduzimos por “enfeites”, afastando o aspecto cultural romano do leitor moderno. 

Reconhecemos, aqui, que Nunes, ao usar “fitas”, fez uma tradução correta do vocábulo uittas; 

todavia, meramente por questões de métrica, nossa escolha recaiu sobre a palavra “enfeites”. 

Com o símile “como mugidos”, abrimos o verso 223, à semelhança do texto de 

partida, retomando “clamores horrendos” e completando o sentido do verbo “lança”. Na 

tradução do símile, procuramos usar as mesmas palavras de Virgílio por serem de grande 

importância para a construção da cena que põe Laocoonte na categoria de vítima do sacrifício. 

Apenas a palavra “fúria” precisou ser acrescentada para preencher o verso. Optamos por “fúria” 

porque Laoconte se mostra disposto a lutar: parte em auxílio aos filhos carregando as armas e 

tenta resistir às serpentes. Certamente o sacerdote não foi presa fácil para as serpentes ao agir 

com fúria. Mais acréscimos foram necessários no verso 224 (“e rápido e bambo”) qualificando 

o movimento do boi ao fugir. A repetição do “e” dá ligeireza ao verso representando a fuga do 

boi. O adjetivo “aturdido” melhor se aplica a uma pessoa do que a um objeto, no entanto o 

empregamos para o “machado” para transferir o sentimento do sacerdote, que ficou atordoado 

ao ver o prodígio, para seu instrumento de ofício, como o faz Virgílio. Os verbos “fugiu” e 

“tirou” estão no pretérito para indicar a anterioridade do acontecimento. 

Por fim, nos versos 225-227, as serpentes voltam para a proteção de Palas Atenas, 

quem as enviou, escondendo-se no santuário da deusa. O verso 225 (at gemini lapsu delubra 

ad summa dracones) inicia-se com at retomando o assunto das serpentes depois do símile. 

Nunes traduz at por “nesse entrementes”, anunciando que vai mudar de assunto. Gemini, de 

gemini dracones, é a mesma palavra já usada no verso 203 quando o prodígio foi anunciado. A 

repetição determina o fechamento do anúncio do presságio. No verso 203, Nunes traduz gemini 

angues por “duas serpentes” e no verso 225 traduz gemini dracones por “a par os dragões”. 

Apesar de não usar a mesma tradução para gemini as imagens criadas com as escolhas 

tradutórias são semelhantes: as cobras lado a lado se aproximando, no verso 203, e lado a lado 

se retirando, no verso 225. Delubra é sinônimo de ara, porém é uma palavra do latim arcaico 

que significa local sagrado onde havia água purificada ou um recinto onde várias deidades eram 

veneradas. Nunes traduz por “santuário”. Os versos 225 e 226 trazem, nos quatro primeiros pés, 

sequências de dátilos e espondeus alternadamente (DEDE), enquanto que o verso 227 é uma 

sequência de dois dátilos, um espondeu e um dátilo (DDED). A maior quantidade de dátilos 

nesse verso sugere a velocidade com que as serpentes alcançaram o santuário.  



96 

 

Como visto, a tradução de Nunes ora se afasta ora se aproxima do texto de partida. 

Afasta-se quando o tradutor não reproduz o altar do deus Netuno no centro do verso (v. 201); e 

aproxima-se quando reproduz uma hipálage pelo efeito de compensação (v. 208) e o suspense 

do texto latino (v. 206-211), por exemplo. Isso nos permite afirmar que a tradução de Nunes 

está além da acomodação das palavras dentro do verso rígido, pois como observamos o tradutor 

reproduz elementos do texto de partida como elementos sonoros, visuais, hipálage, tema e 

variação, o matiz etimológico da palavra. No entanto não podemos negar a afirmação de 

Campos quanto a Nunes não trabalhar a linguagem na tradução, pois sabemos que esse não era 

seu objetivo principal. Mas isso não diminui as traduções de Nunes, apenas comprova que seu 

pensamento sobre tradução é divergente do pensamento de Campos.   

Ao contrário de Nunes, quando tentamos traduzir os trechos estudados nessa 

dissertação sempre procuramos ficar o mais próximo possível do texto latino tanto no 

vocabulário quanto na sintaxe e somente inserimos palavras ou sintagmas diferentes do que 

consta no texto original quando a métrica exigiu. Como principiante em prática da tradução nos 

sentimos mais confiantes quando somos fieis ao texto de partida no desejo que um possível 

leitor que não conhece a língua latina possa estar próximo minimamente da obra de Virgílio. 

Quanto à tradução de Nunes podemos considerar dois fatores: o tempo e sua confiança ou 

familiaridade com tradução. O tradutor maranhense levou aproximadamene um ano para 

traduzir toda a Eneida. Sem dúvida o fator tempo influenciou em suas escolhas. Além disso a 

epopeia de Virgílio foi sua última tradução. Como já comentamos, Nunes traduziu obras de 

grandes nomes como Homero, Platão, Shakespeare. É provável que por isso sentia-se confiante 

e familiarizado com o ato de traduzir. Isso sem dúvida também interfere no resultado do texto 

de chegada. 
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4 CONSIDERAÇÕES FINAIS  

 

Esta pesquisa teve o objetivo de investigar o trabalho realizado por Carlos Alberto 

Nunes no tocante à linguagem poética na tradução da Eneida de Virgílio. Na análise da 

combinação entre forma e conteúdo feita através da observação da elocução de Virgílio em 

comparação com a linguagem poética desenvolvida por Nunes, nos trechos Aen. 2.3-68 e Aen. 

2.199-227, encontramos, na tradução de Nunes, características do estilo virgiliano, como tema 

e variação, composição em parágrafos, estruturas em parataxe, reprodução de aspectos visuais 

do texto e mimese de conteúdo. É importante ressaltar esta característica da tradução de Nunes, 

uma vez que o leitor moderno terá a oportunidade de entrar em contato com o dizer épico da 

epopeia virgiliana através da tradução. Além disso, Nunes valoriza aspectos sonoros como 

aliteração e assonância e a precisão vocabular exigidos por Haroldo de Campos. Encontramos 

inclusive uma construção anagramática no verso 2.26, nas palavras “TeucRIA respIRA”. 

Vimos na análise da última estrofe do poema The Raven de Poe o quanto Campos se esforçou 

para recriar o anagrama contido nas pelavras NeVeR e RaVeN. 

Nossa hipótese era de que o verso longo do hexâmetro datílico de Nunes não 

favoreceria a recriação da linguagem nos moldes de Campos e isso impediria que o tradutor 

elaborasse a poesia. Chegamos à conclusão de que não foi o verso longo que impediu Nunes 

construir os versos poeticamente, mesmo no verso longo seria possível elaborar a linguagem 

poética se fosse esse o seu objeto principal de trabalho. Nunes pode ter negligenciado a 

linguagem ao privilegiar a elaboração do verso. No entanto, como vimos nas análises do 

Capítulo 3, não podemos atribuir-lhe o título de “negligenciador da linguagem”, pois Nunes a 

elabora, quando possível, de forma atenta e acurada.  

Voltamo-nos novamente para a opinião de Campos sobre a tradução de Nunes. O 

poeta concretista afirma que o trabalho de Nunes é digno de consideração devido à “interessante 

solução no plano prosódico”, ou seja, devido ao verso hexamétrico forjado por Nunes. Porém, 

no que se refere à linguagem, não é um empreendimento voltado para soluções novas e com a 

estampa da modernidade. Perguntado em uma entrevista sobre o que acha do nível das 

traduções feitas no Brasil, Campos responde: “Raras atingem o patamar daquilo que chamo 

‘transcriação’. A maioria delas sequer se propõe esse objetivo, reverenciando o dogma do 

caráter ‘ancilar’ e mesmo ‘servil’ do trabalho do tradutor” (CAMPOS, 2011, p. 141). Para 

Campos, então, toda tradução tem que ser uma transcriação do plano da expressão e do plano 

do conteúdo. Devemos entender o posicionamento de Campos sobre tradução no âmbito da 

Literatura Brasileira. O poeta transcriador era concretista e defensor da reformulação da poética 
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brasileira juntamente com seu irmão Augusto de Campos e Décio Pignatari. Campos diz em 

uma entrevista no programa Roda Viva de 199663 que para a vanguarda a leitura do passado 

deve ser feita sob uma nova perspectiva e que a revolução poética se faz na linguagem. Os 

poetas concretistas “tinham presente justamente a didática decorrente da teoria e da prática 

poundiana da tradução e suas ideias quanto à função crítica – e da crítica via tradução – como 

‘nutrimento do impulso’ criador” (CAMPOS, 2013, p. 13). A tradução de Nunes não pode ser 

considerada ancilar ou servil porque seu texto não se mostra preocupado em reproduzir ipsis 

litteris as frases e palavras do texto latino, sua preocupação é repassar o conteúdo do texto, 

seguindo assim a ideia defendida por Jerônimo na carta à Pamâquio.  

É importante entendermos que a opinião de Campos sobre as traduções de Nunes 

não inferioriza o trabalho deste. Na verdade o parecer de Campos foi importante para dar 

visibilidade a Nunes. O tradutor maranhense foi um dos tradutores literários mais prolíficos do 

século XX no Brasil64, no entanto recebe pouca visibilidade. Isso ocorre porque a crítica sobre 

tradução no Brasil não é tão intensa quanto nos países europeus ou da América do Norte, que 

nos fornecem as principais teorias para nossos trabalhos acadêmicos. O primeiro nome 

brasileiro que se destaca, tanto no Brasil quanto no exterior, por sua teoria e prática de tradução 

é exatamente Haroldo de Campos.  

Pudemos observar nas análises dos trechos Aen. 2.3-68 e Aen. 2.199-227 que Nunes 

intenta trabalhar a linguagem, alcançando muitas vezes resultados positivos. Como 

conjecturamos alhures neste trabalho, Nunes realmente não se comportou como um coreógrafo 

ou diagramador sintático, como queria Haroldo de Campos, mas podemos pensar que ele agiu 

conforme Schäfer advogava: o tradutor maranhense não sacrificou a forma em nome do 

conteúdo nem o conteúdo em nome da forma ao forjar um verso intermediário à prosódia das 

duas línguas em questão e recuperar ou compensar o conteúdo quando possível.  

Com a análise do processo tradutório nos trechos selecionados, reafirmamos a 

opinião de Campos. No entanto, percebemos que Nunes busca, sempre que possível, recriar 

alguns aspectos do texto latino, mesmo que pela lei da compensação, como observamos 

algumas vezes. Isso não prova que Nunes fosse incapaz de recriar um texto no modelo de 

Haroldo de Campos, comprova apenas que os dois tradutores trabalharam influenciados por 

                                                 
63 Entrevista publicada em 21 de dezembro de 2017 (Roda Viva, Haroldo de Campos, 1996). Disponível em 

<https://www.youtube.com/watch?v=z7eyMRvd5Ag&t=4226s>. Acesso em 24 de set. 2018. 
64 Nunes traduziu a Ilíada, a Odisseia, as peças Clávigo e Ifigênia em Táuride de Goethe, a Eneida de Virgílio, o 

teatro completo de Shakespeare e os diálogos completos de Platão. Como produção própria citamos a epopeia Os 

Brasileidas e as peças Estácio e Moema. 
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diferentes modos de pensar a tradução, apesar de serem contemporâneos. Nunes seguiu o grupo 

de tradutores que buscavam reproduzir nas línguas vernáculas modernas o ritmo da poesia dos 

antigos. Enquanto Campos, influenciado pelos ideais modernistas, tinha o make it new de Pound 

como ideal de tradução. As duas formas de pensar tradução são igualmente aceitas, uma vez 

que estimulam os diálogos no meio acadêmico, contribuindo assim para o surgimento de novas 

ideias práticas e teóricas. 

Este trabalho reforça a importância da teoria tradutória da Haroldo de Campos, que 

vem gradativamente se tornando conhecida no cenário nacional e internacional, bem como 

procura dar mais visibilidade ao trabalho tradutório de Nunes. Com estes nossos resultados, 

esperamos poder estimular o surgimento de outros trabalhos que ponham em relevo o texto de 

Virgílio e a análise crítica de traduções literárias sob a ótica de Campos ou de outros teóricos 

da tradução preocupados com o tratamento dado por tradutores à linguagem poética em obras 

literárias. Também estamos conscientes de que esta pesquisa poderá servir como instrumento 

para a abordagem da obra Eneida em aulas de língua e literatura latina, em que normalmente 

se tem a tradução como estratégia de ensino-aprendizagem. 
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ANEXO 1 – TRADUÇÃO CRIATIVA DO POEMA A SIERGUÉI IESSIÊNIN POR 

HAROLDO DE CAMPOS (CAMPOS, 1976, p. 81-88) 
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ANEXO 2 – TRECHO AEN. 2.3-68 (VIRGÍLIO, 2014, p. 134-139) 
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ANEXO 3 – TRECHO AEN. 2.199-227 (VIRGÍLIO, 2014, p. 148-151) 
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ANEXO 4 – CANTO I DA ILÍADA TRADUÇÃO DE HAROLDO DE CAMPOS 

(HOMERO, 1994, p. 30-73) 
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